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uvoD

Filmova a televizna fakulta Vysokej $koly muzickych umeni
(FTF VSMU disponuje kvalitnymi pedagogickami a pedagdg-
mi, ktori patria v umeleckej aj teoretickej oblasti k tvorivej picke
v ramci slovenskej kinematografie. Ich profesijny akademicky rast
potvrdzuju - okrem ich vlastnej kreativnej ¢innosti a vzdelavania
$tudentov - aj habilitacné a inauguracné prednasky predchadza-
juce udeleniam akademickych titulov docent/docentka a profesor/
profesorka.

FTF pristupuje v roku 2019 prvykrat k zverejneniu vybranych
profesorskych textov. Skuseni ucitelia — filmari, teoretici aj histo-
rici — ponukaju zasvateny pohlad na $pecifika ich profesii, ndzory
a postrehy cenné nielen pre prislusnikov akademickej obce, ale aj
pre $irsiu odbornu a kultirnu verejnost, ¢im prispievaju k celkovej
kultivacii audiovizudlneho priestoru u nas. Spristupnenie inau-
guracnych prispevkov v elektronickej podobe na webovej stranke
$koly zaroven presvedcivo dokazuje intelektudlny a tvorivy poten-
cial 8koly, predstavuje ju v pritazlivom svetle aj v kontexte dalsich
umelecky ¢i humanitne orientovanych fakult na Slovensku.

Tento elektronicky zbornik sme - mozno trochu netradi¢ne -
ponali ako otvoreny publikacny priestor, kde budu v priebehu casu
pribudat dalSie inauguracné, neskor pripadne aj habilitacné, pred-
nasky cleniek a ¢lenov vietkych ateliérov ¢&i katedier FTF VSMU,
prednasky so star$im i novsim ddtumom vzniku. Na tomto mieste
zverejnené texty presli redakciou - autorskou i jazykovou, ¢ize sa
v niektorych pripadoch mierne lisia od svojho pévodného znenia.
Kvoli prehladnosti sme prednasky zoradili abecedne podla priez-
visk autorov. Zmyslom tohto usilia je sprostredkovat filmarskej
komunite - $tudentskej i profesiondlnej - ¢o najviac podnetnych
impulzov na hlbsie premyslanie o pohyblivych obrazkoch...

K profesorskej, respektive docentskej prednaske jej autorka
¢i autor pristupuji roznym spdsobom. Suvisi to na jednej strane
s konkrétnym studijnym odborom, jeho $pecifikami, a témou, ale
v nemalej miere aj s naturelom a aktudlnymi preferenciami refe-
rujucich. Obcas je to technickejsie, obcas reflexivnejsie; niekedy
uzko zamerané, niekedy zas nasiroko otvorené; raz rekapitulujuce,
inokedy skor upreté do budicnosti, zabavnejsie ¢i prisnejsie aka-
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demické. Sme vsak presvedcené, ze nech uz je to tak ¢i onak, vzdy

ide o texty prinosné, poucné, ktoré si zasluzia byt zverejnené pre
$irsie publikum.

Zuzana MojZisovd

Dagmar Ditrichovd

Rok 2019

Docentka a docenti, prednasky ktorych ponikame v tomto ot-
varacom vybere, sa uchadzali o titul profesorka/profesor vo vy-
menuvacich konaniach v studijnych odboroch Filmové a televizne
umenie a Filmové umenie a multimédid so zameranim na rézne
$pecializované profesie ako kamera (prof. Jan Duri3, ArtD. - 2004),
scendristika (prof. Marek Les¢ak, ArtD. — 2012), audiovizualne
stadia (prof. PhDr. Jelena Pastékova, CSc. — 2009), animovana
tvorba (prof. Ondrej Slivka, ArtD. — 2007), dokumentarna tvorba
(prof. MgA. Martin Stoll, PhD. - 2016) a réZia (prof. Martin Sulik,
ArtD. - 2012).



Digitdlna kinematografia

DIGITALNA KINEMATOGRAFIA

Jan Durig

V kameramanskej praxi existuju v sucasnosti dva sposoby za-
znamu obrazu - systém fotochemicky (film) a systém fotoelektric-
ky (televizia). Z historického hladiska ako prvy vznikol zdznam
&iernobieleho obrazu fotochemicky. Usilie odrazit sa od filmu ¢ier-
nobieleho k plnej farebnosti trvalo takmer dvadsat rokov. Tech-
nické vylepsenia a zdokonalenia vo filmovej technoldgii smerujuce
k zvyseniu citlivosti filmovej emulzie, rozsireniu jasovo-tonalneho
rozsahu, presnej$iemu farebnému podaniu mali za ciel ¢o najtes-
nejsie sa priblizit k idealu objektivnej reality. Bol to zlaty vek kine-
matografie.

V 50. rokoch dvadsiateho storocia sa vSak udiala nie bezvyz-
namna vec, ktorej pociatky siahaji do 30. rokov, a tou je objav vy-
sielania a prijimania obrazu na dialku. V spominanych rokoch sa
zacCala masova distribucia televiznych prijimac¢ov do domacnosti.
Tento vynalez vzbudzoval zas laikov, ale i obavy filmovych pro-
ducentov. V$eobecne sa usudzovalo, Ze nové médium si pritiahne
divakov z radov pravidelnych navstevnikov kin. Televizny prijimac
je pristroj na prijem vysielaného obrazového a zvukového signalu.
Je nieco ako platno v kine, ktoré odraza svetelné lice projektora
tak, ze divak moze sledovat 25 statickych obrazkov ako plynuly
pohyb. V pripade televizie staci jeden vysiela¢ na pokrytie milid-
nov prijimacov. Vo vyvine audiovizualnych umenti televizia nezna-
mena kvalitativny posun, skor kvantitativhu zmenu v distribucii
obrazovych a zvukovych informacii.

V snahe udrzat si obecenstvo vynalozili filmové studia ohrom-
né finan¢né prostriedky a usilie na vymyslenie nie¢oho, ¢o prida
kinam na atraktivnosti. Vysledkom bolo mnoho neefektivnych
pokusov, ale aj viacero vyznamnych vylepseni. Okrem vyrazného
zdokonalenia filmovej suroviny to boli aj formatové zmeny $irky
(Cinemascope) a velkosti premietaného obrazu. Ako sa situdcia
vyvijala, vieme velmi dobre. Film a televizia existuju vedla seba uz
dlhé roky. Musime si vSak uvedomit, Ze svet sa zac¢ina digitalizovat.
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Mohli by sme povedat, ze distribicia audiovizualnych diel sa bude
uberat od atémov k bitom.

V Japonsku si zaciatkom 70. rokov polozili otazku, ako by mo-
hol vyzerat dalsi vyvojovy stupen televizie. Prisli k zaveru, Ze pojde
o obraz s vys$§im rozlisenim, ¢o im pripadalo ako prirodzené po-
kracovanie vyvoja, ktory dovtedy smeroval od ¢iernobielej televi-
zie k farebnej. V podmienkach ¢isto analégového sveta islo o logic-
kd uvahu, ktorou sa Japonci riadili dve desatrocia a pracovne tomu
hovorili Hi-Vision alebo HDTV. O nie¢o neskor precitli aj v USA,
kde si vsak rychlo uvedomili, Ze budiicnost je v digitalnej televizii.

Uz pocas mojho $tudia na FAMU sa hovorilo, Ze v budicnosti
sa spoja vyhody fotochemického a fotoelektrického zdznamu ob-
razu do jedného celku. V sucasnosti si uz malokto uvedomuje, ze
tzv. TRC bol vlastne prvy pokus o spojenie filmu a televizie. Pa-
matnici samozrejme vedia, Ze s nastupom magnetického zaznamu
televizneho obrazu (AMPEX) sa cesty filmu a televizie na nejaky
¢as rozidli, aby sa zaciatkom 90. rokov zacali opit spajat. Prvym
krokom bolo vybavenie filmovych kamier elektronickym hladaci-
kom. Rezisér tak mohol sledovat, ¢o kameraman snima, a navyse
mohol zaber nahravat na video a po skonceni nata¢ania okamzite
skontrolovat. Dal§im krokom bol prepis dennych préc z negativu
pomocou filmového snimaca (Telecine) na analdégovu videokaze-
tu. Najvacsi pokrok vsak nastal, ked sa do filmovej technologie
zacali zavadzat pocitace. Firma Kodak vyvinula systém Cinoeon,
ktory umoznuje prepis negativu do digitdlnej formy. Obrazovy
subor vytvoreny elektronickym snimacom je digitdlnou repro-
dukciou negativneho filmu z kamery - digitalnym negativom. Ak
je kone¢nym cielom vytvorenie pozitivneho kinematografického
filmu, obrazové data sa pomocou Digitalneho Intermediatu (DI)
spracuju v pocitaci a vysledny produkt sa vypali cez laserovy re-
kordér na klasicky film.

S nastupom nového tisicrocia sa vo filmovom svete coraz cas-
tejsie zacalo hovorit o digitalnej kinematografii. Po osobnych sku-
senostiach z natacania filmu Post coitum (2004) reziséra Juraja
Jakubiska sa domnievam, Ze digitalna kinematografia nie je na-
hradou klasickej kinematografie, len jej lacnejsou a o nieco menej
kvalitnou alternativou. Prirovnal by som ju k vytvarnému umeniu:
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niekolko storo¢i existuju vedla seba technika olejomalby a tech-
nika akvarelu. Olejomalba je vyhodnejsia pre velké platna, kde
treba zaznamenat vela detailov. Pre subtilnejsie motivy je vyhod-
nejs$i akvarel, ktory ma samozrejme int farebnost. Film vytvoreny
digitdlnou kamerou je akvarelovejsi, farby su rozpitejsie, elektro-
nickejsie. Casom bud reZiséri a kameramani hladat k filmovym
pribehom aj adekvatne technologické rieSenie: bud klasicky film
alebo digitalna kinematografia. Napriklad film Post coitum je ko-
média zo sucasného mestského prostredia a pre takyto pribeh st
lepsie elektronickejsie farby digitdlnej kinematografie s velkymi
moznostami farebnej Stylizacie v postprodukcii. Film sa natacal
digitdlnou kamerou Sony HDW 750 v zaznamovom formate HD
CAM pri pomere stran 16:9. Najvacsiu vyhodu (okrem ceny) vi-
dim v postprodukcii. Ak vylac¢im trikové filmy typu Hviezdnych
vojen, v beznej produkcii nizkorozpoctovych filmov je digitalna
technologia rozhodne prinosom. V3eobecne je velky rozdiel medzi
obrazovou korekciou analégového a digitalneho zdznamu. Na po-
¢ita¢i moze kameraman [ubovolne upravovat kontrast, jas, farebna
sytost kazdého zaberu, a to aj v dynamickej korekcii. Navyse sa
daji upravovat aj isté nevyhody tejto technologie v kontraste a dy-
namickom rozsahu. V klasickom filme aj vyroba banalnych trikov
(prelinacky, titulky) trvala niekolko dni. V pocitaci sa takéto triky
daju urobit velmi rychlo, skoro v realnom case, a este sa aj trik
vyraba v niekolkych vrstvach, ktoré sa mozu cez seba prekladat
a nezavisle sa s nimi mdze manipulovat v hocijakej faze vyroby.
Najvacsou vyhodou digitdlnej kinematografie je takmer neobme-
dzena moznost farebnej stylizacie.

Digitdlna kinematografie ma v sucasnosti tri zakladné sposo-
by zaznamu a spracovania obrazu. Systém, ktory sa dnes najviac
priblizuje k filmovej kvalite, je systém Cine Alta. Jeho rozliSova-
cia schopnost je Sestkrat vacsia ako pontika DV format a je po-
rovnatelna s rozliSenim 2K pri klasickom filme. Zakladom tohto
systému je HD CAM format s moZnostou snimania 24, 25 a 30 po-
licok za sekundu v progresivnom skenovani s pevnym pomerom
stran 16:9. Tato kamera umoznuje v rozsiahlom menu nastavenie
obrazovych parametrov podla predstav tvorcov. Takto nasnimany
pribeh sa potom v postprodukcii digitalne spracuje a nasledne la-
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serovym rekordérom vypali do 35 mm intermediatu, z ktorého sa
potom vyhotovia 35 mm pozitivne kdpie.

Druhy sposob, ktory sa za¢ina velmi rozsirovat, je systém DI -
digitdlny intermediat. Pribeh sa nasnima filmovou kamerou na fil-
movy negativ a ten sa pomocou kvalitnych a rychlych skenerov
v kvalite 2K alebo 4K dalej spracuje v digitalnej forme. Na konci
procesu sa vysledny produkt vypali cez laserovy rekordér na kla-
sicky film. Skratka DI je oznacenim pre digitalny proces medzi
skenovanim a vypalenim. Vsetky upravy na obraze tak prebiehaju
v digitdlnej forme, pricom je zachovana kvalita 35 mm negativu
s vyhodou neobmedzenej upravy obrazu.

Treti systém vyuziva moznost natac¢ania na vsetky ostatné exis-
tujuce videoformaty. Najnovsie sa na nakricanie videosekvencii
zacinaju pouzivat aj digitalne fotoaparaty.

Predpokladam, ze v oblasti hranej tvorby bude vedlIa seba exis-
tovat klasicky film i digitalne video este vela rokov. Asi najlepsia
bude cesta DI - pribeh nakruteny na klasicky farebny negativ v naj-
vyssej kvalite, ktory sa potom v postprodukcii digitalne spracuje
a opdt dostane do pozitivnej kopie. Kodak uz v roku 1992 otvoril
pracovisko Cinesite, ktoré zacalo ako skti$obné laboratérium pre
vyskum digitalnych technolégii. V poslednom ¢ase toto pracovis-
ko zacalo pracovat na systéme Kodak Digital Cinema.

Mohol by som dalej pokracovat vo vypocte noviniek v oblasti
digitalnej kinematografie. Nepretrzité vynaranie sa novych tech-
noldgii je sice fascinujuce, ale rad by som pripomenul, ze histéria
nas uci, Ze vyvoj technolégii mnoho veci zmeni, ale taktiez mno-
ho veci zostava rovnakych. Nesmieme zabudat, Ze technoldgia je
az to posledné. Ma velmi malo spolo¢ného s umenim vyrozpravat
pribeh pomocou pohyblivych obrazkov. Je to iba jeden z nastrojov,
ktory pouzivame, iba dalsia farba na nasej palete. Ak sa spoliehate
iba na technoldgiu, bude vas film zastarany v momente, ked sa ob-
javi dal$ia novinka. Na zaver mojej bohatej profesionalnej kariéry
kameramana by som chcel poznamenat, Ze: nie je ani také dolezité
¢im nakridcame, ale ¢o nakricame!

Text, ktory ste prave docitali, som predniesol v maji 2005 na FTF
VSMU v Bratislave. Za 12 rokov sa situdcia v kinematografii radi-
kalne zmenila, klasicky negativ uz neexistuje, filmy sa nepremie-
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taju z pozitivu, ale digitalnym projektorom z DCP. Inaugura¢na
prednasku by som rad doplnil nielen o najnovsie trendy v digital-
nej kinematografii, ale aj o vlastné skusenosti v tejto oblasti — os-
tatnych pat hranych filmov som nakrutil roznymi technolégiami,
od klasického negativu cez rozne digitdlne kamery.

Zivelny néstup digitélnych technoldgii do kameramanskej pra-
xe sposobil, ze davno ustalene postupy a vseobecne zname prin-
cipy snimacej techniky prestali platit. Aj ked pozndame fyzikalnu
podstatu procesu a mdzeme skimat nasnimané data, nepozname
presne postupy, ktoré zvolil vyrobca pri spracovani obrazu. Kvali-
tu obrazu vyznamne ovplyviiuju prave postupy, ktoré vyrobcovia
povazuju za svoje vyrobné tajomstvo. Ak chceme ziskat obraz po-
rovnatelny s klasickym negativom, musime kazdu novu digitdlnu
kameru skimat a hladat vztahy medzi predmetom snimky a jeho
obrazom. Technicky je digitdlny obraz zalozeny na celkom inych
principoch ako klasicky film.

Hlavny rozdiel medzi klasickou a digitalnou technoldgiou je
vlastny snimaci prvok. Denzita negativu je logaritmom medzi do-
padajucim a prepustenym svetlom, ale hodnota, ktora od¢itame
v digitdlnom obraze, je linedrna. V tejto suvislosti treba pozna-
menat, Ze logaritmické (pomerové) vnimanie ma aj Iudské oko.
Zakladny rozdiel, ako reaguje na narastajuce svetlo negativ a ako
reaguje digitalny senzor, najlepsie zistime z tvaru ich charakteris-
tickych kriviek. Pre negativ aj senzor plati, Ze vd¢$ina strednych
tonov sa nachadza okolo stredu priamkovej ¢asti. To znamena, ze
rast hustoty sCernenia negativu, alebo rast naboja na senzore, je
prakticky priamotimerny mnozstvu svetla — expozicie. Na oboch
koncoch charakteristickej krivky sa vsak negativ sprava inak.
Krivka sa zmeni na jemny obluk v casti tienov (pata) aj v casti vy-
sokych jasov (rameno).

Pre kameramana to znamena, Ze v tychto castiach krivky na-
priklad zdvojnasobenie dopadajtceho svetla nevyvola dvojnasob-
né sCernenie negativu tak ako v priamkovej casti, ale efekt bude
podstatne niz$i. Povedané inymi slovami, negativ reaguje na svetlo
spociatku pomaly (v oblasti tiefiov) a na konci svoju reakciu opét
spomali (v oblasti vysokych jasov). Vdaka tomu zostane i v jasnych
miestach naznak kresby, nedochddza k ,vypaleniu“ obrazu. Bo-
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huzial, senzor takéto hladké zakoncenie charakteristickej krivky
nema. Digitalne ¢ipy maju, ako sme si uz povedali, linearnu reak-
ciu na svetlo, ich charakteristicka krivka je rovna ¢iara a vysled-
kom je nahle zmiznutie kresby vo vysokych jasoch - maximum je
hodnota 256 (pri 8b farebnej hibke). Akékolvek dalsie zvysovanie
expozicie nad tuto hodnotu sa uz nemdze prejavit. Kazdy, kto pra-
coval s filmom, vedel, Ze i v jasnych miestach ndjde aspon naznak
kresby - biely medzny modul. Naopak, v oblasti podexpozicie je
digitalny obraz obmedzeny len $umom a nemad Ziadnu ostru hra-
nicu. Zalezi len na tom, aky $um v danom pripade mozeme este
tolerovat. V klasickom negative je situacia ina, ak sa ¢ierna rovna
hodnote zavoja, dochadza k zmiznutiu kresby a na tejto ploche ne-
moze byt rozlideny uz Ziadny svetlejsi ton - ¢ierny medzny modul.
Film ma obmedzent ¢iernu, digital bielu.

Preto musia kameramani prehodnotit niektoré praktické postu-
py. V klasickom fotochemickom procese mnohi kameramani ,,pre
istotu“ jemne preexponovali negativ. Tym dosiahli lepsiu kresbu
v tienoch. Pri ostrom ukonceni digitdlnej charakteristiky vo vyso-
kych jasoch je tdito metdda nevhodna. Pri nakricani na digitalne
kamery (RED, ALEXA) som naopak pri vysokom kontraste sni-
maného predmetu zaber mierne podexponoval (0,5 - 1 EV). Tym
som sa Ciasto¢ne vyhol ,,prepalom® a jemnu podexpoziciu som bez
problémov upravil v postprodukcii. Uvedené exponometrické roz-
diely medzi klasickou a digitalnou kinematografiou boli nastastie
véeobecne zname. Dokonca mdzZeme konstatovat, Ze ceskoslo-
venski kameramani boli na nastup digitalnych technoldgii doko-
nale pripraveni. V ¢ase, ked sa vo svete televizne filmy nakrucali
na 16 mm alebo 35 mm negativ, z ekonomickych dévodov sa u nas
tieto programy nakrucali na televizne kamery.

Problém nastal hlavne v postprodukcii - celosvetovo zavedené
$tandardy vyroby pozitivnych kopii prestali platit. Kameraman
nemal istotu, ¢i vygradovany film bude mat rovnaké obrazové pa-
rametre aj na pozitivnej kopii. Film Post coitum bol jednym z pr-
vych digitdlne nakritenych filmov v byvalom Ceskoslovensku.
Neboli ziadne sktsenosti s vyrobou pozitivnych kopii, preto sme
museli vela ¢asu venovat testom, aby sme vykalibrovali cely post-
produkény proces.
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Zaciatkom nového tisicrocia sa zacali objavovat prvé pokusy
o vytvorenie celosvetovej normy pre digitalizaciu. V roku 2002
presadilo zdruZenie najvacsich americkych $tudii, asocidcia Di-
gital Cinema Initiatives, D-Cinema systém. V roku 2005 vydalo
DCI prvy dokument, ktory presne stanovil postupy a technolégie
digitalneho kina ako ekvivalent 35 mm projekcie. DCI $pecifikacia
(DCSS) je pravidelne aktualizovana a postupne sa stava normou,
podla ktorej prebieha cely proces digitalizacie. Za niekolko rokov
boli vietky kina vybavené digitalnymi projektormi, ¢o definitivne
specatilo osud klasickej kinematografie.

Velkym problémom pri nakricani na digitalne kamery je
selektronicky“ vzhlad obrazu. V prvej etape digitalizacie sa fil-
my nakrucali kamerami, ktoré boli ur¢ené pre televiziu. Velkost
snimacich senzorov mala priblizne velkost 16 mm formatu (2/3%)
filmovych kamier. To sposobovalo ,televizny“ vzhlad obrazu, kto-
ry mal velkt hibku ostrosti (hibku pola). Aby sa tento problém
aspon ciastocne odstranil, zacali sa na televizne kamery pouzivat
objektivy z 35 mm filmovych kamier. Pri nakrucani filmu Post co-
itum sme pouzili televiznu kameru Sony HDW 750, na ktoru sme
nasadili P+S adaptér, ktory konvertoval obraz nasnimany 35mm
objektivmi na maly senzor 2/3“ televiznej kamery. P+S adaptér
fungoval na principe periskopu - opticky obraz sa premietal na ro-
tujuci sektor s rozmermi 22 x 16 mm, ¢o je velkost obrazového
formatu 35mm kamery. Kameramani tak mohli pouzit objek-
tivy ako na 35mm kamere, a tym dosiahli z optického hladiska
vzhlad klasického filmového obrazu. Navyse sektor bol pokryty
»zrnom* réznej velkosti, ¢o aspon ¢iastocne simulovalo zrno nega-
tivu. Po prekopirovani na filmovy pozitiv tak digitalny obraz ziskal
filmovejsi vzhlad. Tato koncepcia sa aj pre vysoku cenu adaptéra
dlho neudrzala.

Svetovy vyrobcovia kamier si rychlo uvedomili, ze digitaliza-
cia sa neda zastavit, vyrobu preorientovali na digitalne kamery.
Najvacsi vyrobcovia filmovych kamier, ARRI a Panavision, zaca-
li vyrabat ,digitalne filmové“ kamery urcené na nakrucanie fil-
mov do kinodistribtcie. Boli to kamery s velkostou senzora, aky
maju 35mm filmové kamery, ¢im odpadol problém s pouzivanim
adaptérov. Navyse, aby sa splnila podmienka vy$3ej kvality obrazu,
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zacali sa vyrabat nové kvalitnejsie objektivy. Mnoho kamerama-
nov sa snazi narusit digitalny vzhlad obrazu pouzivanim réznych
efektovych filtrov. Z vlastnych skiisenosti mozem potvrdit, Ze tento
sposob stylizacie obrazu je jednou z ciest, ako sa priblizit ku klasic-
kému vzhladu obrazu. Na druhej strane citim snahu o vytvorenie
obrazu s vysokou ostrostou, ¢o preferuju hlavne mladi kamerama-
ni, ktori vlastne nemaju ziadne skusenosti s nakricanim na kla-
sicky negativ. Vznika tak nova estetika filmovej fotografie, ktora
nadobro pochovala nakricanie na negativ.

Casto si kladiem otazku, ¢o sposobilo, Ze za 15 rokov zvitazila
digitdlna kinematografia na celej ¢iare: financie, rychlejsi spdsob
nakrucania, zdanlivo jednoduchsia praca kameramanov, nedos-
tatok striebra na vyrobu negativu, jednoduchsia distribucia, moz-
nost prezentacie na webe, mdédne trendy? Zvitazilo nieco, ¢o nema
zatial obdobu v celej histdrii kinematografie, horsi digitalny obraz,
ktory sa len pomaly priblizuje ku kvalite filmového obrazu. Aby
nebola situdcia takd jednozna¢na, pripominam, Ze z piatich nomi-
novanych filmov na Oscara za kameru 2016 boli dva nakruatené
na negativ!.
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ZBER MATERIALU A JEHO STRUKTUROVANIE
DO PODOBY FILMOVEHO DIELA

Marek Les¢ak

Vzdy ma fascinovali Iudia, ktori od tutleho detstva vedeli, ¢o
chcu v dospelosti robit, a sustredene za svojim cielom ili. Ja som
nechcel byt scenarista, tesne pred $kolou som pracoval ako referent
funkcia ¢. 44 v Historickom muzeu, ktoré sidlilo na hrade.

V nudnom povolani som mal na starosti iba organizaciu nie-
kolkych upratovaciek, vyberal som drobné z hradnej studne a cas
som zabijal ¢itanim knih a pozeranim odrazu uvolnenych filmov
v kine Mladost. Potom ma kamarati, ktori studovali réziu, naho-
vorili, aby som sa prihlasil na VSMU s dodatkom: Nie si spros-
ty, ale fotit nevies, tak chod na scendristiku. Medzitym vypukla
revoldcia a mna ako zastavnika muzea - s napisom ,,Historici st
s Vami“ - posielali na kazdé zhromazdenie. Historici usudili, Ze
bude lepsie, ked tam bude chodit niekto mlady a vSetko im povie,
a oni k tomu v¢as a fundovane zaujmu stanovisko. Ako prijaty $tu-
dent som sa dokonca dostal do 8koly, ktort uz okupoval studentsky
$trajk. Hned ma schmatli kamarati s vykrikom ,,Le$¢ak, uz si sce-
ndrista, pod s nami, ideme na gympel odvolavat komunistov.“ Ako
revolu¢ni komisari sme presli paradnym krokom plnymi chodba-
mi nabudenych $tudentov a vystresovanych ucitelov a vstapili sme
do zborovne gymnazia. Velmi razantne sme riaditela vyzvali, Ze
musi odstupit, je komunista a toto je revoltcia. Chlap mal oko-
lo patdesiat, habkal a potom dostal strach. Drzal sa stola, potil sa
a triasol. My sme strach nemali. Ticho sme pozerali, ako sa zacal
ospravedlnovat, a mna obstupil velmi zvlastny pocit. Hanbil som
sa, a ked som to povedal kamaratovi, iba stroho odsekol: ,,Bol to
komunista.“ Na moju vetu ,,Aj tvoj otec je komunista“ sa zamyslel
a povedal: , Le$cak, si scendrista, ale o tomto hovorit a nikde pisat
nemusis.”

Vtedy som nevedel, ako ¢asto budem tu vetu este pocut. Rov-
nako som nevedel, kolko dostanem vybornych rad, o ¢om by som
pisat mal.
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Doba postupila a revolucia zacala stravovat svojich prvych ho-
VOrcov.

Uz som transparent Historického muzea nenosil, bol som riad-
ny $tudent nasej $koly, fascinovany filmami franctzskej a ceskej
novej vlny alebo polskymi filmami moralneho nepokoja. Fascino-
vala ma sloboda vo vyjadrovani, experimentovanie s formou, ale
hlavne zaujem o ¢loveka. Pamédtam si, ako som po jednej z predna-
$ok vysiel pred skolu. Zo sidla VPN prave neuctivo vypoklonkovali
¢loveka Karla Kryla. Neskor vo vedlajsej kréme unavene predpove-
dal, ¢o sa stane s naSou krajinou za pér rokov. V tych euforickych
¢asoch plnych idedlov o novej spolo¢nosti, ktort tvorime, sa mi
jeho slova zdali poznanim celozivotného skeptika. Nahovaral som
ho, aby to niekde napisal. Povedal, Ze uz to skisal a Ze to neuverej-
nili, vraj teraz sa to nehodi. Doba sa valila, z komunistov sa stali
presvedceni antikomunisti alebo nacionalisti. Vznikol samostat-
ny $tét, hnali sme sa najprv do NATO, potom do EU, potom sme
prijimali euro, vSetko v zufalej snahe byt akceptovani. Ale na ¢o
sme uplne zabudli a ¢o sme nestihli v tej snahe vsetko stihnut, je
zakladna otazka, na ktorud sa nas politici nikdy nespytali a ktora
sme si nekladli ani my, lebo sa nam to zdalo po 40 rokoch socia-
lizmu ¢udné... A to: Akou krajinou vlastne v skuto¢nosti chceme
byt? Postupne sme sa stali krajinou, aku z nas chceli mat. Preco
piSem tieto vety? Lebo doba a clovek, ktory v nej Zije, sa nedaju
oddelit. A to isté plati aj o scenaristovi, ktory ako autor predkla-
da svoju reflexiu sveta a dufa, Ze jeho poznanie Zivota bude mat,
napriek svojej vylucnosti, akdsi nadosobnu platnost. Ved ako by
sme oddelili Arthura Millera od Ameriky pétdesiatych rokov alebo
Zavattiniho od Talianska styridsiatych ¢i péatdesiatych rokov 20.
storo¢ia? Ako by sme ich diela oddelili od ich zivotnych zazitkov,
kultarneho kontextu, v ktorom vyrastli, udalosti, ktoré sa ich dot-
kli tak, ze bez nich by bolo ich dielo nepredstavitelné? Scenarista
je tiez autorom, pre ktorého plati to isté. Musi nactvat svetu a [u-
dom, aby vycitil, o ¢om rozpravat, aby dal rozpravaniu myslienku
a spravne tempo, v ktorom existuje neustaly pohyb a napétie medzi
vSeobecnym a intimnym. Medzi véednostou Zivota a hlbsim zmys-
lom existencie, ktora sa obcas spoza nej vynara. Takze tlohou sce-
naristu je ¢o najzaujimavejsie rozpravat o tych najbandlnejsich aj
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najkomplikovanejsich veciach. Za touto métou sa nedostizne Zenie.
Cely cas vytrvalo skusa, kombinuje, hlada rieSenie. V jeho praci
sa odraza Zivotna skusenost, hlbka poznania, vedomosti, schop-
nost pozorovania a ovladanie pravidiel rozpravania. To vsetko spo-
lu s predstavivostou vytvara zvlastnu alchymiu, ktora ho pohana
v procese tvorby, spotrebtiva nazity, napozorovany, nastudovany
materidl s ambiciou zaujat a nenudit. Pokial ma tému alebo aspon
naznak, z ktorého moze odvijat svoje rozpravanie, spusti sa zvlast-
ny proces. Svoju pozornost autor neustale upriamuje k rozprava-
niu jeho budiiceho diela. Potrebuje skonstruovat pribeh, vybudovat
postavy, vlozit do nich protiklady, zbiera material. Ohen obrazo-
tvornosti a imaginacie sa rozhorel a autor musi prikladat. Zbie-
ra historky, skiima prostredie, v ktorom sa jeho pribeh odohrava,
vybera z neho detaily s cielom spravit svoje rozpravanie ¢o najo-
rigindlnej$im. Pribeh Zije s nim, v nom, a on md miestami pocit,
ze rozpravanie, ktoré tvori, priamo komunikuje so svetom okolo.
Z realneho zivota zrazu pristupuju k nemu postavy podobné tym,
¢o ma v pribehu. Dozveda sa o udalostiach, o ktorych rozmyslal.
Niektori autori st schopni ist az za hranicu osobnosti, aby osobne
konfrontovali to, ¢o piSu. V realite sa na chvilu stavaji postavami
zo scenara, hovoria repliky, ktoré prave napisali, aby si overili ich
ucinok. Tato magia niekoho pohéana a niekoho paralyzuje. Poznam
autora, ktory o istych veciach nenapise ani riadok, pretoze veri, Ze
sa mu potom urcite stani. Mézeme spominat dalsie pikantné his-
torky o autoroch, ich dielach a postavach. Koniec koncov psychiat-
ri, po¢nuc Freudom, podrobili uz autorov a ich dielo niekolkym
analyzam. Kuzlo, v ktorom rozvijaju svoje rozpravanie, je vSak
skryté v slovach ,,nenudit seba ani potencidlneho divaka®

V Alzirsku na ktoromsi trhovisku vraj doteraz chudobni Iudia
poctvaju pribehy od rozpravac¢ov. Nemaju peniaze na kino ani
knihy. Kazdy vecer presne o desiatej sa stretdvaja v priestore medzi
stankami. Najsilnejs$i z nich si vylozi rozpravaca na ramend, a ten
hovori pribeh. Ak zaujme, Iudia pozorne pocuvaju, popijajui caj
a nechaju sa unasat jeho slovami; ak nezaujme, zhodia ho z pliec
do prachu. Najvazenejsi rozpravac vsak nie je ten, ktory hovori, ¢o
Iudia chcu pocut, ale ten, ktory hovori o veciach, ktoré nepoznaju
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alebo ich nedokazu hned pochopit, v snahe pripomenut im hlbsi
zmysel existencie. Hovori o veciach, ktorych sa obavaju a radsej ich
nechcu pocut. Aby im otvoril o¢i. Hovori o veciach, ktoré sa ich
bytostne dotykaji, ale nedokdzu im v tej chvili celkom porozu-
miet. Aby im ulavil na dusi. Nepodklada sa im, nepodlizuje, umne
manipuluje svoje rozpravanie tak, aby bolo aj v zlozitych témach
zrozumitelné. Aby zabavilo, aby bolo utechou pre vsetkych osa-
melych.

Povedané s Bressonom: ,,Divak nevie, ¢o chce, treba mu vnutit
svoju volu, ale ako na to?!

Scendr je detailna literdrna pamat filmu, Struktura, do ktorej
scenarista diskrétne davkuje informdcie, tlmo¢i obrazy do textu,
precizne pinzetou vklada dialég, popisuje dynamiku akcif s citom
pre buduci strih, presne tak, ako film vidi a aj citi. Rovnako vsak
musi citit a rozumiet tomu, ¢o nie je napisané, o je medzi obrazmi,
¢o sa skryva medzi a nad textom, aby citil tempo a rytmus svojho
rozpravania, skryté v ¢asovom rozlozeni pribehu, striedani dna
a noci, obrazov, ktoré sa odohravaja v interiéri alebo v exteriéri.
Ak scenarista hociktort zo spominanych ¢asti filmu nevidi, ne-
moze pisat pre film. Okrem tychto danosti ho v$ak limituje dalsia,
a pritom udstredna vec — nerozprava pribeh ludom sdm, rozprava
ho najprv rezisérovi. Ak ho nezaujme, rezisér ho zhodi do prachu
a posadi si na chrbat dalsieho rozpravaca. Ako ho zaujme, tlohy si
vymenia - scendrista zoberie na chrbat reziséra, a ten za¢ne rozpra-
vat pribeh nanovo, tentoraz uz $irokému publiku. Scenarista v§ak
uz reziséra zhodit nemdze, podpisal zmluvu a musi drzat ako hlu-
chy dvere. Musi stat az do konca, potit sa a verit, ze reZisér pribeh
vyrozprava lepsie, Ze chape kazdé slovo, ktoré mu povedal, napisal.
Ak sa mu to podari, fudia st spokojni a scenarista nelutuje, pocituje
hrdost, ze bol pri tom. Teraz trochu zlah¢ujem, ale predstava, Ze by
pred kazdym nakrucanim autori rozpravali svoj film na trhovisku
v Alzirsku alebo aspoii na trhoch Ustredia ludovej umeleckej tvor-
by v Prievidzi, ma fascinuje. Scendrista Carriére* deli rozpravacov
do dvoch kategorii: tych, ktori za zaklad svojho rozpravania zvolili

! Robert Bresson: Pozndmky o kinematografu. Praha : Dauphin, 1998.

?  Jean-Claude Carriere: Vypravét piibéh. Praha : Narodni filmovy archiv, 1995.
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svoj zivot a udalosti, ktoré zazili (do tejto skupiny by sme mohli za-
radit napriklad Ch. Bukowskeho alebo zo slovenskych spisovatelov
R. Slobodu). V tomto pripade Zivot autorov naplno prerasta do ich
diela a neskuseny citatel moze nadobudnut dojem, Ze to, o (ita,
je skuto¢nost. Aj ked skuseny citatel vie, Ze pri pisani plati to, ¢o
povedal Bukowski, ked sa ho pytali, ¢i si poviedku vymyslel alebo
¢ije to pravda. ,,Ani jedno, ani druhé,” odpovedal literat.

Druhy typ autorov su ti, ktori st skryti za rozpravanim a ich
pribehy sa nemusia zakonite odohravat ani v prostredi, v ktorom
ziju, ani sa neodrazaju od ich Zivotov. Maju schopnost rozpravat,
ako hovori Arthur Miller, odkialsi z vesmiru. Takyto rozpravaci su
pre film pozehnanim. Pokial su ochotni sa vzdat literatiry a mys-
liet obrazmi, pokial maji zmysel pre dramu a cit pre dialég.

Paradoxny vztah oboch umeleckych druhov literatary a filmu
je predmetom viacerych studii. Mnoho spisovatelov pisalo pre film
a scenaristov pisalo literatiru. Rozpravanie filmu vyrastlo z realis-
tického romanu. Dodnes literarne vyboje ovplyvnili a ovplyviuja
sposob rozpravania filmu. Film zas nainfikoval literatiru strihom.
Oba tieto umelecké druhy sa snazia vtesnat do formy poznanie
sveta, myslienkové pochody, tradiciu, socidlnu skusenost, a ro-
bia to roznym spdsobom. Hladaju nové formy vyjadrenia a volaja
po nich s vykrikom, Ze konven¢né pribehové realistické rozpra-
vanie sa nezlucuje s nasou skusenostou zivota ako fragmentarizo-
vaného, chaotického, nezrozumiteného. Obvinuju realistické roz-
pravanie z nizkej miery realistickosti, kde vernost skuto¢nosti sa
obetuje dodrziavaniu epickych konvencii...

V. Woolfova o tom piSe vo svojej eseji o0 modernej proze: ,,Keby
spisovatel dokazal zalozit svoje dielo na emdcii, a nie na konvencii,
v takom $tyle by nebolo zépletky, komiky ani tragiky, lasky ani
katastrofy...“ Namiesto toho volala po takom druhu pisania, ktory
by ... zaznamenal, ako dopadaji atomy skusenosti na nasu mysel,
aby nacrtol Strukturu akokolvek nespojitt a nesuvislu, ktora vryva
do nasho vedomia kazdy pohlad alebo udalost, a zachytil tak naj-
vnutornej$i ohen, ktorého plamene $lahaji mozgom®.

Od tejto uvahy Virginie Wolfovej az k dielam prudu vedomia
J. Joyca a dal$ich pokracovatelov, ktori dynamiku deja nahradzaju
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zaznamenavanim alebo pohybom myslenia, je stale pribeh zaklad,
z ktorého sa zrodila reflexia sveta. Nehovorim len o pribehu stvo-
renia sveta, ale aj o pribehu jednotlivcov, v ktorych zrodeni sa zr-
kadlia zivoty, pribehy ich predkov. Ak vsetko stratime, alebo ked
sme na konci Zivota a Zijeme len zo vzduchu a spomienok, v hla-
ve mame iba jedno, pribeh nasho zivota. Jan Fleischer na zaklade
toho svojho napisal knihu o scenaristike.’

Predstavme si vsak, Ze zo svojho Zivota vieme uz len utrzky.
Fragmenty. Nasou snahou je ich pospdjat do nejakého zmysluplné-
ho celku. Vyskladat tito mozaiku je v ludskej prirodzenosti. Clo-
vek chce veci rozumovo pochopit, pospajat zdanlivo nespojitelné
a scenaristovou ulohou je tato vlastnost vyuzit, vytvorit kompo-
ziciu, v ktorej spravne zoradenie informacii umoziuje divakovi
automatickym sposobom urcovat pravdepodobné pri¢inné vztahy,
ktoré spdjaju jednotlivé ¢asti rozpravania. Podla Perryho Thordy-
kea je hibkové $truktara filmového rozprévania, na zdklade ktorej
si divak sklada vyznamy, zlozend zo Styroch casti Casti:

o ,z dejiska, ktoré uvadza prvoplanové postavy a urcuje cas

a miesto,

« ztémy, spojenej iniciacnou udalostou, z ktorej vyplyva ciel, kto-
ry si urcuje hlavny hrdina,

« z deja, skladajuceho sa zo série epizdd, z ktorej kazda sa deli
na Ciastkovy ciel, jednanie a vysledok,

« zrieSenia, uvadzajuceho udalost, ktora je rozhodujuca pre do-
siahnutia ciela,

« hlavnej postavy a stavu veci, ktoré z toho vyplyvaju.”

Jean M. Mandlerova rozliduje gramatiku rozpravania a schému
rozpravania. Gramatika rozpravania je systém pravidiel skonstru-
ovany s cielom popisat zakonitosti, s ktorymi sa stretavame v urci-
tom druhu textu. Pravidla podla nej popisuju jednotky, z ktorych
sa rozpravania skladaji. Oproti tomu schéma rozpravania je men-
talna $truktura, ktora zahfna sibor o¢akavani, pri ktorych rozpra-
vania prebiehaju.

Scendrista D. Mamet to hovori americky jednoducho. Ak je pri-
beh zoradeny spravne, potom podvedomé a vedomé su v zhode.

* Jan Fleischer: To by mohl byt film. Praha : AMU, 2009.
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Prvy film Zdhrada, ktory som realizoval so svojim kamaratom
Martinom Sulikom, neskdr sa k nam pridal aj Ondrej Sulaj, Ziad-
ny silny pribeh nemal a hlavny hrdina nemal ciel, ale v podstate
aj hladanie ciela moze byt cielom, ked sa neustale kladie otazka
»preco?“. Zili sme v divokych devitdesiatych rokoch, v televizii
hral spotvorené hity Senzi senzus, na uliciach vybuchovali auta
s mafidanmi, v parlamente vyvadzal premiér Meciar a spolo¢nost sa
nanovo formovala. Zdanlivo neplatilo ni¢, ¢o sme dovtedy poznali
a kazdy z pokusov zachytit ten pulzujtci zivot a ukotvit ho v pribe-
hu, ktory by obstal dlhsie nez rok, sa nam javil ako nedostato¢ny.
Cize o pribeh v klasickej uzavretej forme sme sa pokuisali neustale,
ale ostal iba v skiciach, na¢rtoch, torzach scendrov. Nakoniec sa
zrodil napad prerozpravat nas pocit z doby do formy uteku alebo
vyhnanstva mimo spolo¢nost a rozpravat o pocitoch a myslien-
kach ¢loveka na konci tisicrocia, ktory si nanovo definuje hodnoty
a vztahy. Vie, Ze ni¢ nevie. O tomto pocite Cioran hovori: ,,V si-
¢asnosti je omyl si mysliet, Ze ¢lovek stoji na razcesti, zatial nie je
totiz vidiet ani jednu z ciest, po ktorej by sa dalo vydat. Stojime
tvarou v tvar Chaosu bez opornych bodov minulosti. Predstava, ze
rozliSenie medzi dobrom a zlom bolo raz a navzdy dané a Ze sta-
¢i iba pouzivat jednozna¢né mravné ponaucenia, stratila na svojej
doveryhodnosti. Zanikla v polyféonnii rozmanitych protichodnych
hlasov charakterizujucich neregulovant a rozmaniti kazdodennu
skusenost ¢loveka. Ndpadna ndhodnost bytia, podmienena relati-
vizujucimi sudmi na vSetky standardy a oslabenia ist6t, je pri¢inou
nasho mravného blidenia a hladania.”

Prvotny napad bol dokonca postavit hlavného hrdinu do Zahra-
dy zarovno so vSetkymi zivymi tvormi, ktoré tam ziji. Rozpravanie
o ¢loveku nechcelo byt nadradené, malo byt akymsi organickym
prvkom v SirSom kontexte prirody. I$lo o koncept vytvorenia akej-
si zahrady myslenia. Neskor sa pri pohravani s touto myslienkou
zrodili dalSie vrstvy rozpravania. Zahrady ako pamiti priestoru
a zivota predkov. Zahrady ako myslienkovej konfrontacie zobra-
zenej s miernou iréniou stretnutiami s troma filozofmi. Zahrady
ako dejiska Jakubovych vztahovych problémov so zenami, ktoré
prezentuju dve odli$né chdpania Zivota a genera¢nych konfliktov
v ramci rodiny. Rozpravanie sme ramcovali jednotlivymi kapito-
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lami, v ktorych sme s ir6niu komentovali dej. Zahrada bol prvym
velkym filmom, na ktorom som si overoval systém scenaristickej
prace, ktory som sa potom snazil preniest do spoluprace s dalsimi
rezisérmi. A to, Ze film sa uz od zaciatku rodi v priamej spolupraci
s rezisérom. V otvorenej debate, kde kazdy pontka svoje napady;,
zézitky a myslienky. Casto byva spolo¢nou indpirdciou fragment
nejakého pribehu, zaujimavy charakter alebo zvlastny obraz, otaz-
ka, ktort sa snazime desifrovat. Niekedy to je len pocit z doby, prie-
nik do zaujimavého socialne vypatého prostredia. Kazdy film ma
iny pribeh, a nie je to len pribeh samotného filmu, ale aj pracovnej
metody, ktord sa rodi zo zameru, pretvara sa po zbere materialu,
aj pri pisani, ked uz pribeh taha autora za nos. Jediné, ¢o ostava
a plati, je to, Ze scendrista spoloc¢ne s rezisérom musia mat priblizne
rovnaky ndzor na svet a film, lebo podmienkou takejto spoluprace
je vidiet spolo¢ny film rovnako uz ked sa tvori. Postupnym vy-
jasnovanim suvislosti sa formuju hlavné zachytné body dejového
Vyvoja, jeho tempo a rytmus. V rozporoch, medzi tizbami postav
a skuto¢nostou, vznika zapletka - situacia alebo sled situdcii bo-
haty svojim vnatornymi napétim a zloZzitymi vychodiskami. Svo-
jou rozporuplnostou vytvara podu pre konflikt, ktory moze byt
vyrieSeny iba stretom jednotlivych charakterov. Zo zauzlenia deja
vyvstava sled otazok, na ktoré musi scendrista najst odpoved, aby
vytvoril zakladnu $truktiru svojho rozpravania a vlozil ju do scé-
nosledu. Hoci som na zaciatku napisal, ze literattra je najvacsim
nepriatefom scendristu, mne v tejto faze pisania pomaha. Casto si
z pribehu napisem poviedku, aby som ukotvil eméciu rozpravania.
Nema este presnt dlzku, ¢asto som nekonkrétny a schovavam sa
za literatiru s origindlnymi vetami typu: ,,Preslo par dni a Koza
zacal Kalmana nenavidiet.“ Vdaka nej si vsak uvedomujem vsetky
veci, ktoré som pri tomto type pisania oklamal a ktoré musim vy-
rie$it obrazom v akcii. Zaroven si v tomto literarnom texte ukot-
vujem emociu, ktord v pribehu citim, a pocit, v akom vnimam
postavy. Ak vietky otazky vyries§im, vnesiem ich do scénosledu.
Ten viak nie je iba pasivnym zaznamenanim materidlu, ale hlavne
odrazom myslienok, ktorymi sme k materialu pristupili a zorga-
nizovali ho tak, aby posobil s ¢o najvicsou silou. Scenarista pre-
to podla uvazenia vyzdvihne pribeh, pripadne celé siete pribehov
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do popredia, alebo naopak pribeh potlaci, dekomponuje rozbitim
jeho chronolégie na motivy, z ktorych sklada vyznamy a organi-
zuje ich do zmysluplnej $truktiry. Samotny scénosled vsak nie je
nemennd $truktura. Samotnym pisanim sa mozu niektoré motivy
vyzdvihnut alebo potlacit. Scenaristi Syd Field a Lew Hunter pri-
kladaju prave scénosledu pri praci mimoriadny vyznam a urcuja
presny pocet krokov, je ich v rozmedzi 30 az 45, ktory ma budu-
ci film podla zanru zohladnovat. Vychadzaju pri tom z konvencii
jednotlivych zanrov ukotvenych v trojaktovej strukture odvodene;j
z Aristotelovho ¢lenenia dramy.

Kazda $truktdra sujetu je vSak rozdielna a odraza nielen vnu-
tornu logiku vyvinu deja, ale aj scenaristov zamer, jeho chapanie
zobrazovaného zivota, aby zapdsobil ¢o najsilnejsie bez ohladu
na zanrové ¢i rozpravacské konvencie. Ved do akej konvencnej
schémy by sme ukotvili Malickov Strom Zivota, Arriagov alebo
Ifarrituov film 21 gramov?

Po Zdhrade som s Martinom realizoval dalsie filmy. Zaroven
som v$ak coraz viac prirastal k dokumentarnym filmom, ktoré
som od $kolskych cias robil hlavne s Jarom Vojtekom. Fascinoval
ma priamy kontakt s realitou, s pribehmi jednotlivcov, v ktorych sa
odrazala zlozitost a rozporuplnost doby. Pisali sa roky 2004 a 2005.
Vo vlade sedel Dzurinda a hlasal, Ze Slovensko je ekonomickym
tigrom strednej Eur6py. V skutocnosti sa viak rozdiely v spoloc-
nosti prehlbovali a ¢oraz viac Iudi sa prepadalo pod hranicu biedy
bez moznosti zit dostojny zivot. V spolo¢nosti v§ak boli neviditel-
ni. Pojmy ako solidarita a spolupatri¢nost boli skor nadavka. Dove-
ra vo vnutri spolo¢nosti klesala. Zaroven chybala $irsia spolocen-
ska reflexia. Slovenska televizia bola v rozklade, nejestvoval Ziadny
mienkotvorny c¢asopis, v ktorom by existovala reflexia minulosti
a aj doby, v ktorej sme zili. Obrazovky ovladli reality show a bez-
nému cloveku sa realita zacala coraz viac skreslovat. Sociolog Z.
Bauman v tychto suvislostiach hovori ,,0 zhubnej dovere v Zzivel-
nost a mudrost nepritomného rozumu - trhu, ktory sa prejavuje
nedoverou k obecnym projektom. Namiesto zlepSovania stavu do-
minuje demontaz a deregulacia vSetkych institucii, ktoré boli usta-
novené, aby stimulovali [udi, ¢i uz individudlne alebo kolektivne,
k vy$siemu raciondlnemu radu a duchovnému rastu. Zaroven sme
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presviedcani, Ze tuto demontaz treba chvalit a radovat sa z rozvale-
nych stien. Neschopnost spolo¢nosti pomenovavat udalosti, nielen
minulé, ale aj sticasné, znamena, Ze spolo¢nost ako taka vlastne
nema pevné zaklady.“

Bauman pokracuje, hovori o stave, v ktorom sa: ,,spolo¢nost po-
hybuje v akomsi vzduchoprazdne, tvori sa sama, je nevypocitatelna
a moze preto zrusit to, ¢o vytvorila, a vybudovat to v celkom inej
podobe. Odklana sa sama od seba a priklada vyznamy udalostiam
a hodnotam, ktoré ziadny vyznam nemaju. Napriek tomu su vy-
zdvihované nad véetko ostatné. Toto vSetko prebieha v neustalom
procese utvarania a zaniku medziludskych vztahov, v porozumeni
a nedorozumeni... Absencia zakladov zaroven znamenad aj absen-
ciu cielov. Tvoria sa ndhodne podla kratkodobého utilitairneho za-
ujmu a st takmer bez odporu prijimané verejnostou.“

Film Slneény $tdt sme s Martinom Sulikom realizovali s umys-
lom reflektovat tuto rozporuplnu situdciu v spolo¢nosti. Nasou
snahou bolo rozpravanie o robotnikoch. Chceli sme v $ir$ich stvis-
lostiach ukazat, ako sa tato skupina dostala na okraj spoloc¢enského
zaujmu. Zaroven to v$ak bol film o priatelstve a hodnotach, ktoré
deformuje silny socialny tlak a strata istot. V istej Casti nasej prace
sme dokonca chceli futuroléga Francisa Fukuyamu, ktory bliziacu
sa ekonomicku krizu predpovedal, spravit majitelom krachujuicej
fabriky. Paradoxne, hoci cielom bolo hovorit o Slovensku, kvéli
podvyzivenosti filmovej tvorby musel byt film nakoniec prepisa-
ny na ostravské redlie. Nemyslim si, Ze by to bola pre film strata,
chcel som len priblizit, z akych korenov pribeh o priatelstve a praci
vyrastol.

V tom case sa mi naskytla zaroven moznost pracovat aj na do-
kumente My zdes s Jarom Vojtekom, ktory zachytaval prichod ro-
diny so slovenskymi korenimi z Kazachstanu na Slovensko. Odzr-
kadloval situaciu emigranta, ktorého slovenska spolo¢nost nechce
prijat a ktory zdpasi o dostojny Zivot. UZ od zaciatku bolo jasné,
ze vstup na slovensku podu je zaciatkom pribehu a zaznamenavat

4

Zygmunt Bauman: Uvahy o postmoderni dobé. Praha : SLON, 2002.

5 Tamze.



Zber materidlu a jeho Struktiirovanie do podoby filmového diela

pribeh v dokumentarnom filme je fascinujuca zélezitost, ktora sa
stane vynimocne. Vtedy sme vSak este netusili, ako sa bude film
vyvijat. Uvod filmu sa nato¢il reportdznym spdsobom, potom sa
rodina usidlila na Slovensku a zdanlivo sa ni¢ nedialo. Vtedy som
prisiel na to, Ze treba pribeh psychologizovat a na jednotlivych ¢le-
nov rozpravania o hladani nového domova pozerat ako na postavy.
Z rozhovorov sme ¢oraz hlbsie prenikali dovnutra rodiny, odhalo-
vali sme zlozitost vztahov. Hlava rodiny, Dimitrij, v Kazachstane
zivitel, stracal na Slovensku svoju identitu a financie zabezpecovala
teraz hlavne jeho Zena. Hierarchia v rodine sa menila a partneri
takmer nekomunikovali. KedZe tvod filmu bol natoceny reportaz-
nym sposobom, chceli sme konanie postav zaznamenat v akciach,
budovat dalej dokumentarny pribeh s logikou hraného filmu. Nie-
ktoré situacie sme rekonstruovali, niektoré provokovali, iné ako
vzacne poklady vyberali z podstaty skuto¢nosti a zaznamenavali
reportaznym spdsobom. Pribeh sa nerodil na papieri, ale vyras-
tal priamo pred nami. Zaznamenavali sme ho v ttrzkoch, obracali
a premyslali, aby sme rozpravanie posunuli dalej. Zaroven sa me-
dzi nami a rodinou vztah prehlboval a v istom momente bol taky
intimny, Ze Dimitrij sa na kameru zveril, Ze uvazuje o samovrazde.
Nevazil si sim seba, nevladal, chybal mu Kazachstan, chcel sa vra-
tit. Zena o jeho myglienkach netusila, spolo¢ne komunikovali len
vtedy, ked sme ich tocili. Dlho sme nevedeli, ¢o dalej, ako mu po-
moct. Vtedy prisiel napad poslat ho spiat do Kazachstanu, zaplatit
mu letenku, aby si prevetral hlavu a utriedil myslienky. Zaroven aj
v tomto vo filme nepriznanom a trocha manipulativnom rozhod-
nuti bola snaha pomoct ¢loveku. Zaujimalo nas, ako sa v Kazach-
stane zachova. Potvrdi svoju frustraciu a sklamanie zo Slovenska
alebo sa bude chovat ako hrdina, ktory si nikdy neprizna, ze by
nie¢o nezvladol? Neodvazili sme sa mu to navrhnut. Zivot nés vsak
predbehol. Dimitrij to navrhol sam, asi sa mu pacilo prist domov
s kameramanmi za zadkom. V Kazachstane rodine povedal, Ze sa
mu velmi dari, a konfrontovany skuto¢nou realitou rodnej krajiny
sa vratil spat ako iny clovek.

Preco som to celkom podrobne opisal? Lebo praca scenaristu
na dokumente nemusi byt len naznacenie vychodisk, ale moze sa
aktivne ztcastnovat na celom procese filmu. Pri filmoch zvyknem
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chodit na nakricania, kde sa da in$pirativne reagovat na predka-
merovu realitu, aj do strizne, kde sa film nanovo pise, a snazim sa
byt filmu napomocny. Film je kolektivne dielo a schopnost nad-
chnut sa znamena pre vsetkych zacastnenych pomahat a obcas
potlacit svoje ego a v zaujme vysledku respektovat dobré napady.

Pri My zdes sme Cas, v ktorom sa odohral pribeh, zhustili do jed-
ného roka, hoci sa odohraval pocas vyse $tyroch rokov. V ramci
$truktury bol vyrozpravany v pat stupnovej dramaturgii. Ked sme
ho pustili Dimitrijovi, povedal, Ze ¢as nesedi a niektoré udalosti
st poprehadzované a mnohé chybaji. Vyzval som ho preto, aby
mi v skratke povedal, ¢o sa za tie tri roky stalo. Porozpraval cely
pribeh filmu, iba svoje trapenie v nom potlacal. Jeho Zena si ho
premerala a skonstatovala: ,, Ten film je pravda.”

Dimitrij stichol.

Pouzitie klasickej dramatickej $truktdry nie je v dokumentar-
nom filme ni¢ nové, aj ked nepatri k hlavnému prudu. Vo viacsine
hranych filmoch je pribeh hlavne filmarov a rozdiely medzi doku-
mentom a fikciou spocivaju v tom, nakolko pribeh svojou podsta-
tou zodpoveda skuto¢nym udalostiam a ludom a nakolko je dielom
predovsetkym filmarovej invencie. Dokumentarista vsak pouziva
mnohé prvky, ktoré su bezné aj v hranom filme. Observaciu, re-
konstrukciu skuto¢nych udalosti ¢i inscendciu s tzv. socialnymi
hercami. Ramec dokumentdarneho filmu je otvoreny do tej miery,
ktora zodpoveda schopnosti autora kreativne re$pektovat realitu.

Film Slepé ldsky je akousi spojnicou medzi dokumentarnym,
hranym a aj animovanym filmom. Vo svojich zaciatkoch bol kon-
cipovany ako konven¢ny dokument o nevidomych. Po vybrati $ty-
roch hlavnych Tudi a bliZ§om spoznani sa zrazu zacal odohravat
pred nasimi oc¢ami pribeh nevidomého Réma Mira a jeho lasky
k bielej Monike.

Pribeh sme zacali postupne rekonstruovat. Bola to rekonstruk-
cia velmi volna, pri¢om situacie, v ktorych sme ho ukazovali, zod-
povedali viac tomu, ako sme si to chceli filmovo predstavovat, nez
otrockému dodrziavaniu skuto¢nosti. Zaroven sme dovnutra nas-
ho rozpravania vkladali ¢o najviac autentickych detailov, ktoré by
dotvarali obe postavy. Vznikol zvlastny a dojemny pribeh nevido-
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mého Réma a jeho lasky k buducej Zene. Okrem toho sme s rezisé-
rom Jurajom Lehotskym prisli na ustrednd tému, z ktorej neskor
vyplynul aj ndzov Slepé ldsky. Film bude o jemnych a d6vernych
vztahoch medzi ludmi a cez pribeh lasok bude rozpravat o zaklad-
nych veciach v Zivote ¢loveka. Presvedcila nas ich fudskost a schop-
nost bojovat so zivotom, v ktorom sa zrkadlilo to, ¢o v beznom
zivote clovek nevidi. Spriaznenost a dovera jeden v druhého. Asi
najlepsie to vystihol Peter, ktory povedal o svojej nevidomej Zene:
»Ona je mojimi o¢ami.”

Vedeli sme, Ze sa pohybujeme na velmi tenkom Iade, ale vyras-
tla pred nami uloha rozpravat pribehy ostatnych protagonistov
tak, aby mali rovnak silu ako Mirov pribeh. V pripade Eleny sme
zvolili rekonstrukciu jej davnejsieho tehotenstva, spojenu v ¢ase so
zivotom uz narodenej patro¢nej dcéry.

V poviedke ucitela Petra sme do autentického zaznamenavania
jeho zivota, rodiny a prace vlozili jeho tuzbu spoznat nepoznané,
pricom sme pouzili animované pasaze na zdoraznenie jeho den-
ného snenia.

U nevidomej Zuzky Pohankovej bol problém v tom, Ze Zila sama
s mamou a jediné, ¢o ju trapilo, bolo, ¢i bude akceptovana v no-
vej $kole medzi vidiacimi spoluziakmi. Pri vytvarani jej postavy
plati to, ¢o plati aj pri praci s postavou v hranom filme. Ak chce
¢clovek vytvorit uveritelny charakter, musi najprv odhalit, ¢o skry-
va. V Zuzkinom pripade sme sa rozhodli pre fikéné rozpravanie
a jej jemny pribeh sa odrazil od toho, ¢o v sebe skryvala a hanbila
sa za to. Bola to tuzba mat niekoho rada. Zdielat s niekym svoj
osamely Zivot. Pri praci sme sa snazili ¢o najviac cerpat z jej ori-
ginality. Napr. pocitacova komunikdcia s chlapcom bola vlastne
s nami ako autormi, aj ked o tom na zaciatku nevedela. Scéna so
stretnutim s fiktivnym chlapcom bola s iou dopredu konzultova-
na, potvrdila, Ze by na stretnutie nesla, hanbila by sa za to. Po nato-
¢eni $tyroch poviedok, z ktorej kazda bola dokladne scendristicky
pripravena, ale nechaval sa v nej priestor na improvizaciu v diald-
goch, sme potom spoloc¢ne s rezisérom a so strihacom vyskusali
viacero strihovych modelov. Asi najodvaznejsim bolo prerozpra-
vanie pribehov paralelne, potom sme sa vsak vratili k jednotlivym
pribehom a ich emo¢nému prieniku az v zavere. Film Slepé ldsky
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sme od zaciatku nevnimali ako dokumentarny alebo hrany film,
ale ako film. Osobne si myslim, Ze sa pohybuje v hrani¢cnom pas-
me medzi dokumentom a fikciou. V podstate najlepsie to vystihla
otazka na tlacovej konferencii. ,Ako sa vam podarilo tak doku-
mentaristicky zazra¢ne zachytit toho vtacika na klaviri?“ Odpo-
ved: ,Vtaciky mali svojho krotitela, boli tri. Dva vleteli za skrinu
ajeden zahral..

Film Slepé ldsky, rovnako ako ¢isto hrany film Dakujem, dob-
re, patri do oblasti filmov poviedkovych alebo viacpribehovych.
Jednotlivé poviedky alebo pribehy moézu byt spojené ustrednou
témou, prostredim alebo postavou. Mozu vystupovat samostatne
alebo vzédjomnym prepdjanim ziskavaji nadstavbu a vyznam novy.
Mozu byt rozpravané za sebou alebo paralelne vedla seba, moze
byt zmenend chronolégia rozpravania ako v pripade Manchevské-
ho Pred dazdom alebo rozpravané od konca k zaciatku ako Ozo-
novo 5 krdt 2. Samotné moznosti $trukturovania a previazanosti
jednotlivych kratsich pribehov st natolko réznorodé, kolko je spo-
sobov originalne porozpravat klasicky pribeh.

Film Dakujem, dobre je rozdeleny v Struktire na proldg, $ty-
ri cez postavy Ciastocne previazané poviedky a epilég. Zaroven je
rozpravanie ukotvené v tradi¢nych ritualoch, akymi su pohreb,
Vianoce, rozvod, svadba, pricom postavy, ktoré su rukojemnikmi
svojich rodin, sledujeme vo vyhrotenych situdciach, ked marne bo-
juju o to, ¢o uz mozno davno stratili.

Film, ktory sme s Matyasom Priklerom spravili, vznikol z pri-
rodzenej potreby rozpravat bez servitky o svete okolo nas. Roz-
pravame o veciach a situdciach, ktoré sme Ciastocne odpozoro-
vali v okoli a vhodne dotvorili, obstavali a upravili, aby zapadli
do $truktary filmu. Chceli sme, aby to bol film obsahom a formou
ako vykrik alebo kopnutie do zavretych dveri. Chceli sme urobit
film, ktory bude divaka boliet, pricom sa bude smiat, a bude sa
za to hanbit. Napriek tomu, Ze takmer kazda postava vo filme sa da
vnimat dvojznacne, ja ich ako scendrista mam rad, lebo s odhod-
lanim a svojskym spdsobom bojuji o svoje $tastie vo svete, kde sa
vztahy zekonomizovali, kde doba tla¢i na Iudi a oni stracaju cast
svojej Tudskosti. Su to obcas sviniari, ale maji svoju dostojnost,
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hrdost a humor, aj ked sa zdanlivo javia, Ze je za nimi len zufal-
stvo a vyprazdnenost. Scendrista musi mat svoje postavy rad, aj
ked su akokolvek rozporuplné, a musi im dat priestor obhdjit sa.
Spdsob, ktory sme v pribehu troch rodin zvolili, v§ak odmieta fa-
lo$né zjemnovanie ¢i poetizaciu. Ako hovori Italo Calvino: ,,Peklo
zivych nie je to, ¢o bude, peklo je uz tu a je vytvarané tym, ze Zije-
me pohromade. Su dva sposoby ako ho pretrpiet, prijmes to peklo
a stanes$ sa jeho stcastou tak, Ze ho uz ani nevidis, alebo hladas
v tom marazme to dolezité a vytvara$ tomu priestor...

Ak su Slepé lasky vyjadrenim toho ludského, comu treba vy-
tvérat priestor, v Dakujem, dobre je prevedenim peklom medzilud-
skych vztahov. Tieto dva pohlady su ako spojené nadoby a je len
priznacné, ze to vzacne fudské sa nachadza u nevidomych, lebo oni
si uz svoje peklo zazili po narodeni do temnoty tohto sveta a mu-
seli sa s tym vyrovnat, ndjst si nieco, preco sa oplati zit vo farbach.

Zatial ¢o v hranom filme, fikénom rozpravani necitim potrebu
veci zjemnovat, ¢asto Zeniem situdcie drsne na hranu, v pripade
dokumentov mam akysi prirodzeny respekt pred zivymi fudmi
a ich zivotmi, snazim sa v nich najst to, ¢im ma fascinuju, o je
v nich vzacne, origindlne, pricom neopominam ich slabosti ale-
bo rozpory. Sam totiz nie som lepsi. Zaroven praca s nimi prinasa
mnozstvo inspirdcie, a to nielen pre dalsie filmy, ale aj pre osobny
zivot. Clovek si stéle kladie otazky, &i by to, ¢o na nich Zivot navalil,
sam uniesol, obdivuje ich silu, rozumie ich pochybnostiam. Podla
Lyotarda st ludia rozni, ale ludstvo deli na dve casti, ta prva celi
zlozitosti zivota, ta druha zufalo zapasi o holé prezitie.®

V poslednom ¢ase som robil dva celovecerné hrané filmy, ktoré
sa pohybuju v socidlne vyhranenom prostredi.

Prvy je film Cigdn, kde sme spolu s Martinom Sulikom pod
hamletovsky pribeh skryli rozpravanie o dospievani chlapca v ci-
ganskej osade. Aj ked ustredny podorys rozpravania bol dany zvr-
chu ako modelovy pribeh, autenticita prostredia, stretnutie s lud-
mi nas prevalcovali. Stale hlbsie a hlbsie prenikanie do socidlneho
spolo¢enského problému, kde sa odhaluje nezamestnanost, rasiz-
mus, nevzdelanost, nas nasmerovalo inde. P6vodna idea zostala

¢ Jean-Francois Lyotard: O postmodernizmu. Praha : Filosoficky ustav, 1993.
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zabudnuta a na papier sme sa snazili dat to, ¢o sme videli, v snahe
pomenovat zlozitost problému. Nas§ kamarat Palo Pekarcik, ktory
nas po osadach sprevadzal, povedal, Ze sme ako $pongie, ktoré tie
pocity, rozhovory, pozorovania a zazitky vyzmykali na papier.

Vysledok je uz znamy, vznikol film v rémcine, v ktorom hrali
neherci a o filme sa uz vela popisalo. Okrem umeleckej hodnoty
priniesol aj ciasto¢ne otvorenu debatu o probléme, v ktorom sa
vypuklo prejavuje ignorantstvo majority a kompetentnych tento
problém riesit. Zaroven nas ako autorov pasoval do tlohy spasite-
lov, ktori majua klug, ako tuto zanedbavanu a odstivand rozjatrena
ranu liecit. V tomto postoji je spritomneny stav spolo¢nosti, ktora
na cielenu reflexiu pritomnosti a minulosti rezignovala... Pricom
schopnost otvorene sa vyrovnavat so svojou minulostou, zaroven
polemizovat so sucasnostou, je nevyhnutnostou. Tato bolest z pre-
myslania je prejavom zdravej spolo¢nosti, o ktorej sa dd povedat, ze
vyznamy, v ktorych Zije, st jej vlastnym dielom.

Druhy film, ktorému sa chcem teraz venovat, je hrany film Zd-
zrak, ktory vstapi do kin vo februari budiceho roku. Idea vysla
z navstevy dievcenskej polepsovne a rozhovoru s dvoma chovan-
kami, ktoré som tam absolvoval. Ich surové skdsenosti s tvrdostou
sveta, v ktorom sa odzrkadluji nevydarené zivoty dospelych, ma
paralyzovali na dva dni. Potom vznikol napad porozpravat z tohto
prostredia film. Zdzrak rovnako ako Cigdn rozprava o sucasnosti
pohladom dospievajiceho ¢loveka, v ktorom si formuje hodnoty
a jeho tuzby narazaju na realitu sveta, ktory sme spolo¢ne budovali.
S rezisérom Jurom Lehotskym sme hned od zaciatku vedeli, ze pri-
beh nasej dospievajucej hrdinky nemozeme pisat od stola. Chceli
sme urobit hrany film, ktory bude mat emocionalnu silu hraného
filmu a pravdivost dokumentu. Takmer tri roky sme navstevovali
takéto zariadenia, rozpravali sa s diev¢atami a personalom. Po-
stupne som v tychto zariadeniach zacal organizovat workshopy;,
filmové, hudobné, vytvarné dielne. Na zaciatku bolo vedenie tych-
to detskych védzeni skeptické, ale vysledok mi dal za pravdu a diev-
¢ata mi zacali doverovat. Rozpravali o veciach, ktoré netusil ani
psycholog, matka a socialny pracovnik dokopy, stal som sa sucas-
tou ich Zivotov. Z rozpravania vyrastol pribeh, fikcia, ktora nema
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ako celok oporu v zZiadnom vypoc¢utom pribehu, ale zaroven som
presvedceny, ze sa mdze kedykolvek udiat. Realizacia filmu bola
podmienenad priatelstvom s chovankami ustavu, ktoré vo filme na-
koniec vystupuju v hlavnych ulohach. Lepsie a pravdivejsie poso-
biace patnastro¢néro¢né here¢ky sme nenasli, mali v sebe drsnost
avzdor, boli oslahané Zivotom, boli to deti, ktoré mali nazité zivoty
dospelych. Velka ¢ast pribehu sa odohrava v redlnom prostredi po-
lepsovne v Spisskom Hrhove.

Na nakrucaniach som sa aktivne ztucastnil a okrem scendra som
pripravil podu prave pre pracu s problémovymi nehereckami, ni-
kto ich z filmdrov nepoznal lepsie nez ja. U¢il som sa s nimi texty,
riedil ich Zivotné problémy, zaroven som bol rezisérovou pravou
rukou.

Film Zdzrak rovnako ako film Cigdn prerastol ramec hrané-
ho filmu a prerastol aj ramec scenaristickej profesie. Posunul ho
do urovne zlozitého socidlneho experimentu. V oboch pripadoch
sme nehercov z vyhraneného prostredia zaplietli do filmu a dali
sme im zodpovednost, ktort by im nikto nedal, lebo v osade ani
v polepsovni nie st ludia za odmenu. Napriek tomu to zvladli a as-
pon na chvilu zazili radost z tvorby a tajne dufam, Ze sa zmenil aj
ich pohlad na ludi a svet. Filmy sa stali spolo¢nym dielom filméarov
a Iudi na okraji spolo¢nosti, projektom, ktory zmenil obe strany.
Spolupraca prerastla v priatelstvo a tvorba filmu sa stala spolo¢-
nym tUnikom pred realitou, ktora sa v§ak spoza rozpravania filmu
vyndra ako otdznik alebo vykri¢nik. A tak ako v dokumente, aj
pri takomto type filmu plati, Ze priatelstvo prinasa zodpovednost,
a ja sa o to snazim. Takmer od zaciatku svojej tvorby rozpravam
s kamaratmi-rezisérmi pribehy Iudi, ktori sa dostali do problémoyv,
vydedencov z roznych dovodov, ktoré maji vonkajsie aj vnutorné
pri¢iny. Snazim sa ich pocuvat, pretvaram, vymyslam a rozpravam
pribehy, do ktorych sa snazim vtesnat ich volu prezit a tuzbu zit
dostojny zivot. Tito ludia ziju svoje Zivoty vedla nds a s nami, ale
ich existencia, tak ako celd nasa skutocnost, je dokladne zakryta
ohlupujicim medidlnym smogom. Nemdm pocit, Ze rozpravam
za nich, ale spolu s nimi. Konfrontujem svoj zivot a svoje poznanie
s ich poznanim, a potom prostrednictvom filmu si kladiem stale ta
istu otazku: ¢i sme vybudovali humdnnejsiu spolo¢nost. Po tych
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dvadsiatich rokoch som ¢oraz skeptickejsi a tato skepsa sa odraza
aj v poslednych filmoch, ktoré som robil alebo st prave v realizacii.

A na zaver by som rad polozartom zopakoval otazku novinarky
pri nedavnej premiére: ,Robite na vela filmoch, ale st také smut-
né. Preco neurobite nieco farebné, veselé, také happy?“ Odpoved:
»Lebo tu Zijem!“



Viry a prudy filmového rozpravania

VIRY A PRUDY FILMOVEHO ROZPRAVANIA

Jelena Pastékova

Ked som niekedy v mdji, v podstate platonicky, navrhovala tému
dnesnej prednésky, vedela som, ze budem hovorit o rozpravani,
ktoré sa mi prirodzene spojilo so zZivlom vody: plynicim, intu-
itivnym, imaginativnym, snovym, ale aj va$nivym a nevyspyta-
telnym. Zac¢inajtica hrand slovenska kinematografia citila nebez-
pecenstvo vody a krotila ho. Vo svojom udatnom obdobi stavala
priehrady mocnymi rukami Pala Bielika (Priehrada,1950), korila
rieky prostrednictvom dnes uz zabudnutého Frantiska Zacka (Po-
korené rieky, 1961), hladala slobodu na druhom brehu s Jozefom
Medvedom v koprodukcii s Bulharskom (Na druhom brehu slo-
boda, 1984). Dunaj je hrani¢nou riekou a téma prekrocenia tejto
pomyselnej ¢iary zaznela v netradi¢ne ponatom vojnovom pribehu
Miloslava Luthera Chodnik cez Dunaj (1989).

Dunaj sa k nam vsak priblizil aj spolu s mestskou civilizaciou
uz zaciatkom $estdesiatych rokov: ako vesely vylet k nadim juznym
susedom v ramci otvorenia hranic s Madarskom (Vylet po Dunaji,
Jan Lacko, 1962), v devitdesiatych ako altzia (ironicka) na to, ,,Ze
sovy nejsou tim, ¢im se zdaji byt®, a teda ani krasny Dunaj nie je
ldkavou modrou riekou z popularneho val¢ika Johanna Straussa
mladsieho (Na krdsnom modrom Dunaji, Stefan Semjan, 1994).
Zostali mu sice viry, ale zaroven sa zaviril postmodernou $truk-
turaciou rozpravania v zmysle rozpravania ako neodhadnutelne;
hry mnohych aktérov, naraciou s digitalnym okolim, ktoru s vel-
kou silou podporilo relativizujuce gesto poststrukturalizmu. Me-
dzi Priehradou a Krdsnym modrym Dunajom Cosi prislo, ¢osi sa
stratilo, ¢osi doznelo — a medzitym aj nieco bolo.

Po Februari 1948 socialisticky realizmus, ktory mal kopirovat
koryto pokorenej rieky. Spolu s nim ako spodny prud sa obcas vy-
plavil na hladinu nedopovedany a zablokovany koncept literdrnej,
vytvarnej, divadelnej moderny, ktory sa aktualizoval najma v $est-
desiatych rokoch. Co z toho bolo Zivé z hladiska slovenského hra-
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ného filmu, ktory naraz zapasil s dvoma drakmi? S elementarnou
profesionalitou a s ideologickymi vzorcami naracie?

Prvym problémom je ilizia naracie. Dorrit Cohnova (Co déld
fikci fikct, 2006) hovori o fikcii ako o vymyslenom narative romanu,
novely, poviedky. Zaroven sa v poslednych desatrociach oznacenie
fikcia pouziva na oznacenie narativneho diskurzu vobec - histo-
rického, zurnalistického, rovnako ako imaginativneho. Cast teore-
tikov (napriklad Paul Riceeur v prvom zvizku Casu a rozprdvania)
odmieta tento $iroky vyznam fikcie ako narativu a fikciu oznacuje
za narativ ,nereferencny. Aktualizuje sa systematika Kiate Ham-
burgerovej, ktora zaradila epiku, dramatiku a film do spolo¢ného
fikcionalneho druhu zaloZeného na spolo¢nom jazyku. Do opozi-
cie vo¢i nemu postavila lyriku. Toto rozliSenie nadvdzuje na Aris-
totelovo delenie poiésis a mimézis, ktoré takisto ako osobitny druh
mimo epiky a dramatiky chape poéziu.

V osemdesiatych rokoch sa na pode americkej univerzitnej
vedy zacalo uvazovat o ,.kultirnom obrate teérie®, ktorého cielom
je oslobodit literatiru a ostatné umenia spod terorizmu pravidiel
»spravnej interpretacie (reading a misreading). Jeden z autorov
»kultirnej kritiky“ Vincent B. Leitch v tom vidi zdsadnd zmenu
paradigmy humanistiky. Za najdolezitejsie poststrukturalistické
vysledky poklada spochybnenie tradi¢nych predmetov jednotli-
vych humanitnych disciplin a ich intelektudlne ohranicenie, vac-
$iu citlivost voci rozdielom, zakazom, anomalidm, marginesom.
Napriek zretelnym posunom prahu vedenia a liberalizacii mysle-
nia hovori Lubomir Dolezel (Fikce a historie v obdobi postmoderny,
2008) o sucasnej realistickej kontrarevolucii a konci postmoder-
nizmu: ,Mozno, Ze zahynul preto, Ze vo svete, ktory bojuje s te-
rorizmom, uZ nie je miesto pre slobodnt hru. Postmodernizmus
viak urcite eSte preziva v niektorych provin¢nych akademickych
strediskach a v SirSom kontexte bude asi eSte dlho predstavovat
protioficialnu kultirnu alternativu.”

Stcasnd naratoldgia nastolila distinkciu aristotelovskej mimézis
a Platonovej diegézis - slovesného sprostredkovania rozprévania.
Rozlisuje napodobnenie (showing) a Cisté rozpravanie (telling),
ktoré sa zacalo zviditelnovat od ¢ias modernizmu. Diegézis a roz-
pravanie patria k sebe.
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Rusky formalista Viktor Sklovskij prave cez literarnu spro-
stredkovanost interpretuje romén Laurencea Sterna Zivot a ndzo-
ry Tristrama Shandyho, John Austin a John Searle hovoria o sta-
ve sprostredkovanosti, Jakobson ju nazyva modalitou. Stvarnena
sprostredkovanost je najdolezitejsim vychodiskom autora narativ-
neho diela. Podla Sklovského je ndstrojom dramatizmu sam akt
nardcie.

Niektori teoretici hovoria o spolo¢nych znakoch mimetického
a diegetického rozpravania, ktoré su do istej fdzy rozpracovania
nametu spolo¢né pre epiku a dramatiku.

Frantisek Miko uvazuje o dialektike obsahu a formy a ich vza-
jomnych korekciach v ramci volby tvaru: ,Mozno uviest priklady
zo sféry tvorivej prace s umeleckym textom, ktoré akoby naozaj
potvrdzovali moznost dodato¢ného pritvorenia formy. Spisovatel,
ktory pracuje v oblasti prézy i dramy, moze sa napriklad dostat
do situdcie, ze vaha, ¢i isty namet, ktory je uz viac alebo menej
vykrystalizovany, ma spracovat epicky, alebo v dramatickej for-
me. Podoba, ktort ndmet ma v danom okamihu ¢i situdcii, je vsak
v skuto¢nosti "dotiahnuta” len na tdroven spolo¢nych vlastnosti
epiky a dramy (postavy, dej, konflikt a jeho charakter, smer rozuz-
lenia a pod.). Ked sa autor rozhodne, ktort Zanrovu formu pouZije,
bude musiet namet "domyslat’ v smere $pecifickych vlastnosti zvo-
leného Zanru i v smere ich individualnej realizdcie. To jest formu,
doteraz spolo¢nu pre epiku a dramu, bude musiet dalej dotvarat,
a to sucasne s dalSou konkretizaciou obsahu.”

V tej istej suvislosti hovori Franz Stanzel vo svojej Tedrii rozprd-
vania o nulovom stupni sprostredkovanosti, o tzv. synoptickom
skelete. Priklady na dotyk epického a epicko-dramatického tvaru
(scenara) mozeme ndjst aj v slovenskom kontexte na prelome pat-
desiatych a Sestdesiatych rokov.

Slovenské pitdesiate st chudobné na pocet filmov. V prvej po-
lovici desatrocia ich $lo do vyroby devit, v druhej $estnast — spolu
dvadsatpdt titulov. Suvisi to s tazkostami profesionalizacie kine-
matografie, s malym poc¢tom domadcich rezisérov, s nizkym ¢islom
filmov v ramci celostatneho vyrobného planu, nie vSak s poctom
schvalovanych scenarov. O nekonec¢nych a nezmyselnych pripo-
mienkovacich procesoch hovoria dobové zapisnice a spominaja
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na ne mnohi pamitnici. Dolezitejsie vsak je, ze na Kolibe sa v tom-
to obdobi zacali profilovat scenaristi-profesiondli (Ivan Bukov¢an,
Albert Maren¢in, Maximilidn Nitra, Jan Mind¢, Tibor Vichta,
Eduard Gre¢ner) popri ,,hostujucich® a vo filmovom ,,remesle” iba
zacinajucich spisovateloch. Ak mali koncom Sstyridsiatych rokov
vzhladom na svoju vdc$iu prax v praci so slovom spisovatelia pred
nespisovatelmi naskok, koncom nasledujiceho desatrocia sa situ-
acia zacala vyrovnavat a diferencovat filmovou praxou a pricho-
dom absolventov FAMU.

V obdobi zaciatkov slovenského hraného filmu treba spomentt
dvoch vyznamnych spisovatelov: Gspesnejsiecho Vladimira Mina-
¢a (Boj sa skonci zajtra, adaptacia romanu Petra Jilemnického Pole
neorané, spoluatorstvo ndmetu Zena z Vrchov a autorstvo nimetu
Kapitdn Dabac) a autora ,rozpravky“ Priehrada Dominika Ta-
tarku, ktory s Albertom Marencinom tri roky pre film upravoval
svoju novelu Dozrelo Zitko pod nazvom Polné tazenie bez vyhladu
na realizaciu.

Tatarka chape spolupracu s filmom tradi¢ne: ,,Pokial viem, kri-
tika, ktora by bola rovnako filmovo i literarne zasvitena, este sa
ani nepokusila zasvitene ukdzat a zhodnotit, ¢o slovenska litera-
tara, minula i najsucasnejsia, ako arzenal pribehov, sujetov, fabul,
postav, idei, narodnych a filozofickych koncepcii poskytla a mohla
poskytnut filmovej tvorbe, a ¢o filmova tvorba chcela a vedela z nej
vytazit. Trafam si povedat, ze bolo toho obojstranne velmi malo.
Obojstranne a vzajomne tu vladlo, ako sa zda, skor podcenova-
nie ako porozumenie a spolupraca®“ (¢lanok je z r. 1963). Tatarka,
ako znalec literatury a spisovatel, urobil istd ponuku, ktort druhd
strana z nepochopitelnych dévodov pocas celych patdesiatych ro-
kov neakceptovala. Pannu zdzra¢nicu Uher nakrutil az v rokoch
Sestdesiatych.

Inak sa na vec dival Alfonz Bednar, od r. 1960 kolibsky dra-
maturg a scendrista. V rozhovore s A. J. Liechmom povedal, Ze si
v Ceskoslovensku robime o filme prili§ velké ilazie. ,Chceme,
aby nieco suploval, literatdru, lyriku, dramu, filozofiu. Ale ¢o je
to film? Poklesnuté umenie, jarmocna piesen, pokus podat v na-
zornejsej forme nieco, ¢o uz bolo. Film potrebuje prostu fabulu,
prosty problém, a hlavne dokonald techniku.“ Bednar priznal, ze
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aj ked robi opak, miluje na filme prave ta jarmocnu piesen. Scenar
podla neho utoci iba na dva zmysly, zrak a sluch. To u¢i spisovatela
discipline. Text Slnka v sieti sa za¢ina touto autorovou poznam-
kou: ,,Dej - treba pripustit - je prekrveny zvukom, ale ide o to, ze
i dne$na doba je zvukom velmi prekrvena; spravne dézovanie zvu-
ku nie je uz vecou autora textu.” Je viak zavizkom prozaika, aby sa
usiloval zautocit aj na ostatné zmysly, aby sa pokusal obsiahnut to
nepoznané a nezname.

Bednar vstupil do literatiry zaciatkom pitdesiatych rokov ro-
manom Skleny vrch (1954), ktory vyvolal spontanny ohlas, ale aj
polemiku so spdsobom zobrazenia sveta. Modernistické inspiracie
autora smeruju k inovacii vyrazovych prostriedkov prozy, a za-
roven reprezentuju destrukciu sujetovej floskuly schematizmu,
podla ktorej postavy jednoznac¢ne urcuje ich minulost. Na rozdiel
od simplifikujuceho zovseobecnenia priamej zavislosti Tudskych
¢inov od osobnostného krstu ohnom v case ,triedenia duchov®
(Povstanie, februar 1948) sa v Bedndrovom rieSeni vztahu minu-
losti a pritomnosti, jednotlivca a celku vyznamovo zrovnopraviuje
aj posobenie subjektivnych faktorov pri uskutocnovani velkej his-
torie (biologické konstanty ¢loveka, subjektivnost, ne-racionalnost
hrani¢nych rozhodnuti) a ,,spravny® politicky postoj k dejinnym
udalostiam prestava byt automatickou priepustkou literdrnej po-
stavy do panteénu kladnych hrdinov.

Frontélnost, s akou Bednar vo svojej estetickej koncepcii spo-
chybnuje motivické vychodiska suvekej prozy, sa prejavila najma
v zdorazneni zavaznych a jednotnych principov fudskej moralky.
Mravny imperativ komunistického kodexu ,,bojového“ huma-
nizmu a militantné zasady presadzovania jeho svetonazorového
obzoru zuzovali priestor zivotnych rozhodnuti postav a schema-
tickd proza vymedzila na ich zobrazenie tuzky repertoar zelaného
spravania sa. Bednarov prinos spociva v doslednej epickej revizii
ideologického modelu socialistického realizmu, a stveka kritika
si vcelku spravne vSimla okdzalt neutralnost krestansky univer-
zalneho autorského gesta, ktoré nevychddzalo z leninskych prin-
cipov marxizmu. Problém diskontinuity osobnosti ako vertikalnej
rozpornosti fudskych ¢inov dialogizoval alegativnu jednoznac¢nost
umenia a kultury, a zaroven otvaral cestu novej spolo¢enskej anga-
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zovanosti prozy. Uz v Sklenom vrchu Bednar v literdrne Stylizova-
nych dennikoch Emy Klaasovej tematizoval osamelost individua
v modernej dobe a v zbierke noviel Hodiny a miniity, ktorti neskor
doplnil problémovo pribuznymi novelami Cudzi a Zrub z kameria
(Novely, 1962), vo vyznamovo rovnocennej sucinnosti viacerych
¢asovych planov epicky rozvrstvil vnutorné dimenzie postavy. Aby
sa vyhol $edivej nude vojnovej a budovatelskej témy, dejovi osno-
vu prozy Citatelsky aktualizoval premyslenou pracou s tajomstvom
a vyuzivanim tohto postupu aj pri dobovom ohranic¢eni témy nad-
vazoval na postupy anglosaskej literatury.

V Bednarovom noetickom i poetickom koncepte dominuje me-
tonymicky princip obraznosti. Hodnotové platnost casti sa vSak
na rozdiel od schematizmu stavia nad abstraktne ideologizujuci
celok a ich vnutorny rozpor autor prekonava alegorickou vystav-
bou deja, ktory chape ako podobenstvo. Podobenstvom idey je pri-
beh, podobenstvom pribehu je dej, podobenstvom deja st postavy.
Bedndrovo obrazoborectvo ma vsak aj ¢rty istej konvulzivnosti,
najma v konani postav, ¢o je dosledkom respektovania realisticky
kauzalneho systému motivécii v estetickej koncepcii textu, ktora
programovo nesthlasi prave s jednozna¢nostou vézieb kauzalneho
determinizmu.

Pri prilezitosti knizného vydania Bednarovych Troch scendrov
Julius Noge konstatuje: ,Keby som velmi stru¢ne mal urcit, v ¢om
Bednar ako filmovy scendrista nasiel a vyuzil svoju najvacsiu
prilezitost, povedal by som, Ze je to v moznosti simultannej a ne-
pretrzitej konfrontacie moznych svetov. Nie postav, ale svetov; ne-
konfrontuju sa jednotlivci, postavy, tym menej apridrne principy,
konfrontuju sa naozaj ‘svety’, ktoré si fudia vytvaraja i ktoré st pre
nich vytvorené. To nie je jedno a to isté. Z toho pramenia konflikty
v Bednarovej proze i v Bednarovych filmoch.”

V 1. 1961 v Slovenskych pohladoch a Kultirnom Zivote Bednar
publikoval tri tematicky suvisiace texty: Fajolov prispevok, Zlatd
brdna a Pontonovy deni. Sihrnne ich vydal vo volne komponovane;j
epickej zbierke Blok 4/B. Su spojené obyvatelmi ¢inziaka na Sma-
ragdovej ulici a tematizuja spoluzitie troch generacii z réznych cas-
ti Slovenska, ktoré do Bratislavy priviedla cesta za pracou. Bednar
hlada ich zivotné hodnoty, patra po morélke, vztahoch, odraze
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moderného zivota v dusi ludi. Daju sa povazovat za doklad jeho
uvah o komponovani a spdjani motivov nasledujucej prace, literar-
neho scenara Slnko v sieti, ktory dramaturgii predlozil v roku 1961.

Pribeh tvoria dve tstredné tematické linie: pribeh nestastného
manzelstva rodicov hlavnej hrdinky Bely Blazejovej, ktory vdzba-
mi na jej prarodic¢ov siaha do Melenian, a linie prdzdninovych strat
a nalezov jej kamarata, stredoskolaka Oldricha Fajtaka, zvaného
Fajolo, ktory sa do Melenian nahodou dostane cez letnu brigadu.
Viaceré motivy sa v prozach opakuju, fokalizuju sa z roznych uhlov
pohladu. Akoby si Bednar overoval ich kinematografickt nosnost.
Variantné rozpravanie prinasa viacero bo¢nych motivov - Fajolo-
vu fyzickd neveru s Janou a Belinu ,duchovnu® neveru s Petom,
ktorému nahlas ¢ita Fajolov list a ,,kradne® jeho intimne ponténové
miesto; viaceré charakteristické figurky; opakujtce sa zvuky domu;
topografiu pribehov. Napriek fragmentarnosti filmovej naracie li-
terarna konstrukcia tematickych linii, pretinajucich sa v uzlovom
bode Melenany, a ,,stopové“ vyjavovanie faktov dvoch paralelnych
pribehov drzi rozpravanie a jeho tajomstva pevne v Bednarovych
epickych rukach. Zaroven dovoluje Uhrovi voInu pracu s motivmi,
ktoré si scendrista predtym vyskusal ,,nanecisto®.

»Zatoka tich4, voda hladka, vo vode reflex siete, v sieti reflex sln-
ka,” piSe sa v scenari esteticky prelomového Slnka v sieti. Na inom
mieste, pri zatmeni slnka, pocut hlas Belinej nevidomej matky:
»Slnko svieti?“ ,Este hej, ale uz slabne.”

V slovnej hracke ,,Slnko svieti“ a ,,Slnko v sieti“ sa zra¢i na-
pétie, neporozumenie, jednoduchd otazka rodi¢a a komplikovana
odpoved dietata, rozdiel medzi slovenskymi patdesiatymi a Sest-
desiatymi rokmi. Zatial ¢o ,zakladatelské“ obdobie sa sustredilo
na pomenuvanie veci obrazom a citit z neho zapas s jazykom fil-
mu, dalsie desatrocie Sedt kazdodennost dopliia novymi odtiefimi
vyrazového spektra, vrstvi obraznost odrazom siete vo vode, v nej
sa odraza slnko, vznika fotogenické tajomstvo, nie ,odraz Zivo-
ta vo formach zivota samého“. Hovori sa inak, vybera sa z novej,
»slangovej“ $tylistickej paradigmy, ktora viac ukryva ako odhaluje,
podobne ako Bednarovi a Uhrovi tinedzeri. Na Slovensko prisiel
pocitovy film a priniesol novy typ hrdinu. Dramatickych bojovni-
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kov ,za“ a ,,proti“ s psycholdgiou ¢o na srdci, to na jazyku striedaja
neisti introverti, pochybovaci, skimatelia pravdy, rebeli.

Stefan Uher bol lidrom mladej filmérskej generédcie a rezisérov
sposob filmového videnia sa s Bednarovym stretol nahodou. Bed-
nar bol o $estnast rokov starsi a jeho scenar mal pévodne realizovat
Stanislav Barabag, ktory ho odmietol. Aj Uher sa pripravoval na-
krucat vnutenu latku robotnickeho spisovatela Jana Pavlika Gajdo-
$ika Tri razy svitd rdno, z ¢coho ochorel. Poviedkovy film napokon
reziroval Jozef Medved.

Jaroslav Bo¢ek oznadil Stefana Uhra za Jana Krstitela ¢esko-slo-
venskej novej vlny a neskor za prvého moderného Slovaka. Slnko
v sieti s novou vlnou kore$ponduje: civilizmom, tzv. malym rea-
lizmom, vyuzitim nehercov. Ale mozno prave cez Bedndra inter-
feruje aj s Ceskou ur-vlnou (Ladislav Helge, Vojtéch Jasny). Josef
Skvorecky rozli$uje ur-vinu a ,,novovlnistov na zaklade toho, ¢i
je pre nich dolezitejsie CO alebo AKO. Ci to, ¢o sa rozprava, alebo
sposob hovoru, ¢ize to, AKO sa rozpravanie podava. Uher s Bed-
narom, kameramanom Szomolanyim a skladatelom Zeljenkom
sprvu zaujali protitradi¢nym, anti-socialistickorealistickym, mo-
dernistickym AKO. Sposob rozpravania bol v dobe svojho vzniku
zretelnejs$i nez nadvdznost na konzervativne slovenské hodnoty,
ktorych absenciu v mestskych aj dedinskych epizédach Sinko v sie-
ti prinaalo. Okrem ndpadného rozbitia klasickej vystavby pribehu
sa v strihu vyznacuje novym rytmom rozpravania, objavuje origi-
nalnu zvukovu stopu. Hudobny sprievod, v pétdesiatych rokoch
vonkajskovo vyjadrujuci dramatizmus a néladu situacii, nahradila
vnutroobrazova hudba: namiesto rozhovoru zneju $lagre z ,tran-
zistorky“ alebo ho ochromuje buracanie miestneho rozhlasu. Pod-
statnu zlozku zobrazenia sveta tvoria atakujtce ruchy dopravy, na-
jazdy lietadiel, hukanie parnika, atmosférotvorny ton ,kovového
ovzdusia“ mesta aj znepokojivé chichotanie ¢ajky a tajomna rezo-
nancia vec¢nosti zivlu vody v dunajskej zatoke, ktora v predmest-
skej ponténovej idyle vyznamovo doplia eruptivnu silu slnka. Zo
siete rozne modulovanych zvukov vznikla originalne koncipovana
a komponovana konkrétna hudba.

Popri zmene $tylu rozpravania objavilo Slnko v sieti novy no-
eticky ubeznik podania reality: sustredilo sa na individualizaciu
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¢loveka, na sposob jeho jedinecnej existencie. V tomto zmysle ho
mozno pokladat za inicia¢né prepojenie spolo¢nych noeticko-kri-
tickych vychodisk slovenského a ¢eského vyvinového kontextu.

»Mladata“ Belu a Fajola stvarnili neprofesionalni herci Marian
Bielik a Jana Belakova. Uhrovo rezijné vedenie maximalne zdo-
raznilo princip autentického jestvovania v prirodzenom prostredi
vo vybere obsadenia vietkych filmovych postav, v ktorom alterno-
vali autentické typy s neznamymi hereckymi tvarami. Zobrazenie
poézie velkomesta malo silnti oporu v hladani fotogenickej krasy
funkcionalistickych dvorov novostavieb. Naslo ho v stopach osid-
lovania prefabrikatov nekontrolovatelnou energiou ludského zivlu.

Dozrievanie hrdinov neobsahuje Ziadne prvky velkej dramy.
Jednoducho Ziju a na vlastnej koZi spozndvajui svet. Vnimaju ho
otvorene, ale zaroven sa citovo chrania skrupinkou pozérskeho fleg-
matizmu. Zakladnou témou filmu je tizba po porozumeni spreva-
dzanad stratou schopnosti komunikovat. Svet, ktory sa detstvu zdal
byt vyznamovo celistvy, stratil svoju vnutornu pravdivost.

Fajolov vnutorny svet vyjadruje vasen pre fotografovanie lud-
skych ruk, ktord ironicky vyrasta z reklamného plagatu bledych
a »suchych ruk stecenych z krvi®, ¢o propaguju krém znacky Gly-
dorée. Chlapec tuzi spoznat ¢loveka cez zivé ruky. Je presvedce-
ny, ze prave ony ako obnazeny kontakt so svetom vyjadria vnutro
¢loveka. Filmovy Fajolo spozndva neverbalne, bez slov, fotoge-
nicky. Slnko v sieti prinieslo namiesto tradi¢ného pribehu prad
myslenia, namiesto razne konajucich hrdinov zranitelné bytosti.
Dolezitejsie su vsak tie impulzy scendra, ktoré smeruju k pocito-
vému filmu. Uhra a kongenidlneho Stanislava Szomoldnyiho ne-
zaujima kauzalita diania, ale volnym, asociativnhym, obrazovym
a obraznym spdsobom patraju po zmysle viednosti. Jednotlivé sek-
vencie ponukaju mnozstvo interpretacii na viacerych urovniach:
od konkrétnych trépov v ramci zédberu az po celkovi metaforu
slnka v sieti - slnka, ktoré sa zraci na vodnej hladine spolu s odra-
zom rybarskeho cerena - slnka, ktoré je hmotné a zhmotnené, je
na dosah ruky. Zaroven je atavistické. Okrem osudovosti svetelne
a existencidlne kontrastnej situacie zatmenia Szomolanyi vyuzi-
va mikké, rozptylené svetlo, ktoré potlaca dojem inscenovanosti.
Napriek prirodzenosti ludskej situacie smeruji Uher so Szomola-
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nyim v obrazovej skladbe k artificidlnosti, pretoze predchadzajuce
obdobie odhalilo 1Zivost priamociareho ,odrdzania“ reality ako
zvulgarizovanej metddy. Slnko v sieti odkryva zapas moderného
¢loveka o svoju autenticku existenciu. Reprezentuje obraz, ktory
prevysuje zdiskreditované slovo. Na zaciatku tohto filmu stali Bed-
narove poviedkové variacie jednotlivych tematickych linii a moti-
vov, ktoré sa v takom velkom rozsahu v ziadnej dalsej spolupraci
nezopakovalo.

Nemecky spisovatel Thomas Mann kedysi oznacil pracu roz-
pravaca za ,zaklinanie imperfekta“ Filmy zo $estdesiatych rokov
zacali odkryvat a odklinat minulost. Miestom filmového diania
sa uz smela stat aj ,klérofasistickd“ Slovenska republika, ¢o bolo
v patdesiatych rokoch nepredstavitelné.

Patdesiate roky minulého storo¢ia mohli byt nielen v literature,
ale aj vo filme plné vojnovych pribehov. Téma Slovenského narod-
ného povstania, novd narodna historicka skusenost, dramatizmus
Tudskych osudov, tragickost situdcii spolu s existencialnym zazit-
kom bytostného ohrozenia niesli v sebe prirodzeny zdroj fabula¢-
ného napdtia, a zaroven vyvolavali mnohé otazky i pochybnosti.
O moznosti volby, o jej spravnosti alebo o mravnom zlyhani indivi-
dua, skupiny, kolektivu, ktoré sproblematizovali ochranné sfarbe-
nie historickej nutnosti. Namiesto toho sa viak filmové patdesiate
vracali k vojnovej minulosti zriedka. Nad Iudovodemokratickym
Slovenskom sa vznasala hrozba obvineni z burzoazneho naciona-
lizmu, ktora vyustila do inscenovaného monstrprocesu s ucast-
nikmi SNP. Znemoznil akékolvek uvahy: jedinym historickym
pozadim smela byt verzia o neomylnosti sovietskych partizanov,
ktora vytesnila vSetkych ostatnych odporcov totalitného rezimu.
Domaci vojensky a ob¢iansky odboj neexistoval. Obdobie Sloven-
skej republiky sa bud obchadzalo, alebo sa li¢ilo v globalnej ideolo-
gickej cerni. Akoby tzemie pod Tatrami neobyvali nasi pribuzni,
susedia a zndmi, ale abstraktni zvrhli klérofasSisticki cudzinci. Az
Sestdesiate roky sa na nich pozreli zblizka: prvy filmovy obraz sa
objavil v modelovom portréte slovenskej rodiny v Marencinovej
Druhou tematizéciou sa stal Bednarov a Uhrov Organ pripraveny
pod dramaturgickym vedenim Alberta Marencina. Okrem ustred-
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ného problému spochybnenia katarznej sily umenia v atmosfére
strachu, vytvarajucej priestor pre manipuldciu, sa dotkol aj traumy
zo zneuzitia tiesne Zidovského obyvatelstva. V roku 1965 tato téma
opét zaznela v Bahnovej adaptacii Jasikovho roménu Ndmestie
svitej AlZbety a v ,0scarovej snimke Jana Kadara a Elmara Klosa
Obchod na korze, ktora ,,skumala“ aspekty vic¢sieho a mensieho zla
v podobe moznosti ,humdnnej“ arizacie. Stefan Uher oznadil Or-
gan za ,prvy katolicky film® Je to naozaj prvy film, ktory otvoril
rozpor medzi zdujmami $tatom podporovanej cirkvi ako hierar-
chizovaného mocenského aparétu a viery ako vyrazu Kristovych
idef humanity.

Volba témy a spdsob stvarnenia zaposobili po iniciacnom civi-
listickom lyrizme Slnka v sieti a na pozadi subeznych programo-
vych vyhlaseni mladych filmarov, ktoré prezentoval predovsetkym
Eduard Greéner, trochu prekvapujtco. Stafetu noetického a poeto-
logického ubeznika interpretacie sveta, podavanu ako fragmen-
tarne rozpravanie s minimalizovanym pribehom, prevzali ¢eski
filmari.

Bedndr s Uhrom chceli zachytit minulost v jej protirecivej zlozi-
tosti — nie idealisticky ¢i idealizovane, ako to bolo povinné v pred-
chadzajucom obdobi. Samozrejmou sucastou zobrazenia bola
spolocenskokritickd osobna angazovanost v sprave veci verejnych.
Politicka liberalizacia Sestdesiatych poskytla filmarom tuto Sancu.
Rovnaky tbeznik vnimania hodnét im dovolil podniknut dalsiu
dobrodruznu a umelecky Gspesne zavi$enu cestu.

Na jej zaciatku bol opit silny Bednarov pribeh, ktory mal oproti
Slnku v sieti zreteInt dramaticku vystavbu. Podla neho ,,Organ nie
je vyslovenim rozpakov nad ¢lovekom, je to len vyslovenie toho,
ze je zIé a nebezpecné nicit krasu v fudoch a medzi ludmi® V tej-
to parabole sa zraci podobnost neddvnej minulosti s minulostou
davnejsou.

Autor vedome vyuziva siet semiotickych odkazov a presahov,
smerujucich ,za“ pribeh. Pracuje s podobenstvom, ale zaroven
nechce, aby sa stalo abstraktne ponatou alegériou. Konkretizuje
ho a v zretelnych, hoci decentnych stopach buduje jeho Sirsie spo-
lo¢ensko-politické, ale aj véeludské pozadie v tradiciach eurdpske-
ho humanizmu. Taji, a zaroven tuzi zretelne sa dotykat. V tomto
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zmysle sleduje racionalnu vystavbu barokovej fugy zalozenej na te-
matickej varidcii a ozvene: emociondlne posobenie hudby Johanna
Sebastiana Bacha sa stava hlavnym hrdinom Organu.

Fabula¢nym vychodiskom je problém krasy, ktora je slobodnym
uzemim, dielom bozim, preto si ho nik nesmie prisvojit. Tento
ustredny motiv tvori paralelu medzi aktudlne pritomnymi prakti-
kami ideologického zneuzivania umenia v mladostalinskom rezi-
me a v totalite vojnového $tatu.

V prvom vyznamovom plane stoja proti sebe postavy fratra Fe-
lixa, v skuto¢nosti vojenského zbeha, a regenschoriho Bachnaka.
Felix je zasiahnuty bozou iskrou talentu a nepotrebuje hovorit.
Vdaka Bachovej hudbe, ktora je absolutna, nevyzadujtica odpoved,
dokaze $irit krasu medzi ludmi. Snazivy hudobny diletant Bach-
nak potrebuje spoluticast na rituali. Odusevneny spev veriacich
potvrdzuje suhlas s ritualom a dodava lesk jeho spoloc¢enskému
postaveniu mestanostu.

Felixova dejova funkcia je pasivna. Posobi ako katalyzator, na-
chadza sa v priestore mimo dobra a zla, je médiom. Jeho prichod
posobi ako smrst: rozmeta zauzivané poriadky, nuti prislusnikov
miestnej honorécie robit rozhodnutia, ktoré sa vo fabula¢nom
rie$eni nezaobidu bez trestu. Sirenie »krasy svitosti“ neznamena
krasu zivota. Seje zavist, nenavist a strach. V zapase o moc medzi
klastorom a mestom prehravaju ti najzranitelnejsi a najslabsi: re-
genschoriho mladuckd dcéra Nela, ukryvana zidovska rodina vy-
dana napospas svojmu osudu, ale aj frater Felix.

Rezijn4 koncepcia Stefana Uhra vo filmovom vyjadreni ohroze-
nej krasy plne doéverovala kamere Stanislava Szomolanyiho. Jeho
vytvarné aranzman okrem posobivosti prostredi (architekt Anton
Krajcovi¢) disciplinovane sledovalo vyznamovu vystavbu pribehu.
Majestat barokovej hudby umocnila vznesenost a ¢istota lomenych
oblukov gotiky, Tudskd tizbu spocindt a pretrvat stelesnili verti-
kaly organovych pistal. Profanny svet sa zra¢i v pokrivenych li-
niach plnych emocionalneho nepokoja. Metaforicka filmova rec¢
sa opiera o analdgie s plastikami Majstra Pavla z Levoce, ktoré sa
vyndraju zo Serosvitu. Azda najposobivejsim momentom je neca-
kana destrukcia podoby tvare Krista posobiaca ako vyzliekanie
z koze. Zapas medzi cirkevnou a svetskou mocou sa odzrkadluje
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aj v topografickej polohe sidiel. Otec gvardian sa vdaka existencii
miestneho kopceka, na ktorom stoji klastor, domnieva, ze dianie
v meste sleduje z nadobla¢nych vy$ok. V pripade mravného zly-
hania sa vsak z vysky pada hlbsie. Spor, ktory mdze vyvstat medzi
krasou a ludmi, nema v Uhrovom a Bednarovom podani kone¢né
rieSenie. Nie je nerozhodnutelny, iba nerozhodnuty. Opakuje sa
v mnohych variaciach.

Ked Bednar v rozhovore s Liehmom prekvapivo hovoril o jar-
mocnej piesni, ktora ma na filme rad, mozno myslel aj na refrén
fudovej balady o Troch dcérach, ktory sa stal leitmotivom jeho na-
sledujacej snimky. Uz v podoryse prozaického debutu Skleny vrch
kritika identifikovala odkaz na Dobsinského rozpravku Tri citrony
a menej ndpadné intertextové vazby s baladou, ktort podla Zory
Pruskovej ,,v 19. storo¢i v stredoeuropskom kontexte etablovali
Gottfried August Biirger, Karel Jaromir Erben a tiez Jan Botto. Islo
o osvietenstvom a neskor romantizmom kultivovany sujet o treste
za zradenu lasku. Tento sujet mal pévod v Ustnej slovesnosti a od-
kazoval na archetypalnu, psychologicky urcenu situaciu.”

Tento film sa ako jediny pocas celého obdobia slovenskej to-
talitnej kinematografie vratil k spolocenskej traume pétdesiatych
rokov - k obsadeniu a nasilnému rozpustaniu zenskych klastorov
(Akcia R, august 1950). V pribehu, vystavanom na pddoryse Iudo-
vej balady o troch dcérach, ktoré maju ist namiesto otca bojovat,
Bedndr, na pozadi subeznej kolektivizacie, konfrontuje napadnu
podobu dvoch fanatizmov - komunistického a cirkevného. Oba
spaja agresivita bilagovania ,,nepriatela“ v cudzich i vlastnych ra-
doch. Obetou sa stava citovo najmenej rezistentnd najmladsia dcé-
ra mamonarskeho ,kulaka“ Majdu - klastorna sestra Klemencia,
civilnym menom Terka. Jej konanie riadi vy$si mravny princip,
preto nepodlahne Ziadnej z dogiem. Oba ,,kolektivy® ju napokon
ako ciernu ovcu vyvrhnu. Tri dcéry st spomedzi vSetkych Bedna-
rovych filmovych prac zo Sestdesiatych rokov najepickejsie a naj-
vacsmi jeho.

Oproti pétdesiatym rokom priniesli filmové Sestdesiate novu
$trukturaciu rozpravania, novu poetiku koncov, odlisna od moc-
nej ruky socialistického realizmu prevadzajtcej cez rieku. Pros-
trednictvom nich sa hlasil o slovo potlaceny modernizmus. Nie
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v zmysle zviditelniovania ,,$vov“ nardcie a vytesnovania emociona-
lity. Socialny, ekonomicky, ideologicky svet nezacinal az za nara-
tivnou droviiou pribehu znamenajicou semiotiku. Ocakavanie
dalsieho pokracovania sa do istej miery pozastavilo, napriek $truk-
turacii Tudskej skusenosti ttziacej po basnickej spravodlivosti,
po zretelnom moralnom zakonéeni, po rozuzleni konfliktu.

Niekedy je vSak lepsie nevediet. Tak je to aj v pripade Bednéro-
vych epickych presahov do dalsieho zivota obyvatelov Bloku 4/B zo
Smaragdovej ulice. Usetrilo by ndm to sklamanie. Z toho, Ze Bela
¢akala dieta nie s Fajolom, ale s Petom, a chcela to ,,prisit“ Fajolovi,
»ktory by aj nedbal®. Ale zasiahol Petov otec a Bela si ,dala po-
moct®. Ostala sama s ,,nakrivenym® Zivotom. A tak si Fajolo zobral
dalsiu kamaratku zo spolo¢ného dvora - Klaru Mikovu - a ¢akal
dieta s nou.

Oproti modernistickym koncom je realisticka poetika smutnej-
$ia: Natasa Rostovova z Vojny a mieru sa vydala za Pierra Bezu-
chova, pribrala a mala s nim tri dcéry. Uboh4 Nataga, lahuc¢ka ako
véanok. Ubohi Bela a Fajolo.



Zemskd atmosféra ocami filmového reZiséra a vytvarnika

ZEMSKA ATMOSFERA OCAMI FILMOVEHO
REZISERA A VYTVARNIKA

Ondrej Slivka

Motto:

Ohlds koniec svojej re¢i hodne vopred,
aby posluchdcov od radosti netrafil slak.
Kurt Tucholsky

Nakolko je ndm neustale pripominané, Ze na Slovensku treba
znizit a zIucit pocet $tudijnych odborov, tato prednaska je snahou
o kumulaciu meteorolodgie, fyziky, kozmonautiky, filmového a vy-
tvarného umenia.

Pre filmarov je dolezité mat aspon zakladné poznatky z mete-
orolégie, aby dokazali odhadnut vyvoj pocasia na najblizsie ho-
diny. Niektor¢é lokalne javy (burky, hmly, horsky vietor) sa neda-
ju spresnit vo vieobecnej meteorologickej predpovedi, ale mozno
ich predvidat na zaklade poznania ich zakonitosti a sprievodnych
javov. Samotné atmosférické tkazy sa stali témou viacerych hra-
nych a animovanych filmov (Twister, Dokonald biirka, Potopa, Deti
po tom, Hmla, Jezko v hmle, Doba ladova). Vo filmarskej praxi sme
Casto zavisli od prejavov atmosféry. V hranom a dokumentarnom
filme je to jednak pocasie, ktoré priamo ovplyviuje priebeh nakru-
cania; na druhej strane nesmieme zabudat ani na vytvarny efekt
neba nad hlavou. Ved nie nahodou celkové vonkajsie vyznenie
scény nazyvame atmosférou. Napriklad dej filmu Eduarda Gre¢-
nera Drak sa vracia sa cely odohrava pod zamrac¢enou oblohou.
V animovanom filme je situacia samozrejme lahsia, lebo v fiom si
na palete namie$ame pocasie, aké chceme. Paradoxne prave tu vy-
tvarnici ¢asto podcenuju vyrazové prostriedky oblohy a vytrvalo
ju zobrazuju ako plochu natrett ultramarinom. Pritom dejiny ma-
liarstva poskytuju dostatok dokazov, ze nebo nad hlavou nemusi
byt vzdy iba modré.

V neposlednom rade, tlohou umelcov je byt svedomim spolo¢-
nosti. T4 dne$na neustale podcenuje ochranu atmosféry. Ved'to, ¢o
je zadarmo, sa nepovazuje za cenné.
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Od praveku bola obloha vyhradena iba bohom. Prehanal sa
po nej boh Rea na slncovej barke, ikonopisci ju pokryli listkovym
zlatom, lebo tam kdesi nad nami sa nachddzal Raj. Ale stale sa nasli
taki, ktori tazili ochutnat jablko poznania. Giotto di Bondone jej
prinavratil blankyt, aby ho dalsi zatuzili odhrnut.

https://www.ancient-origins.net/myths-legends/mythology-nut-mother-
gods-007084

https://www.nationalgallery.org.uk/PAINTINGS/ENGLISH-OR-FRENCH-THE-
WILTON-DIPTYCH

https://curiator.com/art/giotto-di-bondone/lamentation

Roku 1960 kapitan amerického letectva Joe Kittinger na plosine
zavesenej pod balonom vystupil do vysky 31 kilometrov. Podmien-
ky, v ktorych sa nachadzal, v nicom nepripominali raj. Pred odcho-
dom na ve¢nost ho chranil iba jednoduchy skafander. Ked nadisiel
¢as navratu, vyskocil. Padajuc v riedkej atmosfére dosiahol temer
nadzvukovu rychlost. Vo vyske 5 kilometrov otvoril padak a bez-
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https://www.ancient-origins.net/myths-legends/mythology-nut-mother-gods-007084
https://www.nationalgallery.org.uk/PAINTINGS/ENGLISH-OR-FRENCH-THE-WILTON-DIPTYCH
https://www.nationalgallery.org.uk/PAINTINGS/ENGLISH-OR-FRENCH-THE-WILTON-DIPTYCH
https://curiator.com/art/giotto-di-bondone/lamentation
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pec¢ne pristal na zemi. V$etko zaznamenali kamery. (Na rozdiel

od neskorsieho letu Jurija Gagarina, ktorému nedali do Vostoku

ani fotoaparat Ljubitel!)
https://www.youtube.com/watch?v=sbVQ33ujzFw

Druhy American na orbite Scott Carpenter bol taky nadseny
fotografovanim nasej modrej planéty, ze temer minul vietko pali-
vo neustalym natacanim lode, aby mal ¢o najlepsi vyhlad. Ked ho
z riadiaceho strediska varovali, zacal zméatkovat a pristal v Atlanti-
ku 465 kilometrov od uréeného miesta. Trvalo niekolko hodin, nez
ho nasli. NASA ho uz nikdy viac nepustila do vesmiru.

Prvé fotografie z mesa¢ného povrchu ukazali, ako vyzerd krajina
bez atmosféry. Ziadna vzdusna perspektiva, mikké svetlo, kazdo-
denné divadlo mrakov. Na obzore sa ¢rté ostry horizont, predmety
vrhaju syte ohranicené tiene, nad hlavou ¢ierna tma. Leonardo by
tu marne hladal svoje legendarne sfumato. Obrovské, aj niekolko
stostupnové rozdiely teploty povrchu medzi pekelnou vyhnou dia
a Jadovym objatim noci. V$ade hrobové ticho.

Pristatie na Mesiaci zdokumentovali astronauti fotoaparatmi
Hasselblad. Ale nestastna nahoda zapricinila, Ze jedina fotografia,
na ktorej sa nachadza prvy ¢lovek na Mesiaci — Neil Armstrong,
je nim nasnimana podobizna kolegu Edwina Buzza Aldrina. Neil
sa odraza v jeho prilbe. Je to jedind fotka, ktorou sa moze pochva-
lit vnicatam. Na inych fotografiach sa nenachddza. Na orbite pri
spiato¢nom prestupovani z lunarneho modulu do velitelskej sek-
cie totiz zabudli v module Aldrinove filmy. Poslednd misia (Apol-
lo 17) bola uz vybavena dialkovo ovladanou farebnou televiznou
kamerou. Vdaka nej sme mohli sledovat start lunarneho modulu
Challenger z povrchu Mesiaca. Poslednym c¢lovekom na Mesiaci
bol Americ¢an slovenského pévodu Eugene Cernan.
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https://www.nasa.gov/sites/default/files/styles/full_width_feature/public/
images/337294main_pg62_as11-40-5903_full.jpg

https://www.youtube.com/watch?v=9HQfauGJaTs


https://apod.nasa.gov/apod/image/0907/apollo11return_nasa_big.jpg
https://www.nasa.gov/sites/default/files/styles/full_width_feature/public/images/337294main_pg62_as11-40-5903_full.jpg
https://www.nasa.gov/sites/default/files/styles/full_width_feature/public/images/337294main_pg62_as11-40-5903_full.jpg
https://www.youtube.com/watch?v=9HQfauGJaTs
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Povrch Mesiaca ukazuje, ako G¢inne nas atmosféra chrani pred
beznymi meteoritmi. Pred tymi va¢s$imi, nastastie zatial iba filmo-
vymi, nas obrani Bruce Willis.

https://www.youtube.com/watch?v=kg_jH47u480

Atmosférou sa $iri zvuk. Na tento fakt ¢asto zabudaju tvorcovia
vedecko-fantastickych filmov, v ktorych rakety svistia vesmirom
s ramusom dieselovych lokomotiv. Perfekcionista Stanley Kubrick
vo filme 2001: Vesmirna odysea (ktora napisal fyzik Arthur Clarke)
ukazal, Ze dramatické napdtie kozmickych exteriérov sa da vyvolat
aj filmovym tichom.

https:/www.youtube.com/watch?v=-3m-Zu3qgM4

https://www.youtube.com/watch?v=F7HGwVql_FM

Zlozenie atmosféry

Atmosféra sa sklada z troch elementarnych zloziek:
o 1z Cistého suchého vzduchu,
 vodnej pary,

« tuhych a plynnych primesi.

Vzduch je zmesou 78 % dusika, 21 % kyslika a 1 % ostatnych ply-
nov (argoén, oxid uhli¢ity, nedn, hélium, krypton, xenén a o0zén).
I ked sa dusik nezucastnuje v chemickej aktivite atmosféry, uz
z jeho nazvu vyplyva, Ze brani nahlej oxidacii.

V pociatkoch vesmirnych letov Ameri¢ania davali do kabin koz-
mickych lodi iba ¢isty kyslik pod znizenym tlakom. Rozdiel vnu-
torného tlaku a okolitého vakua vesmiru potom nebol taky velky,
¢o umoznovalo tensiu konstrukciu stien, a teda aj isporu na hmot-
nosti. V pripade porusenia tesnosti by umeld atmosféra neunikala
rychlo pod silnym tlakom, ale ovela pomalsie, ¢o predlzovalo re-
akény cas posadky na zachranné opatrenia. Americki kozmonauti
prechadzali na kyslikovu atmosféru uz pred nastipenim do lode,
preto vzdy prichadzali na Startovaciu rampu v uzavretych skafan-
droch napojenych na klimatizaénu jednotku. V bondovke Zijeme
len dvakrdt prave neodborna manipulacia s nou pri nastupova-
ni do rakety prezradila britského agenta 007. Naproti tomu Rusi
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od pociatku pouzivali v kozmickom programe umeld atmosféru
rovnakého zlozenia, aké je na Zemi. Pri nastupovani do rakiet
sa preto ruski astronauti mozu nerusene vybozkavat s odpreva-
dzajicimi davmi. Aj pri spolo¢nom vesmirnom spojeni lodi So-
juz a Apollo museli kozmonauti pouzivat prechodovi komoru
na vyrovnanie tlaku a zloZenia umelej atmosféry. Ameri¢anom
sa ich experiment s ¢istym kyslikom stal osudnym uz na samom
jeho pociatku, ked pocas simulovaného $tartu pri nacviku posad-
ky Apollo 1 doslo, pravdepodobne od iskry pri otvarani suchého
zipsu, k poziaru. V ¢istom kysliku zacali horiet aj také materialy,
ktoré su v zemskej atmosfére nehorlavé. Navyse podtlakom do-
$lo k zablokovaniu dveri. Vsetci traja kozmonauti, Virgil Grisson,
Edward White a Roger Chaffee, zhoreli. Po tejto tragickej nehode
sa postupne upustilo od pouzivania nizkotlakovej, ¢isto kyslikovej
atmosféry. Tato nestastna udalost sa stala ivodnou scénou filmovej
dramy Apollo 13.

https://www.youtube.com/watch?v=bYh6YXH-psk

Samotné zlozenie zemskej atmosféry rozprava o dramatickom
curriculum vitae nadej planéty odohravajuicom sa v niekolkych
dejstvach. Uz samotnd prevaha dusika sved¢i o doslova pohnutej
mladosti nasej maticky. Dusik v atmosfére si totiz dokazali udrzat
iba planéty velkosti Zeme a vicsie. Tie ale v ,,odstredivke® slnec-
nej sustavy mohli vzniknut az za dne$nou drahou Marsu (jeho at-
mosféru tvori kysli¢nik uhlic¢ity). Preto sa nasa zemegula musela
sformovat kdesi medzi Marsom a Jupiterom. Potom bola v obdobi
velkého bombardovania, ¢i uz priamo zrazkou s inou protoplané-
tou vybodyckovand, alebo gravita¢nymi silami presunuta do zény
zivota. Dalgia zrdZka s obeznicou velkosti Marsu naklonila rota¢nt
os a o$upala hrubd zemskud koru, ¢o umoznilo sope¢nu ¢innost,
ktora dostala do atmosféry uhlovodiky potrebné pre vznik Zivo-
ta. Z Casti materidlu vyvrhnutého do kozmu sa najprv vyformo-
val prstenec, z ktorého v priebehu jedného tyzdna vznikol Mesiac
a vytvoril s naSou Zemou ,tane¢ny par” s viazanou rotaciou. Vda-
ka tomu sa na Zemi mohol zacat priliv a odliv oceanov, omnoho
neskor tak potrebny pre vychod Zivota z vody na sus, ale i fascinu-
juce divadlo uplného zatmenia Slnka. Mesiac sa neustéle od Zeme


https://www.youtube.com/watch?v=bYh6YXH-psk
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vzdaluje rychlostou 38 mm za rok. Co je zaujimavé, uhlova velkost
Slnka a Mesiaca je rovnaka akurat v case, ked sa v hladisku prirod-
ného amfiteatra objavil clovek. Akoby toto nebeské divadlo bolo
naplanované akurat pre neho.

Kyslik v atmosfére je dolezity pre zZivot, je potrebny pre dychanie.
Reakciou s ultrafialovym a rontgenovym Ziarenim vytvéra trojato-
movi molekulu kyslika O, nazyvanu ozén. Slovo odzon v gréctine
znamena vona. Mdzeme ju zacitit pri burkach alebo elektrickych
skratoch. Vyskytuje sa vo vys$kach okolo 25 kilometrov. I ked je
jeho mnozstvo také malé, Ze vSetok by pri zemskom povrchu vy-
tvoril vrstvu hrubti len 2 az 3 milimetre (!), pohlcuje 1040-krat viac
tohto smrtiaceho Ziarenia ako ¢isty vzduch.

Vzdusny obal chrani zemsky povrch pred extrémnymi zmena-
mi teplot ohrievania pocas dna a ochladzovania pocas noci.

Pre tepelnt regulaciu je nesmierne dolezity aj oxid uhli¢ity. Po-
dobne ako vodna para aj on vytvara sklenikovy efekt, bez ktorého
by prizemné teploty na Zemi klesli trvalo pod bod mrazu. Zem by
bola jednou velkou snehovou a ladovou gulou. Jeho nadprodukcia
naopak spdsobuje rozsiahle klimatické zmeny smerujuce ku glo-
balnemu otepleniu. Extrémnym pripadom prehriatej atmosféry je
plynny obal Venuse, kde je tlak na povrchu 90 atmosfér a teplota
480 °C. Vnutro Papinovho hrnca je v porovnani s tymito veli¢i-
nami rekreacné stredisko. Mnozstvo oxidu uhli¢itého v zemskej
atmosfére reguluje rastlinstvo vratane plankténu.

Vodna para, ako aj voda v kvapalnom a pevnom skupenstve,
sa vyskytuje v troposfére (asi 10 kilometrov hrubej spodnej vrstve
atmosféry). Objemovo je v nej zastupena do styroch percent. Prave
ona vytvara kazdodenné divadlo hry oblakov, rozne sfarbenie ob-
lohy. Vyznamne prenasa tepelnu energiu.

Primesi sa do atmosféry dostavaji zo zemského povrchu (mor-
ska sol, prach, pel, splodiny horenia). Tuhé primesi majui nezastu-
pitelna ulohu pri kondenza¢nych procesoch. Tvoria jadra, okolo
ktorych narastaju vodné krystaliky. (Biele ¢iary za tryska¢mi sa
vlastne fadové krystaliky na jadrach z exhalatov.) Bez nich by ani
v nasytenej atmosfére nevznikli zrazky.

Zemska atmosféra sa vertikalne deli na viacero vrstiev. Jej horna
hranica sa udava vo vyske okolo 3 000 kilometrov. V skuto¢nos-
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ti prechadza plynule do kozmického priestoru. Atmosféra je ako
vsetky plyny stlacitelna, takze jej mnozstvo vyskou velmi rych-
lo klesa. Polovica jej celkovej hmotnosti je stustredena do vysky
5,5km (Co je vzdialenost, aka v horizontdlnom smere prejde ¢lo-
vek rychlou chodzou za hodinu). Ak by sme si Zem predstavili ako
gulu s polomerom 1 m, tak 99 % atmosféry by bolo sustredenych vo
vrstve hrubej necelych 6 milimetrov.
Atmosféra sa podla priebehu teploty a vysky deli na vrstvy:

Troposféra 0 - cca 11km

V spodnej casti je teplota okolo - 50 °C,
Stratosféra 11 - 50km v hornych vrstvach u¢inkom ozénu stu-
pa az okolo 0°C .
Mezosféra 50 -80km  Teplota opit klesd az do 90°C.
Termosféra 80 - 800km  Teplota sttpa az nad 1000°C.
Exosféra nad 800km  Nemeratelne riedka hustota plynov.

Troposféra

Z vytvarného a meteorologického hladiska je najdolezitejsia
spodnd vrstva atmosféry: troposféra (gr. tropos — zmena). Na roz-
diel od ostatnych vrstiev v nej prebieha silné vertikalne premiesa-
vanie. SInko zohrieva zemsky povrch. Od neho sa zohrieva vzduch,
ktory stupa, a na jeho miesto klesd studeny vzduch z vysky. Ver-
tikalne prudenie vplyva aj na hrubku troposféry. Na péloch meria
iba 8km, ale na rovniku, kde je zohrievanie najintenzivnejsie, do-
sahuje hrabku az 18km.

Slne¢né ziarenie prenikajuce atmosférou sa na molekulach
vzduchu, ¢iastockach vodnej pary a primesi rozptyluje. Najviac
sa to tyka ultrafialového ziarenia a modrého okraja spektra. Preto
je obloha modra. Cim viac je v ovzdusi znedistujtcich latok, tym
vacsi rozptyl postihuje aj ostatné Casti spektra. Obloha sa farbi
do biela. Rozptyl svetla zvysuje difiizne Ziarenie oblohy. Preto aj
v situdcidch, ked pre vyskovu obla¢nost nevidiet slnko, expozime-
ter moze vykazovat vysoké hodnoty.

Dramaticky oranzovy zapad slnka medzi roztrhané mraky
znamena roznorodé prudenie vyskového vetra v case, ked by uz
malo byt bezvetrie. Znamena to zmenu pocasia, veterno. Cervan-
ky vznikaji lomom lacov (refrakciou) slne¢ného svetla v atmosfére



Zemskd atmosféra ocami filmového reziséra a vytvarnika

so zvirenymi ¢iastockami prachu. KedZe kratkovlnné zlozky svetla
(fialové a modré) sa najviac lamu, ak je slnko nizko, lamu sa pod
obzor a my vidime iba cervenu zlozku spektra.

Najznamejs$im zobrazenim krvavo cervenej oblohy je obraz Vy-
krik od Edvarda Muncha z roku 1893. Zhmotnoval zazitok spred
par rokov, ktory maliar popisal takto:

,Siel som po ceste s dvoma priatelmi, slnko zapadalo za horu
nad mestom a fjordom, pocitil som napor smutku, nebo sa nah-
le zmenilo na krvavd Cerven. Zastavil som sa, oprel o zabradlie,
smrtelne unaveny. Priatelia sa po mne pozreli a pokracovali dalej,
dival som sa na plapolajice mraky nad fjordom. Boli ako krv a me¢
a mesto, modrocierny fjord a mesto, moji priatelia isli dalej a ja som
tam stal a triasol sa strachom a citil som, akoby velky, nekone¢ny
vykrik isiel krajinou.

PodIa jednej teérie Munch zachytil mimoriadne silna spektral-
nu refrakciu spdsobent prachom v stratosfére po vybuchu sopky
Krakatoa v roku 1883.

http://www.nasjonalmuseet.no/filestore/Samlinger_og_forskning/Edvard_
Munch_i_Nasjonalgalleriet/Skrik_1893/NG.M.009392.jpg

1 Petr Wittlich: Edvard Munch. Praha : Odeon, 1985, s. 20.
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Atmosféricky tlak. Molekuly vzduchu maji svoju hmotnost,
ktora je pritahovana zemskou pritazlivostou a vyvija urcity hydro-
staticky (aerostaticky) tlak. Na hladine mora predstavuje tento tlak
priemerne 1013 hPa, teda 1,013 kp na cm?®. Vo filmoch slazi k za-
verecnému vysavaniu zapornych hrdinov. Cez prestrelené okienko
lietadla Jamesom Bondom vycucal globalneho zloducha Goldfin-
gera, Ellen Ripleova vyvetrala do kozmu uz viacerych votrelcov,
v Total Recall Arnold Schwarzenegger vypucal o¢i na Mars.

https://www.youtube.com/watch?v=pHXevnoAciY

https://www.youtube.com/watch?v=86scPKqWFvc

Premenlivost tlaku je priamo spojena s hlavnymi meteorologic-
kymi javmi. Jednym z posobiacich faktorov je teplota. Pri ochla-
dzovani sa molekuly vzduchovej hmoty spomaluju, jej objem sa
zmen3uje, hustne, stava sa taz$ou a klesa k zemi, kde vytvéara ob-
last tlakovej vyse (anticyklonu). Nakolko do oblasti tlakovej vyse
priteka suchy vzduch z hornych vrstiev troposféry, tlakové vyse sa
obycajne spdjaju s peknym slne¢nym pocasim. Prizemnd vrstva
vzduchu sa vplyvom Coriolisovej sily na severnej pologuli staca
v smere hodinovych ruciciek. Preto je nastup tlakovej vyse spoje-
ny s prilevom studeného vzduchu, ktory postupne slabne. Pre jej
stred je typické stabilné bezvetrie. Potom zacina viat vietor, silnie,
meni sa na juzny, a preto je zaver posobenia tlakovej vyse spojeny
s prilevom teplého vzduchu z juhu. Okraje tlakovych utvarov su
ohranicené teplotnymi frontami, ktoré sprevadzaja zrazky.

Opacny jav nastava pri ohrievani vzduchovej hmoty. Rychlejsi
pohyb molekul ich od seba navzajom vzdaluje, hmota sa stava red-
$ou, lahsou nez okolity vzduch, stipa hore a zanechava na povrchu
oblast podtlaku - tlakovi niz (cyklénu). KedZe v prizemnej vrstve
$piralovo prudi do jej stredu, strhava vlhky vzduch z frontalnych
okrajov. Stupanim do vysky sa ochladzuje, dochadza v nom ku
kondenzicii vodnej pary. Preto je pre tlakovu niz typické zamra-
cené, uprsané pocasie.

Vo filme Deri po tom vyuzil rezisér Roland Emmerich obrovs-
ka cyklénu na mohutny prilev studeného vzduchu zo stratosféry
a nastup novej doby Iadovej. Nie som si isty, ¢i by to ozaj fungova-
lo. Po prvé: Cirkulacia v tlakovej niZi je predsa opa¢na! Po druhé:


https://www.youtube.com/watch?v=pHXevnoAciY
https://www.youtube.com/watch?v=86scPKqWFvc
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Vzduch v stratosfére je velmi riedky, to znamena, Ze ma aj pomerne
malu tepelna kapacitu, nedokaze vytiahnut také velké mnozstvo
tepla, aby v okamziku zmenil krajinu na mrazené eskimo. Emme-
rich pracoval s magickym stostupniovym mrazom. V nasej atmo-
sfére sa ale takto prirodzene studeny vzduch nikde nevyskytuje.

https://www.youtube.com/watch?v=5hFE1itGJQw

Najsilnejsie cyklony su v atmosfére Saturnu a Jupitera. Rychlost
vetra v nich dosahuje az 1500 km/h. Tieto utvary si mimoriad-
ne stabilné. Najznamejsia je Velka cervend $kvrna na Jupiteri. Md
trikrat vacsi priemer nez nasa Zem a astrondémovia ju pozoruju
uz viac ako 300 rokov. Ide o $piralovity utvar oblakov z krystalov
hydrosiri¢itanu amoénneho a fosforu vystupujtci 8 km nad vrchnu

vrstvu mrakov.

https://www.youtube.com/watch?v=9LYDbp9GwzM

V atmosfére neustale vznikaju teplotné a tlakové rozdiely, na-
sledkom ktorych je prudenie:
+ pozdizne (napr. jet stream),
e Virové a rotorové,

« vlnové,
« pulzujuce.

Rozdiel barickych tlakov sposobuje silu horizontalneho baric-
kého gradientu. Ta je sice velmi mald, ale kedZe medzi molekula-
mi vzduchu nie je takmer Ziadne trenie, rychlost nim vyvolaného
vetra by v priebehu niekolkych hodin stupla na vyse 100 km/h.
Neustalemu vzrastaniu rychlosti vyrovnavania tlakov zabranuje
Coriolisova sila sposobend rotaciou Zeme.

Coriolisova sila posobi na vsetkych rotujtcich telesach. Na se-
vernej hemisfére nasej zemegule sa draha pohybujtceho sa objektu
zatdc¢a v smere hodinovych ruciciek, na juznej v ich protismere.
Overil si to aj mlady Bart Simpson telefonadtom do Austrélie. Zial,
Coriolisova sila si nezahrala v najznamejSom filmovom siféne
vsetkych ¢ias. Krv Marion Craneovej, v kultovej vylevke klasické-
ho hororu Psycho, sa hnand sprchou otaca proti smeru hodinovych
ruciciek! Coriolisova sila ma najvyssiu hodnotu na péloch, nulova
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na rovniku. To ona postupne vychyluje horizontalny vietor od po-
vodného smeru kolmého na izobary (tlakové vrstevnice).

https:/www.youtube.com/watch?v=dt_XJp77-mk
https://www.youtube.com/watch?v=0nB4gMT5R_Y

https://www.youtube.com/watch?v=0WtDmbroxyY

Keby nebolo Coriolisovej sily, vzduch medzi obratnikmi by sa
najviac zohrieval, stupal by do vysky, a na jeho miesto by prite-
kal studeny z polov. Uvedena sila v§ak zasahuje do tohto prudenia
a rozbija ho na tri navzajom zavislé cirkulacné systémy:

Arkticka (antarktickd) cirkuldcia, charakteristickd dlhodobou
tlakovou vysou.

Cirkulacia v miernych zemepisnych $irkach md v nizsich vrst-
vach prevladajtce prudenie od juhozapadu. V zemepisnych $irkach
okolo 60 stupnov vznikaji pohybujuice sa cyklony a anticyklony,
ktoré vyvolavaju ¢asté zmeny pocasia. Smerom k rovniku, v sub-
tropickom pdsme sa nachddza hrani¢na oblast typicka klesavymi
pradmi suchého vzduchu z velkych vysok. Ttto oblast charakteri-
zuje minimum zrazok a jasna, bezobla¢na, ,,plechova“ obloha.

Tropicka cirkulacia zabera priblizne 50 % zemského povrchu.
Teply vzduch z rovnika stipa do vysok, kde sa na svojom povod-
nom postupe k pdlu staca a klesa ako pasat. V rovnikovej oblasti sa
tieto prudenia z oboch pologul stretavaji a mozu vytvorit tropic-
ké cyklony. Pozname ich pod miestnymi nazvami: uragan, tajfun,
hurikan alebo cyklén. Nakolko Coriolisova sila je tu velmi mala,
rychlost vzduchu v nich dosahuje velmi vysoké hodnoty.

https://www.youtube.com/watch?v=xqM83_og1Fc

Zatial ¢o globalna cirkulacia urcuje podnebie na Zemi, sekun-
darna cirkuldcia zapri¢inuje zmeny pocasia. Najvyraznejsie su
v oblasti medzi subtropickym pasmom vysokého tlaku a oblastou
vyssieho tlaku nad pdélmi. Tato cirkuldcia je v miernych zemepis-
nych $irkach zlozitd, ovplyviiovana mnozstvom zdanlivych ma-
lickosti. Riadi sa zakonmi nelinearnych dynamickych systémov,
preto nie je mozna dlhodoba predpoved pocasia.


https://www.youtube.com/watch?v=dt_XJp77-mk
https://www.youtube.com/watch?v=OnB4qMT5R_Y
https://www.youtube.com/watch?v=0WtDmbr9xyY
https://www.youtube.com/watch?v=xqM83_og1Fc
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Vzduchové hmoty vznikaji v oblastiach, kde mdze atmosféra
dlhodobejsie cirkulovat nad rovnakym povrchom (napr. hladinou
oceanu, rozlahlymi stepami), az nadobudne prindleziace vlastnos-
ti. Potom sa dostant do pohybu a za¢nt sa premiesavat. Prechod
medzi susediacim teplym a studenym vzduchom sa radikalizuje,
vznikaju frontalne zony. Ich steny dotyku nie st kolmé, ale zosik-
muju sa pod vplyvom ich rozdielnej hustoty. Teply vzduch sa v po-
dobe dlhého klinu nastiva nad studeny a opacne: studeny sa ako
mohutny obly val snazi podtlacit pod teply. Podla toho rozlisujeme
dva zékladné typy frontov: teply a studeny. Stava sa, Ze studeny
front dobehne predchadzajtce, jeden z nich sa dostane nad druhy
a vznika okluzia.

Teply front je typicky nasivanim teplého vzduchu nad studeny.
Vytvori 10km vysoky a az 1000 km dlhy klin postupujtci na vy-
chod alebo severovychod rychlostou len okolo 30 az 40 km/h.
Na oblohe vytvara substratosféricki oblacnost ladovych rias
(Cirrus), ludovo nazyvanych konské chvosty. Obla¢nost postup-
ne hustne, vytvara zavoj (Cirrostratus), ktory v noci vidime ako
kruh okolo Mesiaca. Mraky su ¢oraz nizsie, priblizne za 24 hodin
od prvych rias zhustnu a poklesnu az na savisle zatiahnutd, uprsa-
nud $edu oblohu typu Nimbostratus, vo filmérskej praxi nazyvanu
»deka“. Drobny, ale vytrvaly dazd trva aspon jeden den. Zrazkové
pasmo ma dlzku okolo 400km, v zime i viac. Na rozdiel od filma-
rov nizky stratus meteorolégovia nazyvaju ,siedme nebo“ (podla
¢isla v klasifikdcii oblakov). Pri zimnom inverznom pocasi sa v ni-
zinach a kotlinach teply front nemusi prejavit zvySenim teploty,
nakolko lahsi zohriaty vzduch sa moze naliat nad stary studeny,
usadeny v prizemnej vrstve.

Studeny front. Ked sa hustejsi studeny vzduch pohybuje voci
teplému, vklinuje sa pod neho, tepla vzduchova hmota stupa, pri-
¢om sa v mensom tlaku rozpina a ochladzuje. V urcitej vyske do-
chadza ku kondenzacii, vznika obla¢nost a zrazky. Postup frontu
pri zemi brzdi trenie, ktoré zvacsuje sklon frontalnej plochy. Na jej
Cele sa tvoria burkové oblaky Cumulonimbus siahajuice az na hra-
nicu stratosféry. Ich prednd strana je sprevadzana silnym rotoro-
vym vetrom (s narazmi vetra az okolo 100 km/h) a velmi inten-
zivnymi zrazkami - halavou. Casovo su viak tieto zrazky kratie
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ako pri teplom fronte, spravidla prejda za par hodin. Niekedy v§ak
studeny front narazi na prekazku (napr. blokujicu tlakova vys)
a zvlni sa. Jeho postup sa zastavi. Vysledkom je niekolkodnové zlé
pocasie s nizkou obla¢nostou.

Silny rotor padajuceho burkového vetra nazyvany microburst
(slovensky nazov hulava) majstrovsky zobrazil anglicky maliar Jo-
seph Mallord William Turner na obraze Sneznd biirka:

https://www.tate.org.uk/art/images/work/N/N00/N00530_10.jpg

Okluzia. Ked studeny front dobehne teply front, stretnu sa tri
teplotne rozdielne vzduchové hmoty. Teply vzduch sa odtrhne
od zeme a vznikne nova frontalna plocha oddelujica dve studené
plochy

https://www.youtube.com/watch?v=dwI|Qds-417I

Z miestnych cirkula¢nych systémov st ,najfotogenickejsie”
tromby. Su to vzdusné viry s vertikdlnou osou otacania. Vznikaja
pri velkej nestabilite v prizemnej vrstve, ked sa z nej odtrhavaja
bubliny hortceho vzduchu. Ludovo sa nazyvaju bosorky, lebo su
viditelné vdaka strhavanému prachu, listiu, slame, zvlnenému obi-
liu. U nds maju priemer 2 az 50 m a vys$ku 5 az 100 m. Pre tieto re-
lativne malé rozmery nepdsobi na ne Coriolisova sila, preto je smer


https://www.tate.org.uk/art/images/work/N/N00/N00530_10.jpg
https://www.youtube.com/watch?v=dwIQds-4I7I
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ich otacania rdézny. V juznej Eurdpe a na Ukrajine byvaju vacsie.
V Severnej Amerike sa vyskytuju mimoriadne velké tromby - tor-
nada.

https://www.youtube.com/watch?v=jlkafcauuKk

Tetsuya Theodore Fujita (1920 — 1998), japonsky meteorolog, sa
zaoberal tornadami vyvolanymi birkami po poziaroch, ktoré za-
palili jadrové bomby v Hiro$ime a Nagasaki. Potom sa prestahoval
do USA. Vytvoril Seststupnovu stupnicu hodnotenia sily tornada,
ktora nesie jeho meno.

Bora (silny studeny padajuci vietor) vznika, ked studeny vzduch
zo severu prenikne na pobreZie Jadranu a stekd po svahoch hor ako
lavina. Podobny vietor sposobil smrst v Tatrach.

Voda v atmosfére

Aby sa vodnd para vo vzduchu stala viditelnou, aby mohla
vzniknat hmla, oblaky, zrazky, musi sa vzduch na 100% nasytit
parou a dalej presycovat, aby nastala kondenzacia.

Vytvarnymi u¢inkami atmosféry sa zaoberal Leonardo da Vin-
ci. Vo svojich Uvahdch o malbe na viacerych miestach popisuje
zhor$enu priehladnost atmosféry pri zemskom povrchu, sposo-
benu kondenzaciou vodnej pary (v meteoroldgii oznac¢ovana ako
dymno medznej vrstvy). Vdaka nej jasnejsie rozliSujeme vrcholy
hor, aj ked st vzdialenejsie nez ich tGpdtia:

»Jasne sa vidi, ze jeden vzduch je hustejsi ako druhy, a ten husty
vzduch je blizdie zeme, a ¢im viac sa vznasa do vysky, tym byva
redsi a priesvitnej$i. Z veci vysokych a velkych, ktoré su daleko
od teba, spodok madlo vidis, nakolko zorny lu¢ prechadza stile
vzduchom tazkym...“

»Mraky st hmly vytiahnuté slne¢nym teplom a ich zdvih sa
riadi zasadou, ze ich vaha sa rovna sile nadnasajiaceho. Ich vaha
vznika kondenzaciou a kondenzacia ma pdvod v teple...“>

Kondenzacia a vznik zrazok

Vicsina oblakov vznika pri ochladzovani vzdusnych hmot
stupanim do vysok, az v urcitej urovni dosiahnu 100 % relativnu

> Leonardo da Vinci: Uvahy o maliarstve. Praha : Gryf, 1994, s. 124 a 94 - 95.
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vlhkost. Tu sa rozpustena vodna para vyzraza a stane sa viditel-
nou. Tato vyskova uroven sa nazyva kondenza¢na hladina a tvori
zakladnu oblakov. Drobné kvapocky undsané teplym vzduchom
stupaju vyssie a vo vysokych kumuloch az po dosiahnuti hladiny
Tadovych jadier, podchladené (na 12 °C) zacinaji mrznut a padat
vlastnou vahou dole. Tu sa v lete topia a dopadajt vo forme dazda.
Od toho, ¢i oblak siaha aspon 100 m nad hladinu ladovych jadier,
zavisi, ¢i bude z neho prsat alebo nie. Ak horna cast kopovitého
oblaku odraza slnecné luce, slnko cez neho nie je vidiet, je to zna-
menim, ze vo vnutri sa nachddza velké mnozstvo nezmrznutych
kvapocok vody vynesenych silnym teplym vertikalnym pradenim
schopnym vyvolat burku. Naopak, ak slnko presvita cez horné
okraje kopovitej obla¢nosti, znamend to, Ze tieto su tvorené pre-
vahou drobnych Tadovych krystalikov, ¢ize oblak prestal rast a ne-
hrozi z neho burka. Ku kondenzacii vodnej pary v atmosfére okrem
splnenia vyssie uvedenych fyzikdlnych podmienok su nutné kon-
denzac¢né jadra (mikroskopické ¢iastocky prachu, pelu, soli), okolo
ktorych sa za¢nu zrdzanim nabalovat vodné kvapky. V hornych
vrstvach troposféry moze nastat zvlastny jav, Ze i napriek tomu,
ze je vzduch az niekolkondsobne presyteny vodnou parou, vdaka
jeho (cistote nemdze dojst ku zrazaniu prebytocnej pary. Az ked
nim preleti lietadlo, vyfukové plyny za¢nua posobit ako kondenzac-
né jadra a za lietadlom sa objavi biela stopa zmrznutych oblakov.
Kondenza¢né jadra spdsobuju, Ze v znecistenom vzduchu miest je
viac zrazok ako na vidieku. Ked prestali v Londyne kurit pevnymi
palivami, zmizla z neho aj povestna londynska hmla. Majstrovsky
ju stvarnil Claude Monet. Zaverom tyzdna viac prsi, lebo pocas
pracovnych dni si nechtiac vyrabame kondenza¢né jadra, a tym aj
zrazky na vikend.
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http://art-monet.com/image/1900/1904%20Houses%200f%20Parlia-
ment,%20Effect%200f%20Sunlight%20in%20the%20Fog.jpg

Cesky kameraman Jan Spata vo svojej diplomovej préci pise:

»Zvlast v mestskom prostredi je hriechom nevyuzit stav at-
mosféry pre hibkové priestorové zobrazovanie. Velkomesto méva
zriedka ¢iri vzduch, a preto priamo nabada k tomuto spdsobu sni-
mania.

Aby sme mohli spravne vyuzit stav atmosféry na priestorové zo-
brazenie, je treba spravne pouzit smer osvetlenia. Je to prave pro-
tisvetlo, ktoré ma vsetky predpoklady vytvorit spolu s atmosféric-
kym zékalom najlepsi hlbkovy dojem. Pri praci po svetle by sa nam
vzdusny zakal javil ako hmotna skuto¢nost, ktora by sice do prie-
storu zneostrovala kontury predmetov, ale trojrozmerny dojem by
sme nedosiahli. Vdaka odrazu la¢ov od mikroskopickych ¢iasto-
¢iek dymu a vodnych kvapoc¢ok vzdusna hmota zacina posobit ako
svetelny zdroj, a preto ¢im su veci vzdialenejsie, tym su svetlejsie.?

3 Martin Stoll Martin: Jan §péta. Praha : Mal4 Skdla, 2007.
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Podmienka kondenza¢nych jadier sa da vyuzit pri predchadza-
ni prietrzi mracien a krupobitiu. Do nasytenych oblakov sa strie-
[aji krystaliky jodidu strieborného, ktoré vytvoria kondenzacéné
jadra a oblak sa vyprsi skor, nez v nom pride k mohutnej barkove;j
konvencii. Oblak sa da takto umelo ,vyzmykat“ na inom mieste,
aby napriklad nepokazil slavnostnu vojensku prehliadku. Tak, ako
to urobili v roku 2005 v Moskve.

Oblaky rozdelujeme a pomentvame podla tvaru, vysky a podla
toho, ¢i sa z nich uvolnuju zrazky. Prvua takuto klasifikaciu zavie-
dol Luke Howard, anglicky lekarnik zaoberajuci sa meteorolégiou.
Pri ich popise sa pouzivaju latinské slova: cirrus - zavoj, riasa; stra-
tus — vrstva; cumulus - kopa; alto — vyvy$eny; nimbo - zrazkovy.
Rozoznavame desat zakladnych druhov oblakov:

Vyskové (nachddzajuce sa vo vyskach od 5 aZ do 13 km):

« Cirrus (Ci), riasa, jemné krystaliky na hranici stratosféry, kon-
ské chvosty. Tato obla¢nost obyc¢ajne signalizuje prichod teplé-
ho frontu. Tento typ oblakov som pouzil v rozpravke Bukanova
dcéra na pozadi bojovych scén. V nasom podvedomi signalizu-
ju zmenu pokojného stavu (atmosféry).

« Cirrostratus (Cs), riasova vrstva, ladovy zavoj, v noci tvoriaci
kruh okolo Mesiaca. Na druhy den obycajne prsi. S takymto
spodobenim Mesiaca sa stretavame na obrazoch romantického
maliarstva alebo v diele ruského marinistu Ajvazovského.

o Cirrocumulus (Cc), riasova kopa.

Strednej vysky (2 az 7 km):

o Altocumulus (Ac), vyzdvihnuta kopa, baranky.
o Altostratus (As), zdvihnuta vrstva, siva priesvitna vrstva obla-
kov.

o Nimbostratus (Ns), zrdzkova vrstva, hruba uprsana nejednolia-
ta vrstva oblakov.
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Nizke (do 2 km)

o Stratocumulus (Sc), kopovitd vrstva, vrstva pripominajica tma-
vé dlazdice.

o Stratus (St), vrstva, nizka jednoliata vrstva, tzv. ,,deka®.

Tento oblak je najmenej fotogenicky, preto ho fotografi casto
umelo v oddelenej expozicii dopliiaju inde nafotenou kopovitou
obla¢nostou. Najznamej$ou takouto ,zlepsovacou fotomontazou
je obloha v dramatickej reportazi Dmitrija Baltermanca o vojno-
vych obetiach v Ker¢i. Zial.

http://dujye7n3e5wijl.cloudfront.net/photographs/1080-tall/time-100-influ-
ential-photos-dmitri-baltermants-grief-29.jpg

Cumulus (Cu), kopa, oddelené oblaky s ostrymi obrysmi, vzni-
kaju pri peknom pocasi konvekciou mohutnych bublin zohriateho
vzduchu. Pokial nie je extrémne teplo, signalizuju dobré pocasie.
V horucavach moézu prerast az do Cumulonimbusu.

Tieto oblaky vytvaraji pohodovu atmosféru v absurdnych kola-
zovych malbach surrealistu Reného Magritta.

http://img.wikioo.org/ADC/Art-ImgScreen-3.nsf/O/A-8XYUD2/SFILE/Rene_
magritte-the_infinite_recognition.Jpg
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https://Ih3.googleusercontent.com/-7YsybE7dGPI/VEvwZV_ichl/AAAAA-
AAAV7c/VkHIVKO50Bo/w1207-h1920-p/The-Castle-of-the-Pyrenees-by-
Ren%25C3%25A9-Magritte.jpg

Vertikdline (od nizkej zdkladne siaha az do stratosféry)

Cumulonimbus (Cb), zrdzkovd kopa, mohutny burkovy oblak
v tvare podkovy prezradzajtcej silné vnutorné vertikalne pridenie
s rychlostou az okolo 40 m/s. (Zvlast nebezpecny pri nakricani
leteckych zaberov z ultralightov. Stali sa pripady, ked silny stupavy
prud vytiahol paraglidera do stratosféry, kde sa zadusil a zamrzol.)
V kratkom case dokaze uvolnit celt svoju vlhkost - az 275 000 ton
vody. Ak sa s vyskou meni rychlost a smer vetra, stred oblaku sa
moze zacat otacat a roz$iri sa nadol, vznikne tornddo.


https://lh3.googleusercontent.com/-7YsybE7dGPI/VEvwZV_ichI/AAAAAAAAV7c/VkH9vK05oBo/w1207-h1920-p/The-Castle-of-the-Pyrenees-by-Ren%25C3%25A9-Magritte.jpg
https://lh3.googleusercontent.com/-7YsybE7dGPI/VEvwZV_ichI/AAAAAAAAV7c/VkH9vK05oBo/w1207-h1920-p/The-Castle-of-the-Pyrenees-by-Ren%25C3%25A9-Magritte.jpg
https://lh3.googleusercontent.com/-7YsybE7dGPI/VEvwZV_ichI/AAAAAAAAV7c/VkH9vK05oBo/w1207-h1920-p/The-Castle-of-the-Pyrenees-by-Ren%25C3%25A9-Magritte.jpg
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Najznamej$ou burkou v dejindch vytvarného umenia je ta
na tajomnom rovnomennom obraze Giorgioneho. Rontgen ukazal
zamalované dalsie postavy. Jedna z interpretacii hovori, Ze blesky
v pozadi symbolizuji ohrozenie Benatok Turkami.

Cirrocumulus

Contrale Cicrostratos

Cumuelommbus

https://i2.wp.com/www.arte.it/foto/orig/05/1799-Giorgione_2C_the_tem-
pest_01.jpg
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Niektoré zaujimavé typy oblakov:

Altocumulus castellanus (Ac cas), hradbovita kopa. Z rovnej za-
kladne vyrastaju vezicky a cimburie, signalizujuce nestabilitu vo
vyssej vrstve. Su predzvestou poobednajsej burky.

S tymto typom oblacnosti sa stretdvame v diele maliara Fantasy
- Tima Whitea.

https://i.pinimg.com/originals/f2/79/5f/f2795f5d96878b78d7c-
645978de4c575.png

Altocumulus lenticularis (Ac len), $osovkovita kopa. Tento ob-
lak pripominajici UFO vznika rotaciou vzduchu za horskou pre-
kazkou.

https://www.youtube.com/watch?v=3P46yC6lma0

Cb Mammatus, prsia. Spodna cast nakovy burkového oblaku
moze byt tvarovana vycnelkami pripominajicimi zZenské prsniky.
Tento jav pozorovali aj obyvatelia Perneku i juhovychodnej ¢asti
Bratislavy pri smrsti vo §tvrtok 21. juna 2007 okolo 17. hodiny.

https:/www.youtube.com/watch?v=VV76X-guNB3g
Za urcitych podmienok, najmé nad rovinatym terénom, moze

dojst k pravidelnému rozvlneniu inverznej (v zime) alebo instabil-
nej vrstvy (v lete). Vyskovy vietor potom pravidelné pasy oblac-


https://i.pinimg.com/originals/f2/79/5f/f2795f5d96878b78d7c645978de4c575.png
https://i.pinimg.com/originals/f2/79/5f/f2795f5d96878b78d7c645978de4c575.png
https://www.youtube.com/watch?v=3P46yC6lma0
https://www.youtube.com/watch?v=V76X-guNB3g
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nych vin vytvaruje do podoby velkych rozkov. Nakolko priamo
z nich nehrozia zrazky, nazyvame ich ,bagety pekného pocasia®
Majstrovsky ich stvarnil renesanény umelec Masolino ¢i surrealis-
ticky belgicky maliar René Magritte.

https://www.repro-tableaux.com/kunst/tommaso_masolino_da_panicale/
pope-liberius_masolino-da-panicale.jpg
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https://arthive.com/res/media/img/oy800/work/b7c/53252.jpg

https://www.youtube.com/watch?v=WM4YwR-6uDg

Hmla je kondenzovana vodna para tesne nad povrchom.

https://www.youtube.com/watch?v=nOZwnivtLbc

Moze vznikat poc¢as noci ochladenim prizemnej vrstvy vzdu-
chu od chladniceho zemského povrchu az pod rosny bod. Ak je
bezvetrie, vznikne iba rosa. Ak vsak fuka slaby vanok, vzduch sa
jemne premiesa a vznikne radia¢na hmla. Pri este silnejSom pru-
deni sa vzduch pomiesa tak intenzivne, Ze sa dostato¢ne neochladi
a hmla nevznikne. Cim je noc dlhsia, tym je hmla mohutnejsia
a tym neskor sa rozplynie. Cez dent moze vystupit a vytvorit stra-
tus.

Advek¢na hmla vznika premiestnenim teplého vlhkého vzdu-
chu nad studeny povrch. Su to hmly typické pre pobrezia alebo
udolia riek ¢i jazier. Vyklzna svahova hmla vznika pri nitenom
stupani vlhkého vzduchu po svahu a jeho naslednom adiabatic-
kom ochladzovani.


https://arthive.com/res/media/img/oy800/work/b7c/53252.jpg
https://www.youtube.com/watch?v=WM4YwR-6uDg
https://www.youtube.com/watch?v=nOZwnivtLbc

Zemskd atmosféra ocami filmového reZiséra a vytvarnika

Dramaticky efekt vyklznych svahovych hmiel vyuzili rezisér
Vlado Aladar Kubenko a kameraman Alexander Strelinger vo fil-
movom dokumente Kaliste.

Umela hmla sa vo filmoch vyrabala kombinaciou dymu (z po-
maly horiacich ropnych zmesi) a suchého ladu.

Hmly st sprievodnym javom zimnych inverzii, ked pocas
pekného pocasia tlakovej vyse sa v noci natla¢i do udoli studeny
vzduch. Na rozhrani medzi nim a teplej$im vzduchom vo vyssej
vrstve vznikne obla¢nost, ktord odraza slnec¢né luce, a ochladzo-
vanie sa e$te prehlbuje. Na horach je pekné jasné pocasie, zatial
¢o v nizinach pretrvava sychrava zima. Chladny vzduch dokaze
vytlacit z inverznych udoli jedine studeny front, ktory ako buldo-
zér premiesa vzduchové vrstvy. Slne¢né luce sa prestanu odrazat
od nizkej obla¢nosti ¢i hmly, a tak sa v zime v nizinach paradoxne
po studenom fronte otepli. Nadhernou ukazkou inverznej hmly je
obraz nemeckého romantického maliara Caspara Davida Friedri-
cha Putnik nad morom oblakov.

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/b/b9/Caspar_David_
Friedrich_-_Wanderer_above_the_sea_of_fog.jpg
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V pociatkoch projektivnej kultury vyuzival premietanie
na hmlu Robertson vo svojom Divadle hrozy. Este velkolepejsi do-
jem sa mal dosiahnut premietanim agita¢nych filmov na mraky
z ruského lietadla Ant Maxim Gorkij. Najkraj$im vytvarnym vy-
uzitim hmlového efektu v animovanom filme je snimka ruského
reziséra Jurija Norstejna Jezko v hmle.

https://www.youtube.com/watch?v=nKDeMBzXnpg

Snehova pokryvka premiena krajinu na biele divadlo, v ktorom
st viditeIné iba nezasnezené Casti objektov.

V maliarstve je najkraj$im prikladom obraz Pietera Bruegela
starSieho Lovci v snehu. Graficku plognost doplna ,,nefotogenicky
Stratus pokryvajuci celd oblohu.

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/d/d8/Pie-
ter_Bruegel_the_Elder_-_Hunters_in_the_Snow_%28Winter%29_-_Goog-
le_Art_Project.jpg/800px-Pieter_Bruegel_the_Elder_-_Hunters_in_the_
Snow_%28Winter%29_-_Google_Art_Project.jpg

V Ejzenstejnovom Alexandrovi Nevskom boli ladové kryhy pre
slavnu bitku na lade vyrobené z vodného skla polozeného na pon-
tonoch. Tocilo sa uprostred leta nedaleko od Moskvy.


https://www.youtube.com/watch?v=nKDeMBzXnpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/d/d8/Pieter_Bruegel_the_Elder_-_Hunters_in_the_Snow_%28Winter%29_-_Google_Art_Project.jpg/800px-Pieter_Bruegel_the_Elder_-_Hunters_in_the_Snow_%28Winter%29_-_Google_Art_Project.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/d/d8/Pieter_Bruegel_the_Elder_-_Hunters_in_the_Snow_%28Winter%29_-_Google_Art_Project.jpg/800px-Pieter_Bruegel_the_Elder_-_Hunters_in_the_Snow_%28Winter%29_-_Google_Art_Project.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/d/d8/Pieter_Bruegel_the_Elder_-_Hunters_in_the_Snow_%28Winter%29_-_Google_Art_Project.jpg/800px-Pieter_Bruegel_the_Elder_-_Hunters_in_the_Snow_%28Winter%29_-_Google_Art_Project.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/d/d8/Pieter_Bruegel_the_Elder_-_Hunters_in_the_Snow_%28Winter%29_-_Google_Art_Project.jpg/800px-Pieter_Bruegel_the_Elder_-_Hunters_in_the_Snow_%28Winter%29_-_Google_Art_Project.jpg

Zemskd atmosféra ocami filmového reziséra a vytvarnika

Filmovy sneh bol kedysi zmesou asfaltu, vodného skla, bieleho
piesku a kriedy, dokonca aj naftalinu. Dnes sa pouziva polyetylén
a polystyrén, vodna pena a pre detailné zdbery drveny Iad, ale naj-
ma digitdlna postprodukcia obrazu.

V tridsiatych rokoch 20. storocia stredozapad Severnej Ameriky
nemal pocas piatich rokov takmer ziaden dazd. Jednym z dévodov
bola expanzivna premena prérii na polnohospodarsku podu. Ti-
sicky kilometrov §tvorcovych poli sa zmenili na prasna puast. Zo-
mrelo 5 000 ludi. Vlada narychlo zorganizovala Spravu pre zabez-
pecenie rolnikov. V jej sluzbach pracovala aj zndma dokumentdrna
fotogratka Dorothea Lange. Jej fotografie by mali byt varovnym
mementom upozornujucim na socialne dosledky neuvazenych za-
sahov ¢loveka do prirody.

YEARS OF DUST

e

RESETTLEMENT ADMINISTRATION

Rescues Victims
Restores Land to Proper Use

https://www.moma.org/media/W1siZilsljlIIMTYiXSxbInAiLCJjb252ZXJ0liwi-
LXJIc216ZSAyMDAweDIwMDBcdTAWM2UiXV0.jpg?sha=2f4d9b13924ad772
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https://www.documentariesforchange.org/wp-content/uploads/2018/07/
inspirational-quotes-about-bowl-486-quotes-children-of-the-dustbowl-1k9-
of-children-of-the-dustbowl.jpeg

https://www.documentariesforchange.org/children-of-the-dustbowl.php4

https://i.pinimg.com/originals/83/d6/46/83d6469cb8acd6d5eea8b11b7fb34
ec0.jpg

http://www.photolib.noaa.gov/bigs/theb1365.jpg

I ked klimatické zmeny v minulosti nasej planéty boli v celko-
vom rozsahu krajnych vychyliek ovela vicsie, ako su zatial pomer-
ne kratkodobo namerané hodnoty, nikdy zrejme neprebiehali tak
rychlo a nikdy sa na nich tak aktivne nezucastnovali zijuce orga-
nizmy, ako je tomu dnes - v epoche Iudstva. Aj dinosaury si urcite
mysleli, Ze tu budu naveky!


https://www.documentariesforchange.org/wp-content/uploads/2018/07/inspirational-quotes-about-bowl-486-quotes-children-of-the-dustbowl-lk9-of-children-of-the-dustbowl.jpeg
https://www.documentariesforchange.org/wp-content/uploads/2018/07/inspirational-quotes-about-bowl-486-quotes-children-of-the-dustbowl-lk9-of-children-of-the-dustbowl.jpeg
https://www.documentariesforchange.org/wp-content/uploads/2018/07/inspirational-quotes-about-bowl-486-quotes-children-of-the-dustbowl-lk9-of-children-of-the-dustbowl.jpeg
https://www.documentariesforchange.org/children-of-the-dustbowl.php4
https://i.pinimg.com/originals/83/d6/46/83d6469cb8acd6d5eea8b11b7fb34ec0.jpg
https://i.pinimg.com/originals/83/d6/46/83d6469cb8acd6d5eea8b11b7fb34ec0.jpg
http://www.photolib.noaa.gov/bigs/theb1365.jpg

Dokumentdrni film jako prostredek (sebe)vychovy

DOKUMENTARNI FILM JAKO PROSTREDEK
(SEBE)VYCHOVY

Martin Stoll

V minulém roce jsme zde v Barcu absolvovali bakalarské statni-
ce Ateliéru dokumentarnej tvorby (ADT). Vidéli jsme pét snimkad,
z nichz tfi byly veskrze autobiografické: jeden zaznamenaval po-
vrchné se rozvijejici partnersky vztah, v druhém probihalo bolest-
né hledani otce a ve tfetim $lo o nenalézidni domova. (Pominu, zda
studenti a studentky otaceli kamery do svych zivott proto, Ze méli
odvahu, ¢i naopak proto, ze byli v tviiréi nouzi.) Kolega Peter Ke-
rekes po projekci trefné poznamenal: ,,UZ vim, pro¢ se jmenujeme
ADT - Ateliér dokumentarni terapie.”

Nechal jsem se touto poznamkou inspirovat k zamysleni nad
vychovnym potencialem dokumentarniho filmu a dovolim si na-
¢rtnout nékteré linie, které pfede mnou pfi promysleni vyvstaly.
(Pfedesilam, Ze odlisuji vzdélani jako ziskavani souboru védomos-
ti a dovednosti a vychovu jako socialné-dovednostni kultiva¢ni
proces.) Dosel jsem k tezi, Ze dokumentdrni film' je ze vSech forem
a druhii kinematografie pro (sebe)vychovné ucely nejvhodnéjsi.
Pribéh ¢. 1.

Vzpomindm si, jak ke mné do stfizny prisel v prvnim rocniku
miij pedagog Rudolf Adler. Mél jsem na stole své prvni cviceni o ves-
nickych muzikantech, kteti maji jedinou moznost, jak si skutecné
zahrat a uzit si hudbu, na pohtbech. Film se jmenoval Milenka. Po-
sledni dva zdbéry byly: zabér na hudebni ndstroje pred hospodou,
kam muzikanti po pohibu zasli, a Cerstvy hrob s kiiZzem. Profesor
Adler sahl do kotouce a osobné zabéry vymeénil - tedy po hrobu nd-

! Jakkoliv je pojem ,dokumentarni film“ zna¢né problematicky, vyuzivim jej v tex-

tu jako co nejobecnéjsi oznaceni ne-hrané, non-fiction kinematografie, které v sobé
obsahuje vSechny Zanry i pfistupy tohoto druhu ne-fikéni filmové tvorby. Za velmi
podnétné povazuji napiiklad teoretické zazemi publikace Martina Palicha (Autorsky
dokumentérny film na Slovensku po roku 1989. Bratislava : Ob¢ianske zdruzenie Vlna
/ Drewo a srd, 2015. S. 13 - 79), které uvadi hlavni sou¢asné myslenkové proudy v teorii
dokumentu.
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sledovala hospoda. A tekl: , Ted se podivejte, a madte jiny film.“ M¢l
pravdu. Pokud mél film byt o lasce k muzice, nemohl koncit zasypa-
nym hrobem. Od té doby vim, Ze posledni zabér kondenzuje i odrdzi
cely film, posledni zdabér je spolecnym cilem jak pro autora, tak pro
divdka, posledni zabér nebo situace je kodem poselstvi. Posledni zd-
bér je smérovani. A ddle, Ze sila je skryta v detailu.

V oblasti nehrané kinematografie najdeme mnoho zanri, které
jsou uz svoji povahou vhodnymi i uc¢elnymi prostiedky vzdéla-
ni a Sifeni informaci. Celé vyvojové linie popularné-védeckého
a $kolniho filmu, nebo specifické filmy ndborové ¢i instruktazni
maji (a¢ se to nezda) bohaté vyjadfovaci postupy, ¢asto vyuziva-
jici prvky hraného i animovaného filmu, maji téZ své vrcholné
predstavitele jak mezi dily samotnymi, tak mezi autory. Nelze zde
nezminit tvorbu védct Jana Caldbka nebo Josefa Viclava Starka
a filmar, ktefi v ramci popularizace védeckych poznatkt prekra-
¢ovali sdélovaci pole daleko k umélecké expresi: Karla Plicku, Miro
Bernata, Radtize Cinéeru nebo Kurta Goldbergera, o jehoz mystifi-
ka¢ni snimek o mozném vycviku kosmonautti Pred startem do ves-
miru (1961) se zajimala i sovétskd rozvédka, nebot presvédcivost
modell trenazerské centrifugy byla odzbrojujici. A samoziejmé
nemohu nezminit Jiftiho Lehovce, jehoz Antonin Navratil nazval
basnikem vécnosti> a dokonce jej ztotoznil s fenoménem Ceské
dokumentarni $koly’. Tuto oblast pro nase ucely ovsem opustime.

Nejen hotové filmy, ale i samotny proces, zptisob nazirani a pro-
zkoumavani reality pravé dokumentarnim filmem ma svoji speci-
fickou kognitivni ¢i pfimo gnoseologickou hodnotu. Je principial-
né néco jiného, kdyz vytvarime situace Zivota s profesionalnimi
herci a zachycujeme je, nez kdyz se s kamerou ocitame v realité sa-
motné a zkousime se skrze kameru néco dozvédét. Faktualni film
si preci osvojila i véda, a to nejen pro popularizaci svych poznatka,
ale dokonce jako nastroj zkoumani. A to nejen ta exaktni,* kterd
rada vyuzije makrodetaily nebo zrychlené frekvence nataceni pro

> Antonin Navratil: Jit{ Lehovec. Praha : Cs. Filmovy tstav, 1966.

* Antonin Navratil: Cesty k pravdé ¢i 1zi. 70 let ¢eskoslovenského dokumentarniho fil-

mu. Praha: Cs. Filmovy tstav, 1969.

V roce 1910 predvadél své 1ékaiské filmy Jean Comandon na pudé Francouzské akade-
mie véd, ktera je ocenila. Nutno podotknout, Ze $lo z jeji strany spi$e o ptitakani edu-
kaénimu potencialu filmu (napt. tzv. Skolni film), ktery oviem tvoii neodmyslitelnou
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sledovani prirodnich jevt, ale i védy spolecenské, jako napriklad
etnografie, antropologie. Audiovizualni zaznam ma pro né validi-
tu objektivniho nebo alespon objektivizujiciho zdroje. A jak dobre
vime, i jejich objektem zdjmu je od samého pocatku kinematogra-
fie ¢clovék.” Vzdyt prave snimek antropologa Jeana Rouche Kronika
jednoho léta (Chronique d ‘un Eté, 1960) byl onim priinikem védec-
kych metod do vytvareni medialniho obrazu spole¢nosti, a jednim
ze spoustécu laviny autenticity v kinematografii Sedesatych let.
»Film, zvuk a video jsou dnes nepostradatelny nastroj védecké-
ho zkoumadni. Poskytuje spolehliva data o lidském chovani, kterd
muze nezavisly vyzkumnik analyzovat ve svétle novych teorii,“ na-
psali v roce 1973 Jean Rouch a Paul Hockings v Rezoluci vizudlni
antropologie.® Rouch Sel ostatné pozdéji jesté dal, kdyz tvrdil, ze
»antropolog, ktery neto¢i filmy, neni zddny antropolog®’. Cesky
dokumentarista Toma$ Petran tuto védeckou zkusenost s filmem
definoval takto: ,,Film je nastrojem poznavani (ohmatavani vidi-
telného) svéta i prosttedkem sebepoznani. V procesu tvorby a per-
cepce dochazi k ustavovani identity a preformulovani vlastnich
socialnich vztaht“®

Je zjevné, ze se v téchto dvou polohach - dokumentarni dila
roz$ifujici vzdélani a dokumentarni princip zachycovani reali-
ty jako kognitivné-gnoseologicky nastroj — dotykame jakéhosi
jiného smyslu, jiné role, nebo jiné dimenze nehraného filmu.
Kdyz zakladatel ¢eskoslovenského strukturalismu Jan Mukatov-
sky promyslel zamérnost a nezamérnost v uméni, dotkl se hranice

linii vyvoje ne-fik¢éni kinematografie. (napt. Jindra Karasova: Prehled dokumentarni
filmové tvorby ve svété. Praha : SPN, 1967, s. 7.

®  Viz napriklad klasik teorie a historie etnografického filmu Karl G. Heider in: Ethno-
graphic Film. Austin : University of Texas Press, 1976

Rezoluce byla podepsana na IX. International Congress of Anthropological and Eth-
nogological Sciences v Chicagu v zafi 1973. Publikovana byla v ikonické knize Paula
Hockinse Principles of Visual Anthropology. Berlin, New York : Mouton de Gruyter,
1974, 1995, 2003.

7 Guy Gauthier: Dokumentarni film, jind kinematografie. Praha: AMU, 2004, s. 364.

Toma§ Petran: Ecce homo. Esej o vizualni antropologii. Pardubice : Univerzita Par-
dubice, 2011, s. 231. Vizudlni antropologie je v sou¢asnosti etablovanym oborem, viz
Martin Soukup: Vizuilni antropologie: vznik, vyvoj a milniky. In: David Cenék, Te-
reza Porybna: Vizudlni antropologie - kultura zita a vidén4. Cerveny Kostelec : Pavel
Mervart, 2010, s. 15 — 23.
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uméleckych a mimoumeéleckych funkei dila. Rozdélil dila na dvé
velké kategorie: v jedné z nich dilo ,,slouzi néjakému cili“ a v dru-
hé je dilo ,cilem samo o sobé“’ Tedy lapidarné feceno v prvni
kategorii je dilo nastrojem a v druhé cilem. A ve studii Estetickd
funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty, publikované v roce
1936 v Bratislavé, pouzil formulaci ,,nadvlada estetické funkce“!
Dovolil bych si tento inspirativni pojem pro sviij ucel poupravit —
a ztstanu nyni u ,,nadvlady mimoestetické funkce®.

Zakladni odlisnost dokumentu

Od ostatnich druhtt kinematografie se dokument odlisuje
v mnohém: a) ma svij specificky material, b) své léty rozvinuté
a vyzkousené postupy a metody, c) svoji genologii, d) produkéné-
realiza¢ni specifika, e) umi se funkéné misit s ostatnimi druhy
a zejména f) je postaven na vlastnim komunika¢nim principu.

Pracuje se svého druhu tfaskavinou. Nejen s realnym svétem (to
hrany film také), ale s realnymi zivoty realnych lidi. Lidi s adresou,
s rodnym ¢islem, s minulosti i ndzory. Vstupuje do téchto svéti, ov-
liviiuje je, zanechava v nich svou stopu. Interpretuje je a samoziej-
mé jimi i manipuluje. Autor jak hraného tak dokumentarniho fil-
mu hleda své témata v redlném svété, ale dokumentarista je i jako
realné dal predklada. S cilem, aby je divak za redlné i povazoval.
A véfil jim. Tedy hrany a nehrany film se lisi jiz v tomto zaklad-
nim ramci komunikace a jak autor, tak divak pracuje, ekl bych,
na zakladé ,,jiné smlouvy“. Jedna udalost, jeden okamzik zjeveny
hranym filmem nebo dokumentarnim filmem tak samozfejmé na-
byva zcela riizné intenzity i smyslu. Jak rozdilny a¢inek na divaka
vyvola smrt postavy prezentovana oblibenym hercem, byt bravur-
né zahrand, a tatdz smrt na dokumentarnim zdznamu?

Formulace tématu
Dokumentarista hledd v této realité sva témata a formuluje je.
Vychazi bud z obecného a hleda konkrétni postavy a situace, nebo

°  Jan Mukafovsky: Podstata vytvarnych uméni. Pfedndska pro Ustav pro narodni vy-
chovu, 26. 1. 1944. In: Jan Mukafovsky: Studie z estetiky. Praha : Odeon, 1971, s. 263.

1 Jan Mukarovsky: Estetickd funkce, norma a hodnota, jako socidlni fakty. Bratislava
1936. In: Jan Mukarovsky: Studie z estetiky, tamze, s. 13.
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naopak inspirovan konkrétnimi lidmi ¢i situacemi sméfuje k zo-
becnéni. Anebo oba pristupy kombinuje. V kazdém pripadé hleda
téma, které je mu néjak blizké, ke kterému se chce vyjadrit, které
mu prijde z néjakého diivodu podstatné. Proto samotna volba té-
matu je podle mého svym zpiisobem autodiagnoéza. Nutnost vy-
jit z dGvérné znamé reality a hledat v ni zobecnujici téma je podle
mé prvnim krokem k uvédoméni si sebe sama a k budouci expresi
i reflexi ptitomné skute¢nosti.

Kazdy z nas znd tu ulevu, hranicici s rozkosi, kdyz je téma na-
lezeno. Definovano. Diagnostikovdno."! Pfi pravidelnych work-
shopech na finské University of Jyviskyla (od roku 2009) zadavam
jako prvni ukol pravé definici tématu. A ac si fada studenti mys-
li, Ze je to otazka jednoho zamysleni, nékterym na to pétidenni
prostor workshopt ani nestaci. A s zeleznou pravidelnosti se mezi
tématy objevuje: a) alkoholismus v rodiné, b) problém imigrantu-
pristéhovalct, ¢) déjinna traumata tykajici se finského postoje k na-
cistickému Némecku a vztahu k Sovétskému svazu. Tito dvacetileti
studenti vSak tato témata nenavrhuji jako sociologicko-historické
sondy a eseje, ale jako vzdy osobni rodinné a niterné ptipady. Na-
vrhuje-1i student bandlni portrét své babicky, na konci seminafi
zji$tuje, Ze babicka je nositelkou jednoho z vyse zminovanych té-
mat. Jestlize chce student reportazné sledovat svoji skupinu spolu-
zaku, dojde po tydnu k tématu multikulturalismu v Evropé, resp.
otazce budoucnosti Evropy.

Dalsim dilezitym krokem po definici tématu je autorovo umis-
téni v ném. Zde je téma a zde jsem ja. Jsem mimo téma jako po-
zorovatel? Jsem soucasti tématu, tedy tykd se i mé? Jsem aktivni
tazatel, ktery do tématu vstupuje? Vedu s tématem dialog nebo
jsem s nim v souhlasu a chci vytvorit audiovizualni monolog? Tyto
myslenkové operace nejsou zasadni nejen pro budouci dilo, ale
predevsim pro jeho autora, pro autora v ném. A to moznd aniz by
si to sam autor uvédomoval.

" Zde je mimochodem zcela presnd paralela s lé¢ebnym procesem: pojmenovani diagno-

zy pacientovi, ktery pét let chodi po doktorech a nikdo nevi, co mu je, vyrazné uleh¢i
naslednou 1é¢bu. To byl i pfipad slovenské divky, kterou jsem natécel pro film Most
ke svobodé, které se rozjasnil zivot v okamziku, kdy po letech zachvatii psychiatr fekl:
agorafobie.
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V navaznosti na Kerekesovu poznamku o Ateliéru dokumen-
tarni terapie jsem umyslné nahlédl pres rameno pravé pedagogiim
tvorivé dramatiky a arteterapeuttim. Zjistil jsem, ze ve skupiné tzv.
expresivnich terapii'’> se vedle znamé arteterapie a dramaterapie
vyskytuje od 70. let 20. stoleti cineterapie," nebo téz movie therapy
- ovSem ta pracuje s hotovymi dily, a to jak hranymi, tak dokumen-
tarnimi. Inspirujici pro mne bylo shledani, ze s ¢im dal dostupnéj-
$imi technologiemi se bujné rozvijeji metodiky ptimo vyuzivajici
tvircich prostredka filmu, a zadasté pravé filmu dokumentérniho:
videoterapie (video art therapy), ktery soucasna literatura nazyva
film/video-based therapy (FVBT)," nebo nejnovéji digital storytel-
ling. Ma s ni i své zkuSenosti miij kolega Stanislav Zeman, ktery je
spoluzakladatelem pfedmétu Videoterapie na Pedagogické fakulté
Jihoceské univerzity v Ceskych Budéjovicich.

Lze najit specifické i obecné shodné rysy u terapeutickych po-
stupti vyuzivajicich dramatickych uméni a vychovy tvotivou dra-
matikou. Divadlo i film maji celostny, holisticky charakter,' a pra-
cuji s komplexem vyrazovych prostfedktl. Dramaticka vychova
i dramaterapie se naptiklad shodné s filmem vénuje ,,situacnimu
kontextu lidského jednani“’®. Komplexnost audiovize vyzaduje

12 Mezi expresivni terapie se fadi arteterapie, artefiletika, biblioterapie, muzikoterapie,

fototerapie, tane¢ni a pohybova terapie a dramaterapie. K novéjsim ptirastkim patti
cineterapie, videoterapie a digital storytelling.

Jeden z jeho smért, tzv. cineterapie nebo movie therapy vyuziva hotovych dél k pro-
jekcim klientim. Ti diky narativu, fotografické autenti¢nosti a umélecké pravdivosti
tak mohou znovu prozit klicova patogenni traumata. Klinicky je dokdzan naptiklad
ucinek hranych filmt (nebo jejich ¢asti) o vale¢nych konfliktech, a to pti jejich ,apli-
kaci“ na vale¢né veterany. Ti ,,na vlastni o¢i“ vidi, Ze ,,v tom nejsou sami* a nékdo dalsi
ma stejnou zkusSenost. (Cathy A. Malchiodi: Foreword. In: Joshua L. Cohen, J. Lauren
Johnson: Video and Filmmaking Psychotherapy. Research and Practise. New York :
Routledge, 2015, s. 15.

Doporucuji napfiklad kolektivni monografii Video and Filmmaking as Psychothera-
py, Research and Practise z roku 2015, kterd obsahuje 15 pripadovych studii vyuziti
audiovizualnich technologii v klinické praxi.

> Blanka Kolinova: Ozivit své vnitfni drama. Dramaterapie jako soucast zivota. In: Ar-
teterapie. Casopis Ceské arteterapeutické asociace, 2007, ¢. 8, s. 35. ,,Zahrnuje praci
s télem, hlasem, fe¢i, vyrazem, rytmem a vyznamy télesnosti vazanymi na vSechny
projevy jedince v souvislosti s jeho prozivanim“ Tamze, s. 36.

Pro vychovu skrze film je cenné, ze dramaterapeuté, ktefi provozuji i klinickou praxi,
zcela pfirozené zapojili filmovou a video techniku do svych postupii. Zminim tfeba
metodu ,videotrénink interakci, kterou znd kazdy, kdo si nata¢i sam sebe a zpétné
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od jeho autora/studenta kromé technickych a femeslnych znalosti
preci vnitfni otevienost podnétiim, schopnost sousttedéni, disled-
nost, hledani fadu i schopnost improvizace. Vyzaduje schopnost
kombinovat analyzu a syntézu reality, odstupu od reality, zapo-
jeni imaginace, kreativni pfistup k ,,prekladu® reality a myslenky
do audiovizualni feci, kompetenci pracovat se specifickou vyjad-
fovaci zkratkou a samoztejmé zakladni obsahové-zZanrovou orien-
taci. Pritom film nepomaha pouze ,vyvoji veho individualniho
v kazdé lidské bytosti®, jak piSe klasik Herbert Read ve Vychové
uménim, ale také uvadi ,individuality v soulad s organickou jed-
notou spolecenské skupiny, k niz nalezi“.” Nuti ¢lovéka reagovat
v permanentni interakci a tak zaujimat postoje a sebeidentifikovat
se v.daném okamziku i celém kontextu.

Jistéze vychova a terapie jsou zcela odlisné véci a tézko jedno
prenaset k druhému. Samoziejmé, Ze se lisi predevsim svymi cili.
Vychova nechce na rozdil od terapie napravovat, ale chce kultivo-
vat, rozvijet.

Nejdal, podle mého, dosel v nasem prostoru Jan Slavik s kon-
ceptem zvanym artefiletika. Povznasi se nad konkrétni vychovné
metody specifické pro hudbu, divadlo nebo vytvarné uméni a stavi
sttechu sloZzenou pravé z permanentniho procesu exprese a reflexe.
Hovoft1i o projekci, identifikaci, novém rozméru intimity a reflexi,
ktera vstupuje do dialogu, a procesu porozuméni-pochopeni-rezo-
nance. ,Reflexe je diskursem, jenz predev$im reaguje na expresi,
ktera mu predchazela. Slouzi k poznavani, ale také k sebe-pozna-
vani, nebot ve svém jadru je ndhledem na sebe samého.“®

Kdy?z se rozhlédnu po poslednich letech slovenské dokumentar-
ni tvorby, nemohu kromé zminénych lonskych studentskych po-
kust prehlédnout studentsky film Daniely Rusnokové Cisté srdce

si své jednani analyzuje. Nebo praktiku ,,videozaznam®, ktera vyuziva principu audi-
ovizualniho zaznamu, ale bez techniky: ¢ast skupiny prehrava urcitou situaci a druha
skupina jej jakoby ovladacem zpomaluje, vraci zpét, nechévé opakovat anebo zcela za-
stavi (Milan Valenta: Dramaterapie. Praha : Grada, 2011, s. 182). Obé zminéné metody
jsou postaveny na vpravdé dokumentarni autenticité, na ziznamu - jednou na kamere,
jednou skrze télo.

17 Herbert Read: Vychova uménim. Praha : Odeon, 1967, s. 17.

18 Jan Slavik: Od vyrazu k dialogu ve vychové. Artefiletika. Praha : Nakladatelstvi Karo-
linum, 1997, s. 106.
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(2004)", ktera plné vyuzila denikovou formu k vlastni identifikaci
v cizim prostfedi. Jako porotce predlonského Jedného sveta v Bra-
tislavé mne z tohoto hlediska zaujal i snimek Salto mortale (2014),
vnémz Anabela Zigova autoterapeuticky hledala principy systému
mlceni komunistického rezimu ve své rodiné a kladla si niterné
i obecné generacni otazky.

Nejznaméj$im dokumentarnim terapeutem byl, jak zndmo,
Jan Spata. Mél jsem ze viech dokumentaristd moznost a &est ho
poznat asi nejvic. Vidim pred sebou nazvy nékterych jeho filmu:
Hlavné hodné zdravi, Carpe diem, Nejvétsi prani, OkamZik radosti,
Stésti, Sviti slunce?, Hleddni nové krdsy, Terapie Es-dur, Jdi za $tés-
tim, Milujeme Zivot, Vstan a chod, Zijte pro radost, Srdce na dlani.
Celozivotné mu kritika vytykala ,,rtizové bryle“, malokdo si v§ak
vsiml skrytého konfliktu, ktery se pod témito optimistickymi naz-
vy povétsinou skryval: byly to filmy o lidech po traze na kolecko-
vém kresle, nevidomych horolezcich, prekonavani rakoviny, stari
a umirani, nebo odvaze kardiochirurgi. Ano, Spéta hledal recept,
jak zmirnit tihu Zivota, a prinasel pozitivni priklady. Ale proc?
Protoze jemu samotnému se nedostavalo. V osobnim Zivoté a Zivo-
té jeho blizkych neni mozné prehlédnout pravé tihu nemoci vcet-
né rakoviny, dokonce umrti syna, traumata otcovské role a dalsi
okolnosti, které d4vaji jasnou odpovéd: Spata délal filmy pro sebe,
pro potvrzeni toho, ze piekonat lze vSechno. Byla to pro mne zcela
jasnd autoterapie.

Hledani tvaru

Pribéh ¢. 2

Nemohu zapomenout i na druhou lekci, kterou mi ustédril prd-
vé Spdta. Kdyz jsem se potykal s filmem o Sestndctileté divce Xenii
a snazil se z néj mermomoci udélat film o psychologickych zdkou-
tich jeji duse, Spdta ve st¥izné vyhldsil tzv. stav zdchrannych praci
stupné 10. Spolecnymi silami jsme z 20 minutového filmu udélali
6 minutovy hutny klip, ktery byl sice na hony vzddlen puvodnimu
zdmeéru, ale byl lehky, vesely a rozverny. ,Nasim cilem je,“ fekl mi
Spdta, »aby nez se klauzurni komise zacne ptdt, pro¢ se na to divd,

¥ Paluch, c. d., s. 164 — 167.
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aby uz bylo po vsem.“ A protozZe spoluzdci svymi filmy presahova-
li stopazové zaddani, unavend komise uvitala muj krdatky bonbonek
jako osvézeni. Dokonce mi tato strategie vynesla nejlepsi hodnoceni
roéniku. A Spdta ke mné po tomto tispéchu pristoupil a podpotil mé
do dalsiho snaZeni: ,,No je to hovno, ale hezky nazdobeny.“ Pouceni:
Drz myslenku, forma se dostavi.

Na rozdil od fikéniho filmu, ktery je z velké ¢asti urcen literar-
nim scénarem a tudiz zakladni kostra jiZ neni ve stfizné tak varia-
bilni, u non-fikéniho snimku muze z jednoho materialu vzniknout
filmt hned nékolik, zanrové i tematicky zcela odlisnych. LRik4 se,
ze stfihat film znamenda ho podruhé rezirovat. V. dokumentarni
tvorbé stiihat casto znamena rezirovat film poprvé a jedinkrat,”
fekl americky stfiha¢ Ralph Rosenblum, ktery se kromé filmu jako
Annie Hall jesté jako asistent stfihu podilel na filmu Roberta Fla-
hertyho Louisiana Story.*

Byl jsem tfikrat v Zivoté okolnostmi pfinucen zcela prestiihat
své dokumentdrni filmy. Vybavuji si svtij tdiv nad tim, jak hladce
$lo vytvaret nové linie, jak hladce $lo posunout téma, jak nova ver-
ze mne vzdy usvédcila z toho, Ze predchozi verze byla cesta $pat-
nym smérem. Tohoto poznani jsem bohaté pedagogicky vyuzil.

Mél jsem moznost dva roky vést kurs pro verejnost Cesta k fil-
mu.*' Pracoval jsem tak s amatéry, ktefi nataceli na videokamery
své dovolené a okamziky rodinného Zivota. Nastésti byli otevieni
kritice i nalézanim novych pristupt k jejich materidlu. Nazorné
jsme si ukazali, ze jejich material lze sestfihat pfinejmensim tfemi
zpusoby, vzdy s jinou délkou, jinym tématem a hlavné pro jiného
klicového divaka. A) ja a muj archiv, b) ja a navstéva u nas doma,
c) vefejna prezentace. Zatimco u prvni varianty pro archiv jsme
zachovavali chronologii a zejména dokumenta¢ni hodnotu mate-
ridlu, u druhé jsem je nutil k selekci a tvaru do 15 minut. Tvar jsme
tedy smérovali k zodpovézeni zdkladnich dramaturgickych ota-

20 Tento citdt uvadi ve své habilita¢ni prednaice Cas a stfih v dokumentdrnim filmu
(2006) ¢esky dokumentarista a stfiha¢ Miroslav Janek. (Jadwiga Huc¢kov4, Jan Ktipac,
Iwona Lyko: Cesky a polsky dokumentdrni film v éfe evropeizace. Praha : Nérodni
filmovy archiv, 2015, s. 35.)

2 Organizovala jej Krajskd knihovna v Pardubicich v letech 2005 - 2007 a z jeho frek-
ventantt mi dodnes zustali vérni pratelé, ktefi se filmu déle vénuji (napt. chlumecky
obrozenec Lubomir Havrda).
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zek, KDO, CO a KDE, a k vyuziti humoru, aby se navstéva alespon
trochu pobavila. M¢l jsem na paméti ty smutné hodiny, které jsou
navs$tévy nuceny stravit pred obrazovkou s mnohymi komentari
celé rodiny a které béhem tohoto tryznéni dozravaji v presvédce-
ni, Ze sem uz rozhodné nikdy neptijdou. A se tfeti variantou jsme
si vyhrali nejvic. Frekventanti kurzu nahlédli, Ze vic nez 5 minut
jejich material pro vefejnou prezentaci neunese a jesté to bude zna-
menat hledat aplné jiny kli¢, tedy rozloucit se s mnohymi napady
i péknymi zabéry. Vyhmatli jsme casto jeden dobry okamzik, ko-
lem kterého jsme ostatni material navésili a mnohdy vznikl srozu-
mitelny a citelny tvar.

Uvazovani o materidlu a jeho rtiznych tvarech ma bezesporu
vychovné-kultivaéni efekt a pravé povaha dokumentarniho filmu
nabizi téméf nepreberné varianty. Znamena to zaujimat k téze rea-
lité rtizné postoje, ménit umyslné svoji myslenkovou pozici, rizné
se vici tématu a zdméru vymezovat. Je blahodarné vést s novou
realitou dialog a testovat, co ,unese®, je bolestné sziravé a zoufa-
le krdsné se brodit moznostmi vSech vazeb, které audiovizudlni
zkratka umoznuje.

Jako prorektor a pozdéji rektor umélecké vysoké skoly* jsem
mél moznost podilet se na vyvoji a koordinaci vyvoje novych
umeéleckych bakalarskych i navazujicich magisterskych obort Li-
terdrni tvorba a Medidlni tvorba. V ptipadé Medidlni tvorby jsem
po zku$enosti prosadil dokumentarni film jako zaklad tvtrei dil-
ny 1. ro¢niku, nebot nejen volba tématu, a sebeidentifikace s nim
nebo v ném, ale zejména mozna variabilita tvard, které nabizi do-
kumentarni material, se mi mnohokrat osvédc¢ila nejen jako za-
klad femesla, ale péstovani zptisobu premysleni. Rozvijeni motivi
a jejich kombinace, zahazovani nejlepsich zabéra stejné jako lou-
¢eni se s celymi liniemi vypravéni, redefinice tématu i prehodno-
covani intenzity materialu se osvédcila jako zaklad, diky némuz
pak mohli studenti spolu s kolegy z Literdrni tvorby, v sou¢innosti

2 Literdrni akademie (Soukroma vysoka $kola Josefa Skvoreckého) s. r. o v Praze. Existo-
vala v letech 2000 - 2015. Vyuc¢oval jsem na ni od roku 2004, v letech 2006 - 2010 jsem
zastaval pozici prorektora a v letech 2010 — 2013 rektora. Po pfichodu nového majitele,
jehoz plany byly z mého pohledu likvida¢ni, a neslo je zménit, jsem spolu s celou Aka-
demickou radou rezignoval a odesel.
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s garantem profesorem Davidem Janem Novotnym, zacit rozvijet
narativy hranych filmia.»

Schopnost promyslet tvar a neustdle vyhodnocovat hodnotu
materidlu, pfemyslet o kompozici, o vztazich motivi a leitmotivd,
o smérovani k pointé, je ovSem také autotréninkem v soustfedéni
a trpélivosti. Ma-li clovék tvirci touhu, a je s tématem i materialem
sebeidentifikovan, je autor/student zacilen do jednoho bodu a je
mu ochoten relativné dost obétovat. Samozrejmé tam, kde chybi
zakladni predpoklad tvorby, o kterém dlouho tvrdim, Ze je prosta
potteba tvorby, tento ohen vasné tézko vzplane*!. Ano, hledani tva-
ru neni jen cviceni v kombinatorice, ale pfinasi i jisty druh vzru-
$eni — napriklad podnécuje zvédavost, jak film vlastné dopadne.

Dokument — urychlovac zrani

Rekl jsem, ze dokumentarista nenakladé pouze s redlnymi osu-
dy a jejich realnymi predstaviteli. Pracuje také s Zivotnim ¢asem
svych hrdind, realnych lidi-neherct, a s jejich davérou. Je jisté roz-
dil, kdyz ¢lovék konfrontuje kamerou nebo nepfijemnymi otdz-
kami nékoho, kdo je medialné zbéhly, je tieba vefejnou postavou
a do jisté miry s intervencemi do soukromi musi po¢itat, nez kdyz
autor pracuje s nékym, kdo neni schopen rozpoznat manipulativni
techniky, jejich t¢inek a hlavné dopad na vysledné vyznéni.

Tim se napriklad rozsifuje typologie odpovédnosti, které autor
ma4, a to o odpovédnost viici hrdintim filmu. Ta je jisté zcela jiného
razu nez vuci zasmlouvanym herctim, pro néz je to profese a jsou
pro to casto Skoleni. Tocit kazdy film tak, abych se mohl kdykoliv
potom podivat svym hrdintim do o¢i, neni uplné jednoduché a pro
mnohé kolegy je to dokonce nedosazitelnou metou.

#  Nemohu si odpustit jednu poznamku. Divam-li se na ¢eskou rezisérskou generaci, kte-
rd dnes dominuje hrané filmové a televizni tvorbé¢, tak kromé Jana Hrebejka, ktery
na FAMU vystudoval scendristiku, a Bohdana Slamy, absolventa katedry rezie, vsichni
vystudovali katedru dokumentu: Jan Svérak, Filip Ren¢, Irena Pavlaskovd, Vladimir
Michélek, Petr Slavik, Viktor Polesny, Zden¢k Tyc, Roman Vavra, Robert Sedlacek,
Marek Najbrt, Petr Vaclav, Karel Zalud...

** Martin, Stoll: The Precondition of Creative Work. In: SCRIPTUM - Creative Writing
Research Journal, Jyvaskyld : University of Jyviskyld, 2015, ¢. 2.
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V této odpovédnosti jsou skryty i vSechny etické otazky. Ty si
prece musi klast kazdy dokumentarista, kdykoliv chce zapnout ka-
meru. Jde o védomi odpovédnosti za presvéd¢ivost a silu nastroje,
ktery pouziva. Autor musi védét, ze ma vyznéni rozhovort i situ-
aci zcela v rukou. Kazda zachycena realna situace ma sviij kontext
a nékolik moznych interpretacnich ramca. Stfihem lze vytvofit
souvislosti, které mohou osoby pfed kamerou celozivotné poskodit
nebo naopak nekriticky vychvalit. Kazdé natac¢eni okamzité nasto-
luje otazku: co jesté tocit a co ne. A bezprostfedné po ni nasleduje
druha: co natocit a co pouzit. Je to tedy otdzka osobnostni zralosti
kazdého autora.

Tato zdanlivé drobnd a zdroven krucialni odlisnost klade podle
mého na autora/studenta, a tedy i jeho pedagoga, jiné, resp. dalsi
naroky.

To tieba velmi trapilo zmifiovaného Jana Spatu, k némuz jsem
ve dvaceti letech prisel do dilny. Kdyz zjistil, kolik mi je, pohrouzil
se do smutku a konstatoval: ,Na dokumentaristu jsi moc mlade;j.
Dokument by mél délat ¢lovék tak po tricitce.” Pokr¢il jsem rame-
ny tehdy. ,,Vi$ co? Dam ti pedagogické zadani: Musi$ urychlit zra-
ni!“ (A dodal: ,,A sobé ukladdm zpomalit chatrani.“) Netusil jsem,
jak se takovy domdci tkol da zrealizovat. Spata ode mé vyzadoval
neustalou konfrontaci se Zivotem. Kontroloval a do jisté miry ridil
ziskavani mych zivotnich zkuSenosti. Nutil mé, abych byl aktiv-
nim obc¢anem, abych se zajimal o déni kolem sebe, abych neustale
vyhodnocoval a reflektoval skute¢nost. A zaroven meé vzdycky na-
badal, Ze povinnosti dokumentaristy je zistat nestranny, tedy nad
stranami, v jeho pojeti i nad cirkvemi. Opakované se mé napriklad
ptal, jestli mam holku. Kdyz jsem stéle odpovidal po pravdé nega-
tivné, byl témeéf zoufaly. Tvrdil, Ze si musim néjakou najit, protoze
¢lovék musi zazivat vyslehy nejen radosti, ale i zklamani, protoze
»utrpeni zkvalitiiuje“®.

Nevim, jak jsem tehdy zadani naplnil a jak se to odrazi nebo
neodrazi v mé tvorbé. Rozhodné v hloubi duse vim, Ze dokumen-
tarni film mi byl pro jakékoliv zrdni tim nejlep$im prostfedkem.
Byl jsem nucen k permanentni konfrontaci s realitou a zaujima-
ni postoje k ni. Musel jsem se pfemahat, podivat se skrze kameru

% Stoll, 2007, c. d., s. 225.
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do otevfeného hrudniku, vydat se mezi narkomany, ¢ekat v mrazu
na Lomnickém $tité¢ na vychod slunce, létat vrtulnikem k hava-
riim na dalnici, nenechat se smést vinami u irského majaku, chodit
s kamerou nad funk¢nim jadernym reaktorem. Musel jsem resit
otazku permanentniho navazovani vztaht s hrdiny svych filma
a zaroven jejich neustdlého ukoncovani. Zazil jsem diky doku-
mentu fadu drobnych i vétsich zazraka: at uz krasnych formulaci,
necekanych situaci, adrenalinové-dramatickych momentt a pre-
devsim setkani. S novymi tématy, celymi obory lidské ¢innosti,
do nichz jsem musel proniknout, a samozfejmé s lidmi. Musel
jsem fesit, jak pfimét k hovoru lidi nemluvné, jak zastavit a sméro-
vat lidi upovidané, jak vést dialog s prezidenty a narkomany, jak
pracovat s jejich pravdami, jak s kamerou anebo ve stfizné reagovat
na jejich smich nebo pla¢. Vzpomindm na dojeti, kterému jsem se
neubranil, kdyz jsem pfi nataceni Svatkt pisni v Loty$sku vidél
40 000 Lotyst dobrovolné zpivat arii Pro¢ bychom se netésili a na-
1éhave si uvédomil, ze Cesi nejsou moc jinymi zpiisoby nez pres
sport schopni kultivované narodni sebeidentifikace. Nezapomenu
na chvili, kdy pfi nataceni vzdélavaciho filmu o drogach se jedna
divka pred rodi¢i pred kamerou poprvé pfiznala, Ze koufi marihu-
anu a jak nadherna situace plnd porozuméni, tedy nikoliv vzteku
mentéafe odborniki. Stejné mne obohatily jasnozfivé nazory jedné
mentalné postizené hrdinky, ktera na moji otazku: ,,Pro¢ myslis,
ze na svété neni vSechno v poradku?“ odpovédéla: ,Ono to vypa-
da, ze kdyby byl biih, ze vsechny ty nespravedlnosti nedovoli. Ale
kdyz je Biih jenom jeden, na vSechny lidi, co jsou na svété, tak on
to nestihne v§echno sam!“ Krystalicky cistd filosofie, u které jsem
mohl s kamerou byt.

Diky dokumentu jsem poznal hloubéji svého o devét let starsi-
ho bratra a svého otce, se kterymi jsme realizovali velké projekty,
jeden v Pobalti a jeden o védé v Praze. Dokument mi pomohl do-
konce v mnohych Zzivotnich rozhodnutich. Diky dokumentu jsem
byl donucen potkat Zivot a myslim si, Ze jiné profese takovou boha-
tost zivotni nadilky neposkytuji. Nabyta zkus$enost se snad nékde
v hloubi vrstvi a tfeba v osobnim zivoté, v pedagogické nebo te-
oretické praci néjaké plody vydava. Diky dokumentu jsem nejvic
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poznal sam sebe. To napriklad deklaruje i Jaroslav Vojtek v roz-
hovoru s Tomasem Huckem: ,,Dokumentarny film ma formuje.“*
A Ingrid Brachtlova (Mayerovd) v jedinych ¢esko-slovenskych po-
revolu¢nich skriptech vénovanych dramaturgii ne-hraného filmu
piSe doslova: ,Praca na dokumentarnom filme je vlastne praca
na sebe samom.“”

Zavérem

Je otazka pedagogického pristupu a vychovné metody, jak vést
studenta k védomi této zakladni odlidnosti od ostatnich druhu ki-
nematografie, jak ho vést k pravdivému pristupu k praci a zivotu.
Na to osnovy a akreditace nestaci, k tomu je potteba osobnosti,
prikladu i konfrontace a podle mého i naro¢nosti a duslednosti.
V tom je role umélecké $koly podle mne nezastupitelna.

Prijde mi, ze kdyz neomezime smysl pedagogické cinnos-
ti na predavani femesla nebo rozvijeni dovednosti ¢i znalosti, je
mozné nahlizet na vSechny tvirci problémy studentii jako na po-
kladnici modelovych vychovnych situaci. Jako na vyzvu, ktera
vybizi k reflexi a tfibi osobnostni kvality. Vychova je na rozdil
od vzdélani proces, a to permanentni reflektivni proces, ktery se
nesoustfeduje na vysledek.

Tedy shrnuiji, ze zdkladni specifika dokumentu posiluji vychov-
ny potencial dokumentu a ¢ini jej mozna ze vSech druhti kinema-
tografie pro tento ucel daleko nejvhodnéjsim. Myslim, Ze skryty
vyznam zkratky ADT, Ateliéru dokumentarnej terapie, je mozné
vzit i vazné. Vzdyt dokument je jednim z nastroju, ktery pomtize
studentiim stat se nejenom filmari, ale zejména osobnostmi.
Pribéh ¢. 3

A do tretice vzpomenu na nejvétsi vychovnou lekci v oblasti

dramaturgie a kompozice. Devadesatilety nestor ceskoslovenského
dokumentu, jiz zminiovany Jiti Lehovec, kterého jsem meél Cest jesté

% Toma$ Huc¢ko: Dokumentdrny film ma formuje. Nakrucanie dokumentov ako auto-
portrét. Dostupné na: http://dokofilm.sk/rozhovor/dokumentarni-film-ma-formuje/
[20. 8.2014].

Ingrid Brachtlova: Dramaturgia nehranej audiovizudlnej tvorby. Bratislava : Vysoka
$kola muzickych umeni, 2000, s. 86.


http://dokofilm.sk/rozhovor/dokumentarni-film-ma-formuje/

Dokumentdrni film jako prostredek (sebe)vychovy

potkat na semindrich, shlédl mé studentské cviceni o digitalizaci in-
kunabuli. Kdyz uz bézely titulky, podival se na mé tlustymi brylemi
a v ockdch mu zamZzikalo: ,,Ale pane kolego! Film musi skoncit a ne
prestat!“ Celé pétileté studium FAMU v jedné véte.

To plati nejen o dokumentarnim filmu, ale téz o profesorskych
prednaskach. Proto dékuji za pozornost.
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PODOBY SKUTOCNOSTI VO FILMOVOM DIELE

(rozsirend verzia inauguracnej prednasky)

Martin Sulik

1. Film ako model skuto¢nosti

Specifickd previazanost kinematografie s fyzickou realitou po-
stavila vztah skuto¢nost/tvorca/film do popredia zaujmu umeno-
vedy. Kamera, mikrofén, montaz — umoznuju nielen zaznamenat
svet s velkou objektivitou, ale zaroven aj odhalovat javy volnym
okom nepostihnutelné a objavovat suvislosti, ktoré su realitou
prekryté. Film sa vo vSetkych druhovych a zanrovych podobach
velmi skoro stal nastrojom na skimanie skutoc¢nosti. Teoretici si
vs$imli dva hlavné smery vyvoja, ktoré na jednej strane reprezento-
vali bratia Lumiérovci a na strane druhej Georges Mélies.

Siegried Kracauer vo svojej knihe z roku 1960 Teéria filmu na-
zyva lumiérovsku tendenciu realistickou a méliesovska formot-
vornou. Realistické smerovanie je podla neho zakladom kinema-
tografie, rozvija fotograficku podstatu filmu, jeho dominantou je
zachytavanie skuto¢nosti, dokumentuje miznicu podobu sveta.
Formotvorna tendencia je pre Kracauera charakterizovana autor-
skym postojom, ktory sa prejavuje technickou manipuldciou s fil-
mom - napriklad montazou, deformaciou ¢asu, viacnasobnou ex-
poziciou ¢i inymi laboratérnymi spracovaniami. Skuto¢ny film je
véak pre neho iba ten, ktory je zalozeny na fotografickom zdzname
neinscenovanej reality a minimalnom zasahu tvorivého subjektu.

Velmi podobné nazorové pozicie ako Siegfried Kracauer zasta-
val aj André Bazin. Aj on povazuje schopnost kinematografie za-
znamenat realitu za jej zakladnu kvalitu, ale brani sa umelej kon-
$trukcii, ktora deli filmy na tzv. dokumentarne a tie, ktoré unikaja
pred skutoc¢nostou do sveta fantazie. Pise: ,,Mélies nepostavil svoju
Cestu na mesiac proti Lumierovi a jeho Prichodu vlaku na stani-
cu. Jedno je bez druhého nepredstavitelné. Vykriky hrozy medzi
divakmi, vyvolané nevinnou lokomotivou Louisa Lumiéra, boli
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uvodom k vykrikom obecenstva v divadle Roberta Houdiniho.
Fantazijnost vo filme je umoznena len neodolatelnym realizmom
fotografického obrazu, a prave on nam vytvéra nie¢o neuveritelné
a zasadzuje to do sveta viditelnych veci.! André Bazin upozornuje
na to, ze fantazijné je pre divaka zaujimavé len vdaka tomu, Ze sa
deje na realistickom pozadi, ze porusovanie fyzikalnych zakonov
v tvorbe iluzionistu Georgesa Méliésa fascinuje prave preto, lebo
je precizne ukotvené v materialnej skuto¢nosti. O niekolko rokov
vsak v $tadii Vyvoj filmového jazyka®, ktora sa zaobera kinema-
tografiou v rokoch 1920 - 1940, Bazin nachadza dve protichod-
né tvorivé koncepcie: rezisérov, ¢o veria v ,obraz® a tych, ¢o veria
v ,skutoc¢nost®. Obe koncepcie sa ¢iastocne prekryvaji s Kracaue-
rovou formotvornou ¢i realistickou tendenciou. Tvorcovia, kto-
ri veria v ,obraz®, sa snazia predkamerovu skuto¢nost stylizovat
prostrednictvom vytvarnej stranky (dekoracia, kostym, licenie,
osvetlenie atd’) a vyuzitim montaze. Vyznamovu i $tylovu rovinu
diela konstituuju manipuldciou reality zvonka, pouzivanim $peci-
fickych vyrazovych prostriedkov filmu. Ako konkrétne priklady
tohto smerovania spomina priekopnikov montdze Leva Kulesova,
Sergeja Ejzenstejna ¢i Abela Gancea alebo nemeckych expresionis-
tov, ktori filmy vytvarne $tylizovali.

Reziséri, ktori doveruju ,skuto¢nosti, sa podla Bazina snazia
do predkamerovej reality zasahovat minimalne a vyuzivaju mon-
taz len ako prostriedok kontinudlneho a logického prerozpravania
deja. Vyznamova rovina filmu je definovana zvnutra, analyzou re-
ality a zobrazenim jej vnutornych vztahov. Tuto tendenciu svojimi
dielami podla neho reprezentovali Erich von Stroheim, Carl Theo-
dor Dreyer a prekvapivo aj Friedrich Wilhelm Murnau, ktory vo
svojom filme Nosferatu aj tie najextrémnejsie emdcie vzbudzoval
prostrednictvom vyuzitia skuto¢nosti - tocil v prirodnych realoch,
montaz vyuzival len ako prostriedok prerozpravania pribehu.

Peter Mihalik v knihe Kapitoly z filmovej teérie zdoraznuje po-
stoj Bélu Balazsa a Rudolfa Arnheima, ktori tvrdia, Ze fotograficky

! André Bazin: Zivot a smrt dvojexpozice. Citované podla André Bazin: Co je to film?
(Editor Ljubomir Oliva.) Praha: Ceskoslovensk)’l filmovy ustav, 1979, s. 24 - 25.

2 André Bazin: Vyvoj filmového jazyka. Citované podla Peter Mihélik (ed.): Antoldgia
stcasnej filmovej tedrie. Bratislava : SFU, 1980, s. 93 - 102.
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zaznam skutocnosti je len zdkladom tvorivej ¢innosti, Ze umenie
zacina tam, kde skoncila mechanicka reprodukcia. Balazs a Arn-
heim sa zhodli, Ze reprodukcia je len technickou kategériou a film
zacina az nad reprodukciou. Sam Mihalik k tomu dodava: Vo fil-
me (...) sa teda stretavame so Specifickou kategériou reprodukcie,
ktora sa realizuje ako vzdjomny vztah objektu a zobrazenia cestou
vyberového zaznamu, rekonstrukcie a napodobnovania, pricom tu
plati vztah ekvivalencie a transpozicie. Tvorivy proces, ktory pre-
bieha ako interakcia ¢loveka a techniky, je si¢asne danym momen-
tom reprodukcie a momentom transformacie optickych a akustic-
kych stranok reality.® Film teda vytvara z prvkov skuto¢nosti
autonémnu realitu umeleckého diela.

Ludska bytost nedokaze obsiahnut svet v celku. Svoju predstavu
o skutoc¢nosti si vytvara z jej fragmentov, odrazov a tieniov a po-
stupne si z tychto ttrzkov buduje vo vedomi mentalny model. Vda-
ka takémuto modelu dokaze porozumiet okolitému svetu a najst
si v niom svoje miesto. Model nie je staticky, ¢lovek ho pod vply-
vom skutoc¢nosti koriguje, niektoré prvky z neho odstranuje a na-
opak, niektoré do neho umiestnuje. Intenzita kontaktu so skutoc-
nostou sa premieta do podoby modelu: ¢im mame viac podnetov,
tym komplikovanejsi a plnejsi model sveta si dokazeme vytvorit.
Mentalny model je individualny, nie je pevne ohraniceny, formuju
ho subjektivne faktory. Clovek si do neho integruje - na zaklade
svojej individualnej, mnohokrat citovo zafarbenej skusenosti - aj
fakty, ktoré nemusia Gplne zodpovedat skutocnosti a mozu posu-
nut vyznamové tazisko modelu. Celkovy model nie je homogénny,
sklada sa z mnozstva ¢iasto¢nych modelov, ktoré na seba pdsobia
a ovplyviuju sa.

Aj rezisér vo filmovom diele, vedome ¢i nevedome, konstruuje
svoj model reality a predkladd ho divdkovi. Operacie pri vzniku
filmu st podobné tym, ktoré prebiehajt v ludskom mozgu pri po-
znavani sveta. Psycholdgia a vedy o poznavani konstatuju, Ze mys-
lenie spociva v kombinatorike, ktoru ¢lovek prevadza s mentalny-
mi modelmi usadenymi vo vedomi. Analogické procesy by sme
mohli ngjst aj v budovani struktury filmového rozpravania. Filmy
vo svojej kompozicii vyuzivaju viacero modelov skutocnosti a ich

3

Peter Mihalik: Kapitoly z filmovej tedrie. Bratislava : Tatran, 1983, s. 58.
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analyzou a vzajomnou konfrontaciou si divak sklada zakladnu ide-
ovu vrstvu vypovede. Pozname dokonca diela, ktoré modeluju via-
cero vyznamovych varidcii tej istej udalosti ¢i javu. Napriklad Ku-
rosawov Rasamon, Kieslowského Ndhoda ¢i Tykwerova Lola bezi
o Zivot prostrednictvom zobrazenia roznych modelov tej istej situ-
acie vytvaraju divakovi priestor na ich porovnavanie a hodnotenie,
ponukaju mu rozli¢né vyznamové interpretacie. Podobné proce-
sy vSak prebiehaju aj vo filmoch, kde nie st modely také citatelné
a daju sa definovat az pri podrobnej analyze jednotlivych pribeho-
vych linii, cielov jednotlivych postav a podobne. Film teda dokaze
divakovi cez manipuldciu s modelmi skuto¢nosti sprostredkovat
komplikované poznavacie procesy, a tak mu umoznuje lepsie poro-
zumiet okolitému svetu. Ako vidiet, plati to, ¢o uz davno postrehol
Siegfried Kracauer: ,,Film je zrovnatelny s vedou.™

Su filmy, ktoré modelovost akcentuju (napriklad Incident
od Larryho Peercea alebo Psychodrdma od Jozefa Zachara) a kla-
da tak, podobne ako Brechtovo epické divadlo, doraz na poznavaci
akt. Zdoraznenie modelu ma rézne podoby. Vacsinou sa preja-
vuje uz priamo v sujete tym, Ze tvorcovia vylucuju z rozpravania
nahodné prvky, sustreduju konflikt okolo zasadného etického,
psychologického, socidlneho problému a prostrednictvom postav
reprezentujucich relevantnu typologiu spolo¢nosti ponukaju jeho
rozne rieSenia. Tak je to napriklad vo filme Dvandst rozhnevanych
muzov, ktory ma mimochodom tri rozlicné podoby, dve americ-
ké a jednu ruskd, alebo v Zanussiho dielach Struktiira krystdlu &
Ochranné sfarbenie. Niekedy sa modelovost docieluje zvyrazne-
nim §truktdry, v ktorej jednotlivé sekvencie postupne analyzuju
nastoleny problém. Napriklad vo filmovom prepise Bergmanovho
televizneho serialu Scény z manzelského Zivota uzavreté sekvencie
postupne a chronologicky rozoberaju jednotlivé fazy vyvoja vzta-
hu manzelskej dvojice. Inokedy je modelovanie podporené vyraz-
nym S§tylizovanim dekoracie. V Dogville od Larsa von Triera ma
podobu schematického podorysu nakresleného na podlahe $tudia,
ktory sprehladnuje vizby medzi jednotlivymi postavami a zaroven
naznacuje vSadepritomnost kolektivu mestec¢ka. Zvyraznit model

*  Siegfried Kracauer: Theory of film. Citované podla Francesco Casetti: filmové teorie

1945 - 1990. Praha : AMU, 2008, s. 53.
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moze aj vyuzitie scudzovacieho efektu, ktory prerusi iluziu roz-
pravania. Moze mat podobu titulkov ako Godardova Vydatd Zena
alebo komentara v podobe dokumentarnej vsuvky ako napriklad
Makavejevov film Lubostny pribeh alebo tragédia pracovnicky pos-
ty ¢i Zanussiho Ilumindcia. Sposobov, ako akcentovat model, je
nekone¢né mnozstvo — mohli by sme hovorit o $pecifickej montazi
(Lola bezi o Zivot Toma Tykwera), hudbe (Stard zndma pesnicka
Alaina Resnaisa), neiluzivnom prejave hercov, ktori priznavaja
pritomnost kamery (Hanna a jej sestry Woodyho Allena), vyuzi-
ti roznorodych zanrovych kombinacii (T#i pfdni Kadara a Klosa)
a podobne. Asi netreba pripominat, ze ak chce rezisér zdoraznit
modelovost filmového rozpravania, kombinuje v $trukture diela
viacero prvkov, ktoré divaka vytrhaju z ilazie reality a nutia ho
racionalizovat emocie.

Na druhej strane su filmy, ktoré sa modelovost snazia utlmit,
preniest tazisko vnimania z poznavacich procesov na procesy
emocné. V tomto pripade nad analytickym, racionalnym princi-
pom budovania sujetu prevazuju asociativnost a ndhodnost. Na-
priklad neorealisti modelovost formy potlacili doslednym priklo-
nom k Zivotu, v¢lenenim nahody do struktary filmu, vyuzivanim
prostriedkov na pomedzi dokumentu a hraného filmu - snazili sa
zotriet hranice medzi skuto¢nostou a filmom. Slovensky rezisér
Elo Havetta na rozdiel od vykonstruovaného modelu, ktory sme-
ruje k istému druhu zovSeobecnenia, sa snazil divaka nadchnut je-
dine¢nostou okamihu bytia, upozornit ho na unikatnu typolégiu
svojich postav, zvlastnosti skutocnosti pred kamerou. Bol fascino-
vany chaotickou nesputanostou toku Zivota a zamerne sa vyhybal
zovretej Strukture. Pre jeho filmy je typickd formalna otvorenost,
hlavny pribeh je obohateny o mnozstvo odstredivych motivov.
Dalsi rezisér, ktorému je blizsia lyrickd asociativnost ako racio-
nalnost modelu, Andrej Tarkovskij, bol ovplyvneny japonskym
umenim, poéziou haiku. V kazdom svojom filme sa snazil vytvorit
obrazy, ktoré sa nedaju racionalne desifrovat, ktoré si zachovavaju
tajomstvo a do ktorych musi divak vstupit, rozplynat sa v nich.

Pri tvorbe modelu skuto¢nosti autori osciluju medzi reproduk-
ciou a transformaciou. Priblizuju sa alebo sa vzdaluju od zobrazo-
vanej reality, podla postoja k téme, svojej skusenosti, kulturneho
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vedomia i individualneho vkusu volia stratégiu zachytenia okoli-
tého sveta. Vo filmoch ma teda skutoc¢nost rozlicna podobu: moze
byt prezentovana bez manipulacie, ale moze byt zobrazend velmi
subjektivne, s ddrazom na jej formovanie vyrazovymi prostried-
kami filmu. MoézZe sa snazit priblizit zabudnutt skuto¢nost minu-
losti i vymodelovat este neexistujicu realitu budiacnosti ¢i dokonca
sna. Skusme si teda priblizit jednotlivé modality pristupu filmarov
k skuto¢nosti.

2. Skutocnost ako skutocnost

Moja generacia vyrastala v zvlastnom case. Ked sme nastupili
na vysoku $kolu, nevedeli sme v kinach ndjst aktudlne filmy, ktoré
by nas oslovovali. Nasa kinematografia bola poznacena normali-
zaénymi zakazmi a mnohi tvorcovia nemohli nakrucat to, ¢o chce-
li. VySmyknut spod cenzury sa podarilo len malokomu a bolo to
velmi zriedkavé. Ddlezité filmy, ktoré formovali podobu vtedajsej
svetovej kinematografie, sa k nam dostavali len sporadicky alebo
sa dali vidiet len v rakuskej televizii. Bolo asi prirodzené, Ze sme
sa obratili do minulosti a mimovolne sme nadviazali dialdg s tra-
diciou filmového média. Svojou Zivostou nas oslovila hlavne ki-
nematografia $estdesiatych rokov. Nas portugalsky spoluziak Luis
Manuel Mendes Machado v projekcii vyskakoval na sedadld a kri-
¢al od radosti pri pohlade na parizske strechy vo filmoch Frangoisa
Truffauta a Jean-Luca Godarda. Pacili sa nam talianske snimky
Michelangela Antonioniho, Luchina Viscontiho, no hlavne Federi-
ca Felliniho. Nadchynalo nas anglické free cinema i poloutajované
filmy ceskoslovenského filmového zazraku.

Neviem ako ostatni spoluziaci, ale ja som si oblubil aj obdobie,
ktoré novym vlndm predchddzalo - taliansky neorealizmus. Zda-
lo sa mi zaujimavé, Ze program tohto hnutia nebol definovany len
esteticky, ale mal aj vyrazny socialny a politicky akcent. Giuseppe
De Santis a Mario Alicata napisali v roku 1941: ,,Sme presvedce-
ni, ze jedného dna stvorime ten najkrajsi film, ktory bude sledo-
vat pomalu a unavenu chddzu robotnika vracajiceho sa domov.“
V dobe, ked bolo Taliansko otrasené skusenostou nicivej svetovej

5

Citované podla Kristin Thompsonovd, David Bordwell: Déjiny filmu. Praha : Naklada-
telstvi Akademie muzickych uméni a Nakladatelstvi Lidové noviny, 2007, s. 368.
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vojny a rozvratenymi spolocenskymi vztahmi, sa neorealisti obra-
tili na skuto¢nost ako na zakladny material svojich filmov. Objavili
témy, ktoré boli do tych ¢ias prehliadané, povazované za nevhod-
né, ¢i dokonca za tabu. Na platne sa objavil ¢ierny trh, nezames-
tnanost, prostiticia, odludstena Statna sprava. V niektorych mo-
mentoch sa stierali hranice medzi tym, ¢o je dokument a ¢o hrany
film. Scendrista a ideolég neorealizmu Cesare Zavattini dokonca
prehlasil: ,Je potrebné, aby priestor medzi zivotom a filmom bol
nulovy.“ Tvorcami neustéle zdoéraznovand viera v to, ze kazdy clo-
vek je jedinecny a preziva zaujimavy, emociondlne silny pribeh,
ktory moze umelec zaznamenat, vniesla do kinematografie nepre-
hliadnutelny humanisticky ton. Asketickd prostota vyjadrovacich
prostriedkov, praca s nehercami, zdoraznovanie priklonu k reali-
te ako zaruke pravdivosti diela sa na dlhé roky stali inSpira¢nym
zdrojom filmarov. Talianski tvorcovia ovplyvnili vSetky nové viny,
ktoré nastupili v polovici patdesiatych rokov respektom pred sku-
to¢nostou a nekompromisnostou v hladani jej pravdivého zobra-
zenia.

Raz som sa so svojim nad$enim pre neorealizmus zdoveril Vin-
centovi Rosincovi, kameramanovi, s ktorym Vlado Balco tocil
svoj debut Uhol pohladu a v ktorom som hral. Vincent Rosinec bol
o niekolko generacii stargi, ale nasiel som v nom spriaznend dusu.
Obom sa nam pacili diela Vittoria De Sicu, hlavne Zlodeji bicyk-
lov. Niektoré sekvencie sme si pamétali po zaberoch. Zvlast sme
mali radi zaver filmu, moment, ked dav prichyti hlavného hrdinu
Antonia Ricciho s ukradnutym bicyklom. Dojimalo nas, ako maly
syn brani otca pred lyn¢ovanim a ako okradnuty robotnik Anto-
nia pusti, ked cez pla¢uceho chlapca pochopi celu tragiku situacie.
Nadchynalo nas, ze vSetky vztahy s vyjadrené obrazom, ohromi-
li nas hlavni predstavitelia, neherci Lamberto Maggiorani a Enzo
Staiola. Bol som zaskoceny de Sicovym inscena¢nym majstrov-
stvom. Pravdivost obrazov mi pripominala viac dokumentarny
ako hrany film - celd situdcia vyvrcholi na rusnej ulici plnej bi-
cyklov a elektric¢iek, medzi mnozstvom Iudi nahliacich sa z prace,
uprostred valiaceho sa pradu Zivota. Vdaka premyslenej rézii bol

¢ Citované podla Casetti, c. d., s. 38.

100



Podoby skutocnosti vo filmovom diele

pribeh oboch hrdinov zrazu len utrzkom z mnozstva podobnych
osudov.

Myslim, ze nase rozhovory s Vincentom Rosincom ovplyvni-
li moj $kolsky film Dvor, kratku etudu o Iudoch z malého dvora
na predmesti Bratislavy, ktori sa pokusaju prelomit hranice social-
nych i vnatornych obmedzeni. Zhodou okolnosti kameramanom
filmu bol dalsi milovnik autentického zobrazenia reality Alojz Ha-
nusek, ktorého praca v dokumente Dusana Hanaka Obrazy starého
sveta sa mi velmi pacila. V snahe zdoraznit zlu socidlnu situdciu
hlavnych hrdinov sme z interiéru vylucili vietky moderné prvky,
na okna sme nalepili miesto zaclon noviny, vsetky kostymy boli
obnosené. Exteriér sme tocili v ulickdch pod bratislavskou stani-
cou a v zanedbanych dvoroch na Kollarovom namesti, ktoré o par
mesiacov zburali. Pretoze sme chceli ziskat surovy dokumentarny
obraz, zvolili sme koncepciu tvrdého, neestizovaného svietenia,
ktort podporil aj inverzny ¢iernobiely materidl. Skratka, pri napl-
nani postulatov neorealizmu som bol taky ddsledny, ze moj ucitel
Stanislav Parnicky po projekcii filmu musel skonstatovat, ze keby
po Zeleznici nepresla elektricka lokomotiva, mal by pocit, ze film
sa odohrava v roku 1950. Podriadenie sa estetickej dogme neorea-
lizmu, naplianie jej vonkajsich znakov, a nie vnttorného zmyslu,
zapricinilo socialny anachronizmus. Moja filmova skuto¢nost, aj
ked sa o to zufalo snazila, nebola pravdiva. To bola celkom cennd
skusenost.

3. Skuto¢nost pod skutocnostou

Pokial neorealisti definovali svoje pozicie ako snahu minimal-
ne zasahovat do predkamerovej reality, chceli ju viac menej len
popisovat, ich pokracovatelia sa pokusali preniknut pod povrch
zobrazovanej skutocnosti, subjektivizovat rozpravanie a posilnit
postavenie autora. Proti dogmam neorealizmu postavili nazor, ze
zaznam viditelnej reality je len vychodisko pre autorsku vypoved
a ze umelecké dielo vznika tvorivou interpretéciou skuto¢nosti. Fe-
derico Fellini, taliansky rezisér, ktorého prvé diela st tizko spojené
s poetikou neorealizmu, situdciu definoval takto: ,,Neorealizmus
bol stanovisko vnutornej slobody. Niektori si vysvetlovali tito slo-
bodu vylu¢ne ako moznost znazornovat spolocensku skuto¢nost,
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avSak vdaka inym umelcom S$iel taliansky film stale dopredu, stéle
subjektivnej$im sposobom skumal Tudsky Zivot a snazil sa dospiet
k jeho poctivému, Gprimnému a este prenikavejSiemu zobrazeniu.
Je mozné, ze film bol niekedy zneuzity a ze sa to podnes deje, ale
napriek tomu moézeme v Taliansku viac ako v inej krajine vidiet
snahu o demystifikaciu veci; taliansky film chce byt vyrazovym
prostriedkom, ktory pdjde az na samy koren problémov.“’

Iny velikan svetového filmu, Ingmar Bergman, sa pokusil ob-
hajit imaginativnost filmu a o jeho vztahu k skutoc¢nosti prehlasil:
»Myslim, Ze film nemdze znovu nadobudnut svoje sily, pokym sa
neoslobodi od reprodukovania skuto¢nosti, ktord umftvuje fan-
taziu a pristrihava kridla skuto¢nosti, ktora sa stava lahostajnou
a neskuto¢nou prave vdaka presnosti reprodukcie. Pre film nie je
ni¢ z1é a pokorujuce na tom, Ze bol putovou zabavou, kaukliarskym
trikom, ale je zIé a pokorujtce, ze svoj povod zapiera. Ze straca
svoju magiu a svoje kaukliarske schopnosti, ktoré prebudzaju fan-
taziu. “®

A taliansky rezisér Michelangelo Antonioni, ktory podobne
ako Fellini tiez vysiel z neorealizmu, sa pokusal vyvoj filmového
umenia zadefinovat takto: ,,Po vojne, ked realita bola chulostiva,
neorealizmus sustredoval svoju pozornost na vztah medzi ¢lo-
vekom a nou. Prave tento vztah bol dolezity a vytvaral vo filme
urcity druh pribehového filmu. Dnes naopak, realita sa viac-me-
nej normalizovala a mne sa zdd zaujimavejsie skimat, ¢o ostalo
v postavach z ich predchadzajucich skusenosti. Preto uz nepova-
zujem za dolezité nakrutit film o ¢loveku, ktorému ukradli bicykel,
¢ize o postave, ktord nadobida vyznam predovsetkym preto, Ze jej
ukradli bicykel. (...) Dnes, ked sme vylu¢ili problém bicykla (...),
je dolezité, aby sme videli, ¢o je v mysli a v srdci ¢loveka, ktorému
ukradli bicykel, ako sa prisposobil, ¢o v nom ostalo zo vietkych
minulych skidsenosti z vojny, z povojnového obdobia, zo vietkého,
¢o sa prihodilo v nasej krajine, v krajine, ktora takisto ako mnohé
iné prekonala vyznamné a vazne dobrodruzstvo.”

7 Angelo Solmi: Federico Fellini. Praha : Orbis, 1968, s. 151.
8 Georges Sadoul: Georges Méli¢s. Praha : Orbis, 1966, s. 11 obrazovej prilohy.
®  Pierre Leprohon: Michelangelo Antonioni. Bratislava : SVKL, 1965, s. 110 - 111.
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V roku 1991, ked v Ceskoslovensku prebiehali zadsadné politické
a spolocenské zlomy, sa podobny problém otvoril aj u nas. Spolo¢-
nost zasiahla informac¢na explézia. Z archivov sa vynorili zakdzané
filmy a zrazu neexistovali tabuizované témy. Vydavalo sa mnozstvo
novych dennikov a ¢asopisov. V televizii prevazovalo kratkodyché
spravodajstvo, politici, novindri, ale i herci a $tudenti sedeli v §ta-
diach a diskutovali o buducej podobe $tatu. Menili sa spolocenské
$truktury a vztahy, realita predbiehala moznosti tazkopadnej ma-
$inérie Statnej kinematografie reagovat na aktualnu situaciu. Ludia
kazdodennt skuto¢nost reflektovali prostrednictvom inych médii.
Ako zachytit rychlo sa meniacu realitu v hranom filme?

V tejto atmosfére nds s Ondrejom Sulajom, filmovym scendris-
tom i divadelnym dramaturgom, oslovili veduci novovzniknute;
tvorivej skupiny Panorama Tibor Vichta a dramaturgicka Zuzana
Gindl-Tatarova, ¢i nechceme napisat scenar. S Ondrejom sme po-
nuku radi prijali, rozhodli sme sa natocit film o aktudlnej situdcii
na Slovensku, o preskupovani hodnét v spolo¢nosti i o uctovani
s minulostou. Mali sme pocit, Ze priestor kinematografie a televi-
zie je zahlteny obrazmi kontaktnej skutocnosti a chceli sme, aby
sa nas film od tejto popisnosti odlisil. Snazili sme sa, aby prekro¢il
obmedzenia publicistiky, a preto sme sa pokusili aktualnu skuse-
nost vytrhnut z ¢asovych suvislosti.

Na pribehu mladého Simona, ktory néhodne spozna Viktora
a Mariu, dvojicu $tyridsiatnikov poznac¢enu minulostou, sme sa
snazili zachytit genera¢né napatie spolocenskych zmien. Nechceli
sme vSak dokumentovat rozpad spoloc¢enskych struktur zvonka,
ale tuzili sme zobrazit pri¢iny destrukcie vnutorného sveta nasich
hrdinov. Pokdsili sme sa nase rozpravanie zamerat na zobrazenie
skutoc¢nosti, ktora sa ukryva pod povrchom viditelnej reality, kto-
ru skor tusime ako vidime. Hladali sme jazyk, ktory ndim umozni
vyjadrit tento vnatorny rozmer vztahov, skuto¢né psychologické
a socidlne motivacie postav, nielen ich vonkajsie prejavy.

Pomohla nam pri tom Ondrejova i moja divadelna skusenost.
Tému sme premietli do dramaticky zhutnenych situdcii, ktoré zr-
kadlili vnutorny svet nasich hrdinov. Snazili sme sa, aby situacie
mali redlny autenticky zaklad, no aby smerovali k jadru konfliktu.
Chceli sme, aby sa emdcie, myslienky i vztahy ukryté pod povr-
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chom vyjadrili nielen slovami, ale aj prostrednictvom nec¢akanych
tyzickych akcii — gestom, pohybom, vzajomnym kontaktom. Mi-
nimalizovali sme pocet prostredi, z rozpravania sme vylucili na-
hodnost. Mali sme pocit, Ze svet okolo nas je zahlteny slovami,
a tak sme sa rozhodli prerozpravat nas pribeh s minimom dialé-
gov. Vsetky obmedzenia, ktoré sme si vytyc¢ili ako program, posil-
novali modelovost situacii.

Na Nehe som sa naucil, ze styl filmového diela sa nerodi apriori
pri stole, ale sa formuje postupne. Mdj priatel, maliar a scénograf
FrantiSek Liptdk tvrdi, Ze pri malovani sa treba s obrazom roz-
pravat, ze niekedy sam obraz posepne ako dalej — kde je potrebna
linka, kde by mal naniest farbu, kde sa musi zmenit kompozicia.
A takje to aj s filmom. Kazdy dalsi krok v procese tvorby spresnuje
formu a casto nas nuti prehodnotit vychodiskové zamery. Nezna-
mena to, Ze mame menit svoj zakladny nazor. Praca s materialom
vsak casto prehlbuje nase poznanie a my objavujeme nové, zauji-
mavejie i presnejSie rieSenia zobrazenia témy. A pretoze film je
kolektivne dielo, vysledny tvar formujua vSetci zicastneni.

Napriklad kone¢nu podobu Nehy vyrazne ovplyvnili vybor-
ni herci, Madar Gyorgy Cserhalmi a Polka Maéria Pakulnis. Pod
vplyvom nasho podrobného deskriptivneho scendra obaja zvoli-
li zvlastny $tylizovany herecky prejav, v ktorom kazdé gesto bolo
vysledkom maximalneho zjednodusenia na svoju podstatu. Mlady
predstavitel hlavného hrdinu Simona, Gejza Benkd, sa im prisp6-
sobil. Svoje zohrala aj nahoda. Jazykova bariéra Gyorgyovi i Marii
znemoznila priamu komunikaciu, viac sa museli vyjadrovat po-
hybom, mimikou, pohladom. To, ¢o sme sa pokusili formulovat
v scenari, zrazu dostalo vdaka neo¢akavanym okolnostiam kon-
krétny tvar: herecky prejav hlavnych hrdinov mi nakoniec pripo-
minal akysi zvlastny tanec, v ktorom sa zrkadlil ich vnutorny Zivot.

V minimalizovani foriem rozpravania sme pokracovali aj
s kameramanom Martinom Strbom a scénografom Frantiskom
Liptakom. Z priestoru pred kamerou sme vyhodili vSetky prvky,
ktoré nesmerovali k tematickému jadru pribehu. Dekordcie boli
zariadené s maximalnou jednoduchostou, s dérazom na socialny
znak. Vyhybali sme sa detailom, ktoré priestor tzv. zabyvali, zdo6-
raznovali jeho redlnost. Boli sme taki dosledni, Ze sme zo vSetkych
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prostredi vylucili komparz, a tak v restaurdcii, na uliciach, na vset-
kych verejnych miestach st nasi hrdinovia sami. Chceli sme, aby
sa pozornost divaka sustredila na ich vztahy a psycholégiu. Dufali
sme, Ze téma filmu v takejto vyabstrahovanej podobe bude emo-
tivne silnejsia.

Prijatie Nehy bolo réznorodé. Na jednej strane niektori kritici
pochvalili formalnu vylu¢nost rozpravania a vyrazné odliSenie sa
od dovtedajsej tradicie slovenskej kinematografie. Na druhej stra-
ne — a myslim, Ze tento nazor prevazoval — divakom pripadal film
prili$ sustredeny na formu, mali pocit akejsi autorskej maniery.
Vyltcenie reality vnieslo do Nehy chlad. Snaha odlisit film od do-
bového kontextu zapricinila, ze sa z neho vytratila konkrétnost
kazdodenného zivota, teda to, o umoznuje divakovi stotoznenie
sa s hlavnymi hrdinami. A tak na$ dalsi film bol tplnym opakom
Nehy.

4. Subjektivna skuto¢nost

Cesky basnik a vytvarnik Jiti Kolai v krdtkom texte 27. marec
- nedela v knihe Prestupny rok uvazuje nad podstatou umelecke;
tvorby. Popisuje basnika, ktory dokaze tvorit len vtedy, ked ho
postihne osobné nestastie. Ked mu zomrie matka, otec, Zena ale-
bo dieta. Kolaf na jeho adresu poznamenava: ,,Pisal si toto vietko
uprimne, s pravou laskou k slovu i pravdivosti ¢loveka, ale teraz mi
povedz: Musela ti odist Zena alebo dieta, aby si si kone¢ne uvedo-
mil pritomnost smrti? Hovori$, ze si basnik, a musi do teba Zubata
zatat kosu, aby si poznal, Ze svet nie je len hra o to, ¢o ti vonia? Tak
si pamadtaj: Ak pre teba kazdy okamih neumiera niekto milovany
a najblizsi, ¢o viac, ak nevies, Ze si niekto z tejto tazkej smrti robi
najkrutejsi smiech, a nevie§ tento smiech rovnako spravodlivo po-
chopit, nemame spolu ¢o robit a ja neviem, pre¢o by som ti mal
hovorit basnik.“?

Jifi Kolaf otvara problém subjektivnosti umeleckého diela.
Do akej miery sa ma autor projektovat do vlastnej tvorby? Dokaze
vnimat aj $irsie suvislosti alebo len to, ¢o sa ho priamo dotyka?
Dlho prevazoval postoj, Ze spravit z vlastného zivota tému umelec-
kého diela je vulgarne. V dejinach umenia sa vsak vzdy objavovali

10 Jifi Kolaf: Pfestupni rok. Denik. Praha : Mladé Fronta, 1996, s.18.
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aj opacné nazory, Ze subjektivizacia umeleckého diela prostrednic-
tvom vlastnych zazitkov je jedina zaruka pravdivosti. Autenticka
osobna skusenost sa stala pre mnohych umelcov nevyhnutnou.
Kvalita ich umeleckych vykonov kolisala od bolestinskej sebalt-
tosti, cez exhibicie vlastného ega, az po diela, v ktorych sa indivi-
dudlny osobny zazitok podarilo zasadit do $irsich spoloc¢enskych
suvislosti, pripadne ho metaforizovat na univerzalne podobenstvo
o ludskom udele.

Problém so subjektivizaciou umeleckého diela neobisiel ani
kinematografiu. Spomenme si, ako sa odrazali silne individualne
zivotné skusenosti vo filmoch Ingmara Bergmana, Federica Fel-
liniho, ale i nasho Juraja Jakubiska.

Najvyhrotenejsie tuto koncepciu definoval Andrej Tarkovskij.
Vo svojich tvahach sa snazi zdévodnit, Ze len autenticky osobny
zazitok autora moze iniciovat vznik originalneho umeleckého die-
la. Z nastenky v kolibskej strizni som si po rozpusteni Statneho
filmu na pamiatku zobral vystrizok z novin, kde Tarkovskij hovori:
»Film vzdy zostane emociondlnu oblastou a natacat treba to, co si
prezil, precitil, vytrpel, a nie to, ¢o si si vykonstruoval.“ Pri tvorbe
svojho filmu Zrkadlo povysil svoj zazitkovy svet na zakladny ma-
terial filmu. Pri takto radikalne formulovanom programe narazil
mnohokrat nielen na odmietavy postoj Mosfilmu, ale aj na odpor
svojich najblizsich spolupracovnikov. O kameramanovi Vadimovi
Jusovovi, s ktorym natocil film Andrej Rublev, napisal: ,,Jusov si
precital scenar Zrkadla a odmietol ho natacat. Svoje rozhodnutie
zdovodnoval tym, Ze sa mu z etického hladiska prieci otvorene
autobiograficky charakter filmu, drazdi ho a uvadza do rozpakov
lyrickd intondcia rozpravania, potreba autora hovorit len o sebe."!
A nainom mieste dodava: ,,V Zrkadle som vobec nechcel rozpravat
o sebe, ale o svojich pocitoch, spojenych so svojimi blizkymi, o vza-
jomnych vztahoch s nimi, o svojom ve¢nom stcite s nimi a o svojej
bezmocnosti vo vztahu k nim - o pocite nesplateného dlhu.“"

V snahe ¢o najpresvedcivejsie ozivit svoje spomienky dal Tar-
kovskij postavit na vidieku repliku domu, v ktorom prezil vojnu,
na stenu dekordcie zavesil plagaty z vlastnych filmov, v diele cituje

"' Andrej A. Tarkovskij: Zapecetény ¢as. Pfibram: Camera obscura, 2009, s. 137.

2 Tamze, s. 136.
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otcove basne, obsadil do neho matku, pokusal sa zrekonstruovat
situacie z vlastného detstva.

Poucné je, ze Zrkadlo napriek silnej previazanosti s rezisérovym
sukromim neskizlo do autobiografického narcisizmu. Dokonca
aj Vadim Jusov napokon priznal, Ze je to jeden z najkrajsich Tar-
kovského filmov. Rezisérovi sa totiz podarilo svoj zazitkovy svet
umiestnit do $ir§ieho dobového i spolocenského kontextu, ktory
vytvara okrem iného aj vyuzitim archivnych sekvencii, dokazal
intimne situdcie svojho detstva a dospievania premietnut do osu-
du celej generacie. Zrkadlo, ktoré vyrastlo z horuckovitej snahy
vyrovnat sa s vlastnym Zzivotom, tak to aspon naznacuje Tarkov-
skij vo svojich prednaskach, sa stalo filmovou basnou, ktora ho-
vori o zakladnych Tudskych hodnotach, o na§om najvnutornejSom
vztahu k rodi¢om, svojim blizkym i vlasti.

Subjektivnost rozpravania uvolnila energiu a vlastna pretrpena
skusenost poskytla vieru v zmysel prace nielen samotnému Tar-
kovskému, ale podla jeho spomienok aj vSetkym spolupracovni-
kom. Konkrétny prezitok vytvoril pretlak, ktory sa musel pretavit
do diela. Naopak, vedoma praca so $truktirou a formou, zmys-
luplné v¢lenenie inscenovanych situdcii do dokumentarnych kon-
textov, vytvorilo zo Zrkadla vynimo¢né dielo, ktoré sa neda presne
zanrovo zaradit. Stoji rozkrocené medzi filmovou poéziou a do-
kumentarnym filmom, medzi dennikom a epickym bilancovani.
Prave tato nezaraditelnost, toto prekrocenie vymedzenych hranic
ho robi nedesifrovatelne krasnym.

Mojim najosobnej$im filmom je asi Vsetko co mdm rdd.
Po chladnom divdckom prijati Nehy, ktoré bolo sprevadzané vy-
¢itkou, Ze zachytava len negativne emdcie a nema humor, sme sa
s Ondrejom Sulajom rozhodli spravit programovo pozitivny film.
Pokausili sme sa zodpovedat si otazky, ako existovat v novych spo-
lo¢enskych stvislostiach, v ¢ase, ked Tudia do buducnosti hladeli
s nadejou a oc¢akavanim, i ako zachytit uvolnend atmosféru pr-
vej polovice devitdesiatych rokov. Pred kazdym z nas sa otvorilo
mnoho moznosti ako naplnit Zivot: cestovat, podnikat, zamestnat
sa v reklame alebo jednoducho priamo vstupit do politiky. V Bra-
tislave sa zrazu zjavilo mnoho cudzincov, ktori boli zvedavi, ako
sa zilo za Zeleznou oponou. Boli to novindri, ucitelia anglictiny,
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umelci. Kazdodenne dochadzalo k zaujimavym stretnutiam, ku
konfrontacii kultur, k vzdjomnému spoznavaniu. Vsetko bolo
v pohybe a my s Ondrejom sme si chceli sami pre seba pomeno-
vat, ¢o z minulosti je pre nas dolezité, a snazili sme zdokumentovat
nové moznosti, ktoré nas zaujali.

Pokdsali sme sa najst novd formu. Spociatku sme rezignovali
na pribeh a chceli sme nato¢it film bez hlavného hrdinu. Mozaiku,
ktora by divakom predstavovala zoznam nasich oblubenych pred-
metov, pre nas dolezitych javov a udalosti. Vedla seba sme postavi-
li tak hodnotovo rozdielne veci ako vychod slnka, Iudovu piesen,
vztahy k rodi¢om a detom, vztah ku krajine, kde sme sa narodi-
li, oblubené filmy i knihy. V celkovej skladbe sa objavili situacie,
kde sa riesili vztahy postav, ale aj kratke blackouty ¢i dokumenty
- napriklad rozhovor so spisovatelom Rudolfom Slobodom. Boli
sme presvedceni, Ze rdznoroda kolaz fragmentov skutoc¢nosti vy-
tvori presnejsi obraz vtedajsej doby ako tradi¢ny zovrety pribeh.

Odvazna koncepcia bezpribehového filmu napokon nevy-
drzala. Po polro¢nom sedeni nad scenarom zvitazila nasa tazba
komunikovat s divakmi nad trochu samoucelnym formalnym
experimentom. A tak z utrzkov rozliénych historiek, zdznamov
a dokumentov sa pomaly vynoril pribeh Jakuba, muza medzi dvo-
ma Zenami, ktory premysla o tom, ¢i na prahu $tyridsiatky vyrazi
do sveta s mladou Angli¢cankou, alebo ostane na Slovensku, najde
si robotu a pokusi sa harmonizovat vztahy so synom. Kazdy vy-
razovy prvok filmu Vsetko o mdm rdd stoji v opozicii voci Nehe:
otvorena $truktura, zaujem o autenticku realitu, vyuzitie prvkov
dokumentarneho filmu, pokus o civilnejsi, menej $tylizovany he-
recky prejav, striedmy az asketicky obraz, minimalna montaz atd.
Hlavnym tvorivym principom bola hra.

Praca na tomto filme bola pre mna ddlezita aj preto, Ze pouceny
predchadzajicou skusenostou som sa rozhodol neakcentovat mo-
delovost jednotlivych situdcii, otvoril som priestor ndhode a snazil
som sa prili§ nemodifikovat predkamerovu realitu. Chcel som, aby
do filmu prenikol Zivot, aby z neho netr¢ala konstrukcia. Vsetko
¢o mdm rdd je pre mna osobny i preto, Ze v nom hra moj otec,
a aj preto, ze mnohé situdcie, ktoré sa do filmu dostali, maju real-
ny zéklad. Napriklad zdvere¢nu scénu navrhol do scendra zaradit
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Ondrej Sulaj hned, ako som mu opisal, ¢o sa dialo po mojich priji-
macich skaskach na VSMU, situdciu, ako som otcovi musel na par-
kovisku pri dialnici zopakovat priebeh pohovorov i s povinnymi
recitaciami. Mna samého by nenapadlo tuto scénu pouzit, zdala
sa mi prili§ bandlna, ale Ondrej ma presvedcil a otvoril mi dvere
do sveta, ktory som doverne poznal, ktory som mal zazity a kto-
rému som rozumel, ale ktory som nepovazoval za zaujimavy. Pa-
radoxne, v rozhovoroch s divakmi sa prave tieto situdcie, ktorym
som spociatku neddveroval, ukazali ako najemotivnejsie.

Samozrejme, Ze odstupom casu vo Vietko o mdm rdd vidim
mnoho technickych i rezijnych chyb, a mam pocit, ze je to vlastne
len akasi skica na film. Ale myslim si, Ze prave tato nedokonc¢enost
a silnd osobna zanietenost davaja filmu ista lahkost, ktort moje
ostatné prace nemaju.

5. Skuto¢nost ako metafora a podobenstvo

V niektorych filmoch je zobrazovana skuto¢nost zamienkou
na rozpravanie o skutocnosti inej. Jednoducho skuto¢nost na fil-
movom platne alebo televiznej obrazovke vnimame ako metaforu
a podobenstvo. Ako priklad mozeme zobrat napriklad prostredie
nemocnice. Su filmy, v ktorych ho vnimame len ako zdravotnicke
zariadenie, priestor urceny na lieCenie pacientov. A st filmy, ked
toto prostredie za¢neme vnimat ako podobenstvo celej spolo¢nos-
ti. Spomenme si na filmy Nemocnica Britanica, Invdzia barbarov.
V nich zrazu déverne znamu skutoc¢nost interpretujeme ako po-
dobenstvo o spolo¢nosti, o jej hodnotovom systéme, o fungovani
mechanizmov moci. V danskom televiznom serialy Krdlovstvo
je nemocnica - s istou davkou irénie — dokonca predstavena ako
svet novej mytologie. Podobne sa obraz reality metaforizuje aj
v inych filmoch. Skuto¢nost hotela vo filme Shinning, tane¢nej saly
vo filme Tanciaren alebo letiska vo filme Termindl. Metaforizacia
skuto¢nosti nemusi byt viazand len na priestor, ale aj na udalost.
Napriklad zobrazenie tane¢ného maraténu vo filme Aj kone sa
strielajii. Skuto¢nost sa mdze premenit na podobenstvo aj v doku-
mentarnom filme v momente, ked konkrétna situdcia prekracu-
je svoj realny vyznam a zrkadlia sa v nej $irsie kontexty. Vo filme
Sahry Karimi Afgdnske Zeny za volantom sa prvoplanova situdcia
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- ziskanie vodi¢ského preukazu niekolkymi Zenami — meni na po-
dobenstvo o spolo¢nosti a jednotlivé realne fakty zaciname vnimat
ako metaforu boja za individualnu slobodu.

Cesk4 filmova kriticka Alena Prokopové napisala pred par rok-
mi $tadiu o zahradach v kinematografii. Analyzuje v nej diela,
v ktorych priestor zahrady nevnimame len ako konkrétu, kulti-
vovanu cast krajiny, ale ako metaforu. Vo svojom texte pise o fil-
moch, v ktorych je zdhrada obrazom strateného raja (film Véry
Chytilovej Ovocie stromov rajskych jeme alebo snimka Agnieszky
Holland Tajomnd zdhrada), alebo o dielach, kde je zahrada podo-
benstvom domova (rozpravka Bofivoja Zemana Pysnd princeznd
¢i satiricka komédia Hala Asbyho Bol som pri tom). Alena Proko-
pova upozornuje aj na filmy, v ktorych zahrada tvori priestor po-
smrtného zivota - ,zdsvetie” (film Otakara Votocka Kridla slavy).
Zaujimava je aj tvaha o snimkach, v ktorych zahrada predstavuje
priestor Zeny, odraza jej vnutorny svet (napriklad Orlando rezisér-
ky Sally Potter, Rozum a cit od Anga Leeho ¢i Portrét damy rezisér-
ky Jane Campion).

V kratkom odseku sa Alena Prokopova dotkla aj nasho filmu
Zdhrada, ktory sme s Marekom Les¢dkom a Ondrejom Sulajom
napisali v roku 1994 a dokon¢ili o rok neskor. Pise o nom: ,,Pra-
ca na takej zahrade, v ktorej sa kopacska drina snubi s kreativnou
¢innostou a v ktorej rastliny ako Ialie alebo ruze nadobudaji sym-
bolické hodnoty (spomenime mariansku symboliku ¢i stredoveky
Roman o ruzi) (..), je skromnym a pokornym obrazom bozské-
ho stvorenia. Preto sa protagonista Zahrady (...) medzi ‘chcipac-
kych” antihrdinov zaraduje az trestuhodnym spdsobom, s akym
pristupuje k zdedenej zahrade, ktora je vlastne starym sadom
obklopujticim schatrany domcek. Zanedbany priestor zlyhavaja-
ci velkomestsky ucitel Jakub len drancuje a je otazkou, ¢i si jeho
zjavné lenosenie mozeme dovolit nazvat meditaciou. Motiv prace,
ktory do rozpravania neskor vnesie ‘panna zazrac¢nica’, slazi len
na zatraktivnenie apartného milostného laskovania dvojice. Prvky
romanu zasvitenia (rovnako ako stretnutie s trojicou filozofov) sa
stavaju jednou z permanentne zhadzovanych rekvizit rozpravania:
tato ustretova zahrada, v ktorej moc nie je uverené, sa chcipackému
adeptovi neuzatvara. On sam ju vSak — napriek vyhlaseniam o hla-
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dani trvalého nového domova - vyuziva proste len ako sezonny
letny byt. ,,"

Ked sme s Marekom Le$¢akom zacali premyslat o tvare buduce-
ho filmu, ¢itali sme eseje Gastona Bachelarda z knihy Poetika prie-
storu. Zapacil sa nam spdsob, akym prenika nielen do umeleckého
diela, ale hlavne akym vnima skuto¢nost. O dome napriklad pise:
»-. dom je na$im kutom sveta. Je — ako sa ¢asto hovori — nasim
prvym vesmirom. Je skuto¢nym kozmom. Kozmom vo vsetkych
vyznamoch slova. Nie je z intimneho hladiska aj ten najskromnejsi
pribytok krasny?“!* Alebo uvazuje o dome a jeho vztahu k minu-
losti, k nasim spomienkam: ,Vdaka domu je vSak ulozené velké
mnozstvo nasich spomienok, a ak je dom trochu zlozitejsi, ak ma
pivnicu a pojd, kuty a chodby, je utocisko nasich spomienok stale
konkrétnejsie. V sneni tu najdeme cely svoj zivot.“”*> Vedeli sme, Ze
zahrada, podobne ako dom, je archetypalny priestor, ktory na seba
viaze mnoho vyznamovych vrstiev, a Ze bola v umeleckom diele
zobrazena mnohorakym sposobom. Nasa Zdhrada mala mat tri
zakladné funkcie.

Po prvé: Mala mat realny rozmer. Chceli sme, aby bola opakom
sterilného mestského sveta. Od zaciatku sme sa pokusali rozpravat
o priestore, ktory nie je kultivovanym parkom ako napriklad an-
glické ¢i francuzske zahrady, ale divokym kusom prirody. Niekde
v pamiti som mal scénu z filmu Andreja Tarkovského Obef, v kto-
rej hlavny hrdina Alexander popisuje sluzke Marii, ako upravil
maminu divokd zdhradu, ako ju pokosil, vytrhal burinu, ostrihal
kriky - a potom, ked sa na nu pozrel, pochopil, Ze ju znicil. Nasa
zahrada mala byt priestor, kde sa ¢lovek postupne stava sucastou
prirody, re$pektuje ju v jej mnohorakosti a zasahuje do nej len mi-
nimalne. V prvych verziach scendra sme sa dokonca na zahradu
nepozerali o¢ami ¢loveka, ale zobrazovali sme ju z pohladu daz-
dovky, drozda, macky ¢i psa. Hlavny hrdina Jakub sa v zahrade
objavil az v prvej tretine filmu a pdsobil v priestore ako cudzoro-
dy prvok. Zahrada pre nas bola podobenstvo prirody v najsirSom
slova zmysle, z ktorej sa sucasny ¢lovek vyclenuje a s ktorou straca

% http://www.gardenpanorama.cz/clanky/film-a-zahrada.html
4 Gaston Bachelard: Poetika prostoru. Praha : Malvern, 2009, s. 30.

15 Tamze, s. 33.
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kontakt. Preto hlavny hrdina spociatku posobi v tomto priestore
ako koristnik — nerozumie svojmu okoliu a len postupne si za¢ina
nanovo uvedomovat vztahy, ktoré v nom funguju.

Po druhé: Nasa Zdhrada mala byt nieo ako obraz pamiti.
V jej zakutiach Jakub nachadza spomienky na svet, ktory zani-
kol a na ktory sme zabudli. Objavi dennik i zakopanu slivovicu
- pozdrav od starého otca, nachadza nepouzivané predmety, ktoré
nanovo ziskavaju svoj zmysel, uci sa pracovat, piect chlieb, starat
sa o zahradu. Chceli sme, aby postupne obnovil svoj vztah k mi-
nulosti. Rekonstrukcia sveta starého otca v§ak md aj ironicky os-
ten. Tuto situdciu velmi pekne komentuje Tolstoj vo svojej novele
Diabol, kde pise: ,Panuje nazor, Ze konzervativcami byvaju naj-
Castejsie stari ludia a novatormi mladi. To nie je celkom pravda.
Konzervativcami byvaju najcastejsie mladi Iudia, ktorym sa chce
zit, no nerozmyslaju a nemaji ¢asu rozmyslat o tom, ako treba Zit,
a preto za¢nu zit po starom.“'® Aj nas hrdina Jakub sa necha unasat
nostalgiou minulosti, namiesto toho, aby si zadefinoval svoj vlast-
ny Zivotny program.

Po tretie: Zdhrada sa mala stat priestorom kultirneho vedo-
mia. Pri pisani scenara sme si boli s Marekom i Ondrejom vedomi,
ze okrem empirickej skisenosti nase konanie ovplyviuje aj nase
kultirne vedomie, vzdelanie a podobne. A v momente, ked sme si
povedali, ze priestor zahrady odraza Jakubovo vnutro, uvedomili
sme si, Ze sa vo filme musia objavit aj nazory, ktoré si osvojuje-
me z literatary, filmov, z umenia. Vylacili sme citécie z knih, zdali
sa nam nefilmové, a rozhodli sme, Ze vplyvy kultirneho vedomia
zvizualnime. A tak sme do sveta nasho hrdinu nechali vojst posta-
vy, ktoré formovali vyvoj nasej civilizacie: sv. Benedikta, jedného
zo zakladatelov duchovnej obrody modernej podoby Eurdpy; osvi-
etenca Jeana Jacquesa Rousseaua ¢i mnohokrat nepochopeného
filozofa Ludwiga Wittgensteina.

Koncept zahrady ako priestoru, ktory ma okrem realnych fun-
keif aj charakter podobenstva, vyzadoval, aby sme divakovi na za-
¢iatku filmu podali kluc¢ k ¢itaniu jednotlivych vyznamovych rovin.
Rozhodli sme sa pre zanrovy klu¢ a Jakubov prichod do zdhrady
sme vybudovali ako vstup do tajomného sveta rozpravky. Pri pre-

¢ Lev Nikolajevi¢ Tolstoj: Diabol. Bratislava : Tatran, 1971, s. 196.
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kroceni hranic zahrady sa proti nemu obracaju bezné predmety:
odtrhne sa branka, cez ktora sa pokusa preliezt, padne na neho
sklenik, prepadne sa pod nim zem a on sa skoro utopi v hnojisku.
Priestor oziva, brani sa, dokonca sa zda, Ze sa Jakubovi vysmieva.
S Marekom a Ondrejom sme dufali, Ze takyto sposob rozpravania
umozni divakovi ¢itat pribeh Zdhrady vo viacerych rovinach.

Podla reakcie Aleny Prokopovej nie som si isty, ¢i sa ndm to
nakoniec podarilo. Ale mozno bude pekné pripoment si posledna
vetu Voltairovho Candida ucitelovi Panglosovi, ktort sme pri pisa-
ni pouzivali ako obranu proti beznadeji: ,,To, ¢o hovoris, je pravda,
ale ja musim obrabat svoju zahradu.”

6. Rozpominanie na skutocnost

Pokial neorealistické filmy sa snazili autenticku skutoc¢nost ¢o
najvernejsie reprodukovat, vyuzivajuc temer dokumentaristické
sposoby zobrazovania, mozeme s istym zvelicenim povedat, ze fil-
my historické sa na davnu skuto¢nost rozpominaju, pokusaju sa jej
podobu ocistit od nanosov ¢asu, vyslobodit ju z povrchnych pred-
stav a predsudkov. Petr Kopal v $tudii Filmovd krajina stredoveku"
dokonca trochu odvazne tvrdi, Ze dnes z hladiska ,,pamétovych®
dejin nie su historické filmy len doplnkom historického badania,
ale jeho svojbytnym pramenom. Pokial nasu predstavu o nedavne;j
minulosti koriguje mnozstvo dokumenta¢ného materialu - foto-
grafie, filmy, svedectva pamaétnikov, priestor vzdialenej minulosti
nam vypliaju zachované ilumindcie, fragmenty architektury a ki-
nematografia. Z tohto hladiska je podoba skuto¢nosti vo filmoch
o minulosti $pecifickym problémom, naro¢nou ulohou, ktoru
musi autor vyriesit.

Na stretnuti mladych filmarov vo Varsave v roku 1995" polsky
rezisér Krzysztof Kieslowski vo svojej prednaske poznamenal, Ze
podla neho existuje len film zo stcasnosti. Historické filmy len vy-
tvaraju atraktivnu kulisu pribehom, ktoré by sa mohli udiat v Iu-

Petr Kopal: Filmova krajina stfedovéku. In: Petr Gajdosik (ed.): Markéta Lazarova.
Studie a dokumenty. Praha : Casablanca 2008, s. 213 - 246.

Stretnutie organizoval rezisér Krzystof Zanussi vo svojom dome nedaleko Vargavy.
Diskusie sa zt¢astnili filmari z vychodnej Eur6py, ale aj starsi rakusky rezisér Michael
Haneke.
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bovolnom c¢ase a priestore. Vychadzal z toho, Ze vedomie tvorcu je
spojené so sucasnostou a predstava o minulosti je ovplyvnena ak-
tudlnou skusenostou - Ze sa do nej vzdy premieta sucasny kontext.
Na moju otazku, ¢i to plati aj o Tarkovského filme Andrej Rublev,
po kratkom zamysleni odpovedal, Ze to nie je historicky film, ale
filozoficka esej.

Podobny nazor mal aj ¢esky rezisér Frantisek V1acil. Autor mo-
numentalneho epického diela Markéta Lazarovd filmy z minulosti
oznacoval ako dobové filmy. Tento ndzov mal vystihnut opak vy-
pravného, kostymového historického filmu. V14cil svoju koncepciu
tohto filmu popisoval takto: .V Markéte islo predovsetkym o jed-
no: vypovedat o fudoch spred siestich-siedmych storoci, ako by islo
o nasich suc¢asnikov. Kedykolvek som sa pozeral na historicky film,
mal som dojem, zZe vidim dnes$nych Iudi v kostymoch. A ja som
ich chcel pochopit, vidiet ich o¢ami ich Zivotov, pocitov, tuzob,
jednoducho prepadnut sa o tych sedem storo¢i naspat.“ A na inom
mieste svoj nazor doprla takto: ,, Mne ide o dobové postavy, ktoré
zili mysleli, konali, citili v urcitej dobe. Na rozdiel od vypravnych
filmov, pri ktorych mam vzdy dojem, Ze sa vacsina penazi minula
na kostymy, navyse nie vzdy zodpovedajtuce dobe. TakZze potom ide
skor o filmy vypravné nez historické. Pokusil som sa naopak vy-
nalozit peniaze na vyjadrenie doby takym sposobom, aby sa divak
skuto¢ne mohol prepadnut naspdt o urcity pocet storoc¢i. Hlavny
problém bol analyzovat, vcitit sa do myslenia vtedajsich Iudi, ktoré
nepochybne bolo iné ako myslenie ludi dne$nych. Vyjadrit ducha
doby s rovnakou intenzitou, s akou sa tocia si¢asné dokumenty.“

Medzi mojimi filmami st dva, ktoré pracovali s rekonstrukciou
minulosti: Krajinka, ktort sme napisali s Dusanom Dusekom,
a Kluc k urcovaniu trpaslikov, ktory sme pripravili s Janom Luke-
$om podla dennikov Pavla Juracka.

Krajinka vznikla z potreby zachytit premeny Slovenska v dvad-
siatom storo¢i. Nechceli sme natocit ilustrovany dejepis, ale odraz
spolo¢enskych zmien v individudlnom vedomi ludi. Vychodiskom
scenara boli spomienky nasich priatelov, pribuznych, rodi¢ov a sa-
rodencov. Mnohé z nich uz Dusan pouzil vo svojich knizkach, ale
mnohé boli este nespracované. Pribehy, ktoré nas zaujali, boli te-

1 Kopal, c.d., s. 217.
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maticky a vyznamovo heterogénne. Niektoré odrazali dramatické
okamihy dejin, iné zaznamenavali len paradoxy kazdodennej rea-
lity. Nam sa v$ak pacili aj intimne reflexie pominutelnych okami-
hov, akési ornamenty plyniceho ¢asu. Rozhodli sme teda nakrutit
film, ktory by pripominal rozpominanie rozmarného rozpravaca
- nieCo expresivne preZenie, na nieco zabudne, iné prikrasli fan-
taziou. V jeho rozpravani sa striedaji zanre a $tyly, spomienky su
neuplné, ale osobné a iprimné. Realita i historické fakty st inter-
pretované cez citovo zafarbend ludsku skusenost. Dusan Dusek
charakterizoval silne subjektivny vyber a princip organizovania
materidlu aforizmom Jodo Guimaraesa Rosu: ,,Historka nechce
byt historiou.”

Pri pisani scendra sme chceli zachovat rozmanitost latky, ale za-
roven sme si uvedomovali, Ze film musi posobit ako celok, musi
mat nielen vonkajsiu, ale hlavne vnutornu jednotu. Neverili sme,
ze taky pestry material stmelime hlavnym hrdinom. Bali sme sa, Ze
vytvorime umeld konstrukciu, v ktorej budu nase pribehy nasilne
poprepajané, deformované, okliestené a v ktorej budu pdsobit fa-
losne. Rozhodli sme sa teda ponechat jednotlivym historkdam auto-
némnost a pokusili sme rozpravanie zjednotit krajinou, hornatou
oblastou kopanic okolo malého slovenského mesta. Tento priestor
sa mal stat akymsi zhutnenym modelom sveta, v ktorom rdzni hr-
dinovia prezivaju svoje zivoty. Krajinka sa stala synekdochou.

Skor nez sme zacali pisat, precestovali sme myjavské kopanice,
okolie Banskej Stiavnice aj Zdhorie. Tusili sme, Ze skuto¢nd podo-
ba krajiny, jej minulost, architektura, tradicie moézu vyrazne pre-
hibit nage rozpravanie, vniest do neho konkrétnost, presvedcivost
a pravdu. Do krajiny sme sa snazili preniknut nielen v horizonte
sucasnosti, ale aj cez vertikdlu ¢asu. Podla toho, ¢o sme videli a za-
zili na cestach, sme si zacali vytvarat mapu nasho filmu. Zakres-
lili sme do nej zidovsky cintorin v Sobotisti, start $kolu v osade
u Kutalku, samoty v Malom Jeruzaleme i rozmiestnenie domov
na namesti v meste. Topografia jednotlivych miest nam pomdhala
vytvorit mapu vztahov medzi postavami, ale aj presnejsie ur¢it ich
charaktery. Rozne umiestnené fragmenty materialnej skuto¢nosti
sa nam zjednotili v priestore reality filmu.
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V obrazovej zlozke filmu sme sa pokusili zachovat hetero-
génnost materialu — kazdu cast pribehovej mozaiky sme natocili
v inom §tylistickom kluci (historka o zachrane dietata je nakrute-
nd ako nemy film, situdcia arizacie je zobrazena ako dobovy tyz-
dennik, scéna s ukradnutym lietadlom bola realizovand s dorazom
na akciu, poviedku o zarivom Sibertovi sme inscenovali ako mier-
ne absurdnd komédiu atd.). Polystylovost nemala byt samotcelna.
Chcel som, aby sa v jednotlivych zanrovych formach odrazala aj
premena funkcie filmového média v dejinach - niekedy film ideo-
logicky manipuluje, niekedy zabava, niekedy sa pokisa o prienik
pod povrch skuto¢nosti.

Vsetky roznorodé prvky rozpravania sme zjednotili vo zvuko-
vej stope. Skladatel Vladimir Godar do hudobnej $truktary filmu
vtkal ako hlavnd tému emotivne silny Zensky vokal, ktory sa ob-
javoval na konci jednotlivych poviedok. Neustale sa vracajici hlas
Ivy Bittovej vytvoril meditativny priestor a spojil sa s obrazom kra-
jiny do jednoliateho celku.

Pri nakrucani sme zachytili posledny okamih, ked sa dala mi-
nulost Slovenska spritomnit cez autentické prvky hmotnej kultd-
ry. Kostymova vytvarnicka Katka Holla obliekla va¢sinu postav
do kostymov, ktoré vykupila od pamitnikov. Pre ucely filmu dala
§it len dvoje Saty. Architektovi Ferovi Liptakovi sa este podarilo
najst mnoho objektov, ktoré prezivali niekolko desatroci v nezme-
nenej podobe. Prepadnit sa v ¢ase o sto rokov spit bolo v roku
1999 este stale mozné s minimalnymi prostriedkami.

Ked pisem o Krajinke, musim pripomenut, Ze film nikdy nebol
premietany v zamyslanom tvare. P6vodna verzia trvala cez dve ho-
diny a distributor trval na tom, ze sa musi skratit. A tak som z fil-
mu vystrihol tri sekvencie. Celistvi podobu zameru sa podarilo
zachovat len v dvojdielnej televiznej verzii.

Casopriestor Krajinky som doverne poznal a pri realizécii filmu
som mal akysi pocit istoty. Z hladiska znovuobnovenia zabudnutej
reality bola pre mna ndrocnej$ia praca na fiktivnom dokumente
podla dennikov ¢eského reziséra a scenaristu Pavla Juracka, jedné-
ho z tvorcov ¢eskoslovenskej novej viny. Bolo to zlozité preto, lebo
som vstupil do inej kultirnej tradicie. Prahu som poznal len velmi
povrchne a Sestdesiate roky minulého storocia este stale pretrvava-
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li vo vedomi ludi. Mnoho pamaitnikov este zilo a nas film si mohli
konfrontovat so svojimi zazitkami. Nakricanie malo teda pre mna
zvlastny vyznam. Prostrednictvom prace som prenikal do inej kul-
tary, spoznaval som ju zndtra, nielen cez vytvorené diela, ale aj cez
komplikovanu $truktiru vztahov medzi jednotlivymi tvorcami,
umeleckymi hnutiami ¢i instituciami.

Jurdckove denniky st zvlastny dokument. Na jednej strane
maju intimny charakter a zobrazuju autorove vztahy k zenam,
priatelom, blizkej rodine; na druhej strane zachytavaju analytic-
kym sposobom spolocensk i politicku situdciu v Ceskoslovensku
Sestdesiatych rokov, zamyslaju sa nad zmyslom umeleckej tvorby
a $pecidlne sa venuju situdcii v kinematografii. Myslim, ze Pavel
Juracek by suhlasil, keby som jeho text charakterizoval ako polyte-
maticky autobiograficky roman napisany formou dennika.

Pri prepise tohto svedectva do filmu som si uvedomoval, Ze na-
priek obrovskému rozsahu textu ho nesmiem zjednodusit, musim
uchranit jeho mnohovrstevnatost, pretoze len pri zachovani celého
tematického spektra divak dokaze pochopit existencialne pozadie
Jurackovej situacie. Podobne ako Vl1acil, aj ja chcel som, aby sa di-
vak prepadol o niekolko desatro¢i spit, aby sa ocitol v polovici $est-
desiatych rokov dvadsiateho storocia. Pri realizacii som sa nesnazil
rekonstruovat len vizualnu podobu doby, ale celt jej atmosféru,
hodnotovy systém, spolocensku atmosféru. Robil som to rad, pre-
toze som sa vracal do detstva a realizacia filmu bola pre mna sku-
toénym rozpominanim na minulost. =~ Redukciou dennikov sme
sa napokon s Janom LukeSom v scendri sustredili na tieto zdkladné
linie: 1) osobnu - vztah Pavla Jurdcka s prvou Zenou Veronikou,
rozpad manzelstva, druhé manzelstvo, narodenie syna Marka;
2) pracovnu - priprava a realizacia filmu Pripad pre zacinajiiceho
kata; 3) umenovednu - uvahy o stave filmového umenia, o praci
scenaristu a pod.; 4) spolo¢ensku - popis mechanizmov, ako sa po-
liticka situdcia premietala do zivota filmarov a prace umeleckych
zvézov. Jednotlivé linie v§ak museli byt vnutorne prepojené, preto-
ze spolu suviseli. Spolo¢enska situacia ovplyviovala barrandovsku
dramaturgiu, osobny Zivot sa premietal do prace na filme, nata-
¢anie sa stalo predmetom zamysleni nad podobou kinematogra-
fie. Praca s dennikmi pripominala ,snahu vyniest na kopec plnu
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naru¢ klzkych $katuliek na mydlo®, aby som citoval Pavla Jurac-
ka. Transformovanie zdanlivo velmi volne $truktirovaného textu
bolo rovnako naro¢né, akoby sme pisali povodny scenar.

Pri premyslani nad formou takto koncipovanej filmovej eseje
som hladal sposob, ako zachovat intimnost textu a zaroven jeho
$iroky spolocensky zaber. Rozhodol som, Ze budem kombinovat
hrant imitaciu osemmilimetrovych amatérskych rodinnych fil-
mov (vizualnu analégiu pisanych dennikov) s archivnymi zabermi
z dobovych tyzdennikov (vizudlne vyjadrenie politickej atmosféry
doby). Vysledkom mal byt falosny dokument, ktory mal asociovat,
ze je zostrihany z materialov sukromného archivu Pavla Juracka.
A pretoze sa v dennikoch objavili aj rezisérove kresby, niektoré
abstraktné uvahy som sa rozhodol zvizudlnit ako jednoduchy ko-
miks.

Snaha po doslednom zrekonstruovani sveta Pavla Juracka
v Sestdesiatych rokoch ma viedla k tomu, Ze som do hlavnej po-
stavy obsadil jeho syna Marka. Podla jeho spomienok sme sa po-
kasali (spolu s architektom Petrom Foftom, s kostymovou vytvar-
ni¢kou Martou Ostenou a s kameramanom Martinom Strbom) ¢o
najpresnejsie zrekonstruovat rezisérov byt i jeho $atnik. Tuzil som
po tom, aby iluzia reality spred styridsiatich rokov bola dokonala.
V jednom momente, ked sme s Markom Jurac¢kom sedeli v dekora-
cii, ktord bola képiou ich bytu v Krakovskej ulici, som sa ho spytal,
¢i sme zariadili vSetko tak, ako si to pamitd z detstva. On sa chvilu
obzeral a napokon povedal: ,,Ani nie. Ale ni¢ si z toho nerob, je to
len film.“ V prvom momente ma to zamrzelo, ale potom som si
uvedomil, Ze ma vlastne pravdu. Filmova realita, aj ked sa snazi
byt akokolvek presnou kopiu sveta pred kamerou, ma svoje vlastné
pravidla. Nikdy nemoze byt absolutnym dvojnikom skuto¢nosti.
Prave naopak, ma byt jej esenciou, akousi koncentrovanou, zhut-
nenou pravdou o svete.

Po dokonceni filmu K¢ k urcovaniu trpaslikov som sa pre-
svedcil, Ze citované tvrdenie Petra Kopala o vztahu dobového
filmu a histérie nemusi byt pritiahnuté za vlasy. Stal som sa totiz
svedkom situdcii, kde na$ hrany film mnoho divdkov povazovalo
za autenticky dokument, dokonca pre niektorych sa stal primar-
nym zdrojom filmového vyskumu.
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7. Skutocnost a kulturne modely

Na zaciatku sme si povedali, ze filmovy model skutoc¢nosti
ovplyviluje okrem samotnej reality aj kultirne vedomie autora.
Filmova skuto¢nost je teda nielen odrazom autorovej schopnos-
ti hodnotit a zaznamenat realitu, ale aj priemetom jeho vztahu
k historii a pritomnosti umenia do Struktury diela. Vysledny tvar
diela ovplyviuje aj tradicia média, na ktoru tvorca reaguje, kto-
ru hodnoti, s ktorou prostrednictvom diela vstupuje do dialogu.
Ak sa pozrieme na umelecky vyvoj niektorych rezisérov, zistime,
ze vo svojom diele smeruju od rekonstrukcie reality k jej tvorivej
transformacii. Napriklad Fellini alebo Antonioni zacali ako neore-
alisti s vyzyvavo deklarovanou tctou k zobrazovanej skuto¢nosti,
behom desatrocia sa dopracovali k dielam s vysokou mierou $ty-
lizovanosti predkamerovej reality. Akoby ich postupom c¢asu ne-
zaujimala len socialna a politicka skuto¢nost alebo psychologicky
portrét ich hrdinov, ale akoby ich ¢oraz viac zaujala nova realita
vlastnych filmov, svet, ktory stvorili. Ich posledné filmy reaguju
na tradiciu kinematografie, vstupuju do dialégu so svojimi gene-
ra¢nymi stputnikmi, hladaju nové formy zobrazenia. Skratka,
do $truktary filmov sa ¢oraz viac premieta aj ich kultirne vedo-
mie, subjektivny pohlad na filmovi formu.

Tesné prepojenie filmu s inymi umeleckymi druhmi ma histo-
rické korene. Kinematografia, ako nové médium, ktoré na zaciatku
dvadsiateho storoc¢ia hladalo vlastnu tvar, sa pokasala nadviazat
na divadlo, vytvarné umenie ¢i literattru. Film sa nechal ostatny-
mi umeleckymi druhmi inSpirovat priamo i nepriamo. V dejinach
filmu ndjdeme diela, ktoré su adaptdciami divadelnych hier, ro-
manov ¢i archetypalnych pribehov svetovej mytoldgie. Pier Paolo
Pasolini natocil Oidipa i Medeu, Michalis Kakoyannis a Miklds
Jancsé svoje variacie Elektry. Vo filme sa vsak mnohé vplyvy pre-
mietaju aj nepriamo. V scénach Greenawayovych ¢i Jarmanovych
filmov moZeme nachadzat in$pirdciu obrazmi, mnohokrat sa vo
filmoch vyuzivaja sujetové schémy, ktoré nie st priamo priznané,
ale ktoré divak vnima. V Uhrovom filme Tri dcéry mdzeme najst
podorys Krdla Leara, v Hanakovej poetickej komédii Ruzové sny
objavime archetyp pribehu Rémea a Julie, v Jakubiskovej snimke
Postav, dom, zasad strom... sa premieta pribeh Dona Juana.
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Vedomé ¢i nevedomé pouzitie archetypalnych pribehovych
modelov moze do diela vniest dalsie interpretacné roviny i komu-
nika¢né moznosti. Konfronticia hodnotového systému minulosti
so sucasnostou prindsa novu vyznamovu vrstvu, doverne znamy
sujetovy model modze divaka upozornit na zmeny, ktoré nastali vo
vyvoji vedomia spolo¢nosti.

Praca s predlohou, mozeme povedat s modelom prevzatym z li-
teratury alebo divadla, neznamena, Ze filmar sa poktsa o mecha-
nicka adaptaciu. Mnohokrat ide o pédvodné autorské dielo, ktoré
do seba absorbovalo podnety z kultdrneho vedomia spolo¢nosti.
Zakladatel iranskej novej viny Darius Mehrdzui sa nechal in$pi-
rovat Ibsenovovou Norou a natocil film Sara. Konfrontacia posta-
venia zeny v Norsku koncom 19. storocia a zeny v Irdne druhej
polovice 20. storocia vytvorila v diele dal$iu interpreta¢nu rovinu,
no zaroven neubrala iranskemu filmu na pévodnosti. Mehrdzui
o svojej metode povedal: ,,Ja sa vlastne nerozhodnem apriori pre
adaptaciu - ak sa mi paci nejaky pribeh, jeho postavy a struktira,
za¢nem rozmyslat, do akej miery je mozné toto rozpravanie pre-
niest do irdnskeho prostredia. Ak dno, tak sa stistredim na ten né-
met a vznikne nieco ako napriklad Sara. Niekedy to nemusi vyjst,
lebo vsetko sa nepodari adaptovat. Treba si uvedomit, ze filmy,
ktoré som pod vplyvom literatiry urobil — st moje autorské prace
a maju velmi individudlnu $trukturu, ¢o si nikto nevs§imol.“*°

Aby som vam lepsie priblizil, ¢co myslim pod pracou s arche-
typalnym sujetovym modelom, pokusim sa par slovami popisat
vznik filmu Cigdn, na ktorom som spolupracoval so scenaristom
Marekom Le$¢akom. Zakladny impulz natocit film mal dva zdroje.

Prvym bol nas zaujem o kultaru a zivot Romov. Mali sme pocit,
ze hoci s nimi zijeme v tesnej blizkosti niekolko storo¢i, ni¢ o sebe
nevieme. Tusili sme, Ze obrovska priepast medzi oboma komuni-
tami prameni z povrchnej znalosti sti¢asného stavu a ze ma kore-
ne aj hlboko v minulosti. V slovenskej kinematografii sa rémska
téma objavila niekolkokrat, ale okrem Hanakovych Ruzovych snov,
Tapédkovho Montiho ¢arddsa a Rapo$ovej Cinka Panny vo valsi-
ne filmov Rémovia slazili len ako ozvlastnujuci kolorit pribehu.

2 Sahraa Karimi: Rozhovor so zakladatelom iranskej novej vlny Dariusom MehrdZzuim.

Doktorandska praca. Bratislava : FTF VSMU, nevydané, 2012.
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Nepacilo sa ndam, ze celd romska kulttra sa splostila na pestrofa-
rebny idealizovany folklér a Ze sa skoro vobec nehovori o aktu-
dlnych problémoch tohto etnika: nevzdelanosti, nezamestnanosti
a chudobe. Vadilo nam, Ze v slovenskych filmoch Rémov hraja ga-
dzovia, prekazalo nam, ze nehovoria po rémsky, ale karikovanou
zahuhnanou slovencinou. Mali sme pocit, ze je to akasi podivna
forma rasizmu. Na jednej strane nds rémsky zivot fascinuje - paci
sa nam ich plnokrvna hudba, na druhej strane radsej Romov na-
hradime bielymi, pretoZe sa na nich nechceme pozerat. Vedeli sme,
ze v osadach na vychodnom Slovensku sa kazdodenne odohravajua
silné pribehy, ktoré by bolo dobré zachytit. O téme sme sa dlho
rozpravali, ale nevedeli sme k nej najst kluc.

V tom case som znovu cital Shakespearovho Hamleta a obe
témy sa mi zrazu prepojili. Zdalo sa mi, Ze stavba pribehu z minu-
losti by nam pomohla $trukturovat autenticky material, a zaroven
by priniesla vyznamovy posun. Na zabudnutych a nevzdelanych
Tudi z okraja spolo¢nosti by sme sa pozerali cez prizmu nad¢asové-
ho vytvoru kultary, zrazu by neboli outsidermi, ale sicastou roz-
pravania pribehu o podstate Iudského bytia. Pacilo sa mi, ze by
doslo ku ,,kontamindcii“ $tylov, ako tento postup nazval Pier Paolo
Pasolini. Druhym ins$piraénym zdrojom filmu sa teda stal text sta-
ry $tyristo rokov.

Ked som Shakespearovu tragédiu cital prvykrat, ako trinast-
ro¢ny, bol som presvedceny, Ze je to inicia¢ny pribeh o dospieva-
ni. Hamleta som vnimal ako rovesnika, ktory vstupuje do sveta
dospelych, prvykrat sa stretne s pretvarkou, 1zou, intrigami, tuz-
bou po moci, mé problémy so svojim dievéatom Oféliou. Premys-
la o tom, ako sa ma zZit, konfrontuje svoj Zivot so zivotom svojho
otca, ma sebadestrukéné sklony.* Tento zazitok z prvého citania
vo mne pretrval. Vedel som o rozli¢nych interpretacidch Hamleta
od psychoanalytického vykladu Sigmunda Freuda az po existen-
cionalistické variacie Toma Stoparda zo $estdesiatych rokov, ale
mna na tomto pribehu najviac zaujimali etické dilemy, pred kto-

2 Vzdy sa mizdalo divné, ze Hamleta hraja tridsiatnici a nikdy som si nevedel predstavit

slavneho Hamleta v podani Eduarda Vojana - ten ho hral v Prahe ako patdesiatdva-
ro¢ny. Velmi tazko sa mi predstavovali hlavne scény s Oféliou, v ktorych Hamlet musel
vyzerat ako oplzly starec. Tento rozpor medzi Shakespearovym textom a Vojanovym
vekom nemohla preklenut ziadna divadelna konvencia.
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rymi stoja vSetky postavy, nielen Hamlet. Rozhodnut sa medzi
tym, co je Cestné a ¢o nie, sa musia aj jeho matka Gertruda, Ofé-
lia, Laertes, Polonius, rozhoduju sa dokonca aj Hamletovi priatelia
Rosencrantz a Guildenstern. Kazda z postav je vystavena tlaku, ¢i
sa postavi na stranu pravdy alebo 1Zi. Zo vSetkych moznych inter-
pretacii Hamleta sa mi v ¢ase moralneho relativizmu pacila prave
ta, ktora otvarala eticky rozmer tragédie. No a samozrejme, Ze ma
ocarila ohromna basnicka sila Shakespearovho textu a imaginacia
jeho pribehu. Mal som pocit, Ze spojenim archetypalneho pribehu
a aktudlnej sucasnosti dojde ku konfronticii dvoch tplne odlis-
nych hodnotovych systémov, Ze stretnutie surovej reality a vysoko
Stylizovanej dramatickej formy moze divaka prinutit premyslat
nad podobou nasho sveta. Okrem toho som dufal, Ze spoloc¢en-
ska hierarchia danskeho kralovstva potrebnd pre prerozpravanie
Hamleta najde adekvatnu paralelu v usporiadani uzavretej rom-
skej komunity.

Moja skusenost je poznac¢ena divadlom, kde je praca s cudzim
textom bezna. Viackrat bola vychodiskom mojich filmov sujetova
schéma znameho pribehu z minulosti, ktora sa neskor premietla
do autentického materialu a mnohokrat sa v niom tplne rozplynu-
la. Posluzila len ako spustac tvorivej prace. Nikomu nenapadne,
ze moje prvé dva filmy Neha a Vsetko co mdm rdd, ktoré sme na-
pisali s Ondrejom Sulajom, boli zaloZené na sujetovej schéme no-
vely Siddhartha od Hermanna Hesseho. Materidl mojho dalsieho
filmu, Zdhrada, na ktorom spolupracovali Marek Les¢ak a Ondrej
Sulaj, je organizovany podla modelu Robinsona Crusoe od Daniela
Defoea. Tu je in$pira¢ny model osvieteneckého romanu priznany
okrem iného aj formalnym ¢lenenim na kapitoly, pretoze vztah
minulosti a pritomnosti je jednou z tém filmu.

Mam pocit, ze mdj spoluscenarista Marek Les¢ak nebol tymto
spojenim nadseny. Hamleta sice bral ako vychodisko pre budova-
nie sujetu, ale vadila mu prili$na literarnost Shakespearovej pred-
lohy, bal sa kulturnych nanosov, ktoré tato c¢asto hrand tragédia
prinesie. Myslim, Ze mal strach z kultirneho snobizmu, nechcel,
aby sme sa skryvali za overené hodnoty. Tu sa prejavila nasa od-
lisna tvoriva skusenost. Marek vo svojej tvorbe cely ¢as balansuje
na hrane dokumentu a hraného filmu, s ispechom sa venuje obom
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oblastiam. Vychodisko jeho prace spociva v dovernej znalosti sku-
to¢nosti, v doslednom zbere materialu, z ktorého sa rodi pribehova
konstrukcia. V prvom néacrte scendra sme material organizovali
podla sujetovej schémy Hamleta, no vsetko sa zmenilo v momente,
ked sme s Marekom zacali chodit po rémskych osadach a zacali
konkretizovat nacrtnuté tematické linie. Na§ priatel Palo Pekarcik
nas zoznamil s mnozstvom zaujimavych Iudi, ktorych pribehy nas
natolko zaujali, Ze sa museli stat sucastou filmu. Boli nesmierne
emotivne, odrazali nielen aktualny stav zivota romskej komunity,
ale zrkadlil sa v nich v koncentrovanej podobe Iudsky tudel. Hovo-
rili uZ nielen o Rémoch, ale o ¢loveku.

Schéma sa zacala rozplyvat, pribeh si zacal vynucovat vlastné
rieSenia. Mnohé témy z archetypalneho modelu zostali, iné sa vy-
tratili.

Z Hamleta sme sa rozhodli ponechat hlavného hrdinu - chlap-
ca, ktory vstupuje do Zzivota; tému nepotrestaného zloc¢inu a po-
msty; motiv komunikacie syna a mftveho otca - ten sa ukazal
ako casty prvok romskej mystiky; vztah Hamleta a matky. Motiv
Shakespearovej Ofélie zmenilo nase stretnutie s osemnastroc-
nym diev¢atom, ktoré rodicia uz niekolkokrat vydali za peniaze.
Vzdy od Zenicha u$la, a tak ju predali znova. Napokon ju vyhnali
z domu, tulala sa po znamych, az skoncila u evanjelického fara-
ra v Herlanoch, kde jej pomohli. Hamletovi priatelia Rosencrantz
a Guildenstern sa zmenili na etnografov, ktori sa na§mu hrdinovi
pokusaju pomdct, ale preukazu primalo empatie a ublizia mu svo-
jim rasizmom.

Pocas natac¢ania Cigdna som si uvedomil, Ze ak autor pri praci
so sujetovym modelom nacuva realite, nemoze vytvorit mecha-
nickd képiu modelu. Jednoducho autenticky material, ktorym sa
pribehova konstrukcia napliia, prinasa tolko tvorivych podnetov,
ze ¢asom sujetovému modelu vnuti novu aktudlnu podobu, a ta
na podoryse tradicie formuluje nové témy a objavuje originalne
formy.

8. Skutocnost ako sen, predstava, fantazia
»Film je pravda 24 krat za sekundu,” tvrdi Jean-Luc Godard
o schopnosti filmu zachytit realitu. ,,Hollywood je fabrika na sny,*
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oznamuje filmova Zurnalistika zdérazinujuc imaginativnu schop-
nost filmu a jeho dispoziciu uvolnit fantaziu, odputat sa od skutoc-
nosti, prekonat hranice fyzikdlnych zdkonov. Obidva mnohokrat
omielané nazory vymedzuju hranice priestoru kinematografie -
od rigidného dokumentu az po ulety sci-fi, od analytického pohla-
du na svet az po bezuzdnu zabavu.

Jorge Luis Borges vo svojej prednaske Nocné mory* pise, Ze v na-
zerani na vztah reality a sna dominuja dve predstavy. Deti a blazni
povazuju obcas realny zZivot za sucast sna a basnici a filozofi pova-
zuju zivot za sen. A dalej konstatuje, citujuc Paula Groussaca, Ze
medzi oboma zlozkami niet rozdielu, pretoze v oboch pripadoch
je nasa mentalna aktivita rovnaka. Ako pripomina Shakespeare
v Biirke: ,,Sme z rovnakej latky ako nase sny. Nas maly Zivot je ob-
myvany spankom.” %

Myslim, ze oba postupy najdeme vtkané v $truktire mnohych
umeleckych diel. MozZe ist len o formalne ozvlastnenie, ale aj o za-
kladny tematicky materidl diela. Spolo¢nym menovatelom pohladu
na skutoc¢nost optikou sna je zobrazit ludsku existenciu z inej per-
spektivy, poodhalit v kazdodennosti neviditeIné tajomstvo bytia.
Tento postup, v ktorom je logicka kauzalita ¢asto nahradena aso-
ciativnym radenim faktov, umoznuje autorovi dotknut sa ludského
vnutra, zachytit spdsob myslenia, prenikniat do nevedomia. Ok-
rem toho podstata sna je velmi blizka podstate umenia. Aktivita,
ktoru nase vedomie vynaklada na objasnenie tajomstva predstav,
ktoré sa nam zjavili v spanku, je podobna spdsobu ¢itania basne
alebo vnimania filmu. Vo vsetkych troch pripadoch sa pokusame
najst suvislosti medzi osamelymi obrazmi, ktoré nas fascinuju, fa-
bulujeme, hladame vztahy.

Sen, fantazia a film sa stretli skoro okamzite. Lumiérovci vy-
uzivali nové médium na dokumentdciu svojho okolia, kuzelnik
Georges Mélies objavil imaginativny rozmer filmu. Nasledovali
dadaisti, expresionisti, experimentatori — vSetci ti, ktori sa nechceli
zmierit s tym, Ze film bude len nezaujatym pozorovatelom skutoc-
nosti, a cheeli ho povysit na umelecké dielo. Odmietali mechanic-
ka reprodukciu reality, skimali moznosti nového média. Sen ako

** Jorge Luis Borges: Sedem vecerov. Bratislava : Kalligram, 2001, s. 33 - 34.
#  William Shakespeare: Barka. Preklad Lubomir Feldek. Bratislava : Ikar, 2008.
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dor Dali vo svojich filmovych experlmentoch Zlaty vek a Andaliiz-
sky pes zvizualizovali svoje predstavy a pokusili sa tak preniknut
do nevedomia cloveka, zachytit jeho skryté tazby. Vdaka asocia-
tivnemu spajaniu sugestivnych obrazov vytvorili svojski podobu
filmovej poézie. Hoci nato¢ili len dva radikélne experimenty, nasli
mnohych nasledovnikov.

S realitou sna v inej podobe naraba napriklad film Most cez
Soviu rieku, ktorého dej prebehne v jedinej sekunde smrti. Autor
akoby nam zastavil ¢as, akoby chcel do okamihu konca vlozit vieru
v zivot. V Ceskoslovenskej kinematografii sa konfrontaciou skutoc-
nosti a snovej reality zaoberal napriklad Jan Némec vo filme Dé-
manty noci. V snahe zobrazit psychicky stav dvoch chlapcov, ktori
unikli z transportu smrti, v premyslenej asociativnej montazi kla-
die vedla seba velmi naturalisticky zdznam tteku a predstavy, vizie
i sny oboch hrdinov, v ktorych sa vracaju do minulosti, idealizuju
si ju, snazia sa uniknuat do virtualneho sveta.

S roz$irovanim moznosti filmovej technologie sa film pokusal
vizualizovat snovu realitu, priniest na platno necakané obrazy,
ktoré sa vzpieraju fyzikdlnym zdkonom, ale podliehaji pravidlam
fantazie a sna. Trilégia Matrix sirodencov Wachowskych je vlast-
ne novodoba varidcia kratkeho pribehu ¢inskeho filozofa Cuang-

¢ ,Zdalo sa Cuangovi, e je motyl, ktory poletuje okolo, motyl sa
citil motylom, ni¢ mu nechybalo, nevedel, Ze je Cuang Nahle sa
prebudil a ustrnul, je Cuang! A teraz nevie, zdalo sa Cuangovi, Ze
je motyl, alebo sa zda teraz motylovi, Ze je Cuang?“

Balansovanie medzi snom a bdenim vyuziva aj Christopher
Nolan vo filme Pociatok. Stieranie hranic medzi fantazijnym obra-
zom, simuldciou reality a skuto¢nostou je v nasej stucasnosti ¢oraz
intenzivnejsie.

Musime povedat, Ze o sne vo filme sa ¢asto hovori v prenesenom
zmysle slova. Sen sa vo filme niekedy spaja s vytvorenim fantazij-
nej reality, fiktivnych svetov sci-fi, hororov i fantasy pribehov. Pod
pojem sen sa v tychto stvislostiach ukryva v$etko, ¢o nasu realitu
zobrazuje mimo jej kazdodennosti, prostrednictvom fantdzie ju
nanovo vytvara. Spomenme si na Sindibddove cesty, King Konga,
Gameru kontra Gaos, Gulliverove cesty, Jursky park, Harryho Potte-
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ra, Pana prsteriov atd. Vsetky tieto filmy vytvaraju modely neexis-
tujucich svetov, aby z odstupu zrkadlili nagu skuto¢nost.

Stc¢asné spdsoby spracovania obrazu i zvuku umoziuji zasaho-
vat do predkamerovej reality bez toho, aby si to divak v§imol, a za-
roven dokazu vytvarat novu fantazijnu skuto¢nost s neuveritelnou
presvedcivostou. Divéci su teda vtahovani do sveta predstav, ktory
neexistuje, je vytvoreny len v poc¢itacoch.* Filmova tedria prvej po-
lovice 20. storoc¢ia povazovala za podstatu filmového umenia jeho
vztah k skuto¢nosti. Siegfried Kracauer, ale aj André Bazin verili,
ze fotograficky zdznam neinscenovanej reality je jedine¢na vlast-
nost, ktorou sa film li$i od ostatnych umeni. Dnes to uz neplati.
Cast kinematografie dplne stratila kontakt so skuto¢nym svetom
v tradi¢nom zmysle slova, nahradila ho jeho virtualnym odrazom.
Sujetové zapletky sa odohravaju vo vymyslenych mestach, psycho-
légia je nahradena skratkovitou reakciou komiksovych hrdinov,
herci hraju pred zelenym pozadim, podoba reality je vytvor poci-
tacovych grafikov. Toto oslobodenie filmu od materialnej skutoc-
nosti vsak otvara mnozstvo problémov spojenych s etikou.

V novej situacii, v ktorej sa ocitla kinematografia, sa teda musi-
me zmienit o teérii simulakier a simulacii, ktorej autorom je fran-
cuzsky filozof Jean Baudrillard. Ani on neodolal ¢aru Jorge Luisa
Borgesa a svoju tivahu o vyprazdnenosti obrazov reality zacina ci-
taciou poviedky O ddslednosti vedy. Kratky text hovori o risi, v kto-
rej kartografia dosiahla takd dokonalost, ze kolégium kartografov
vytvorilo obrovski mapu s rozmermi celej krajiny. Ludia poznali
mapu, a nie original. Trvalo dlhy ¢as, kym zlé pocasie znicilo mapu
a [udia i zvierata opat objavili krajinu. Prostrednictvom tohto pri-
behu filozof spusta retaz uvah o tom, ze postmoderny svet sa stal
modelom bez origindlu, imitaciou, ktora nema predlohu. Je to stav
smerujuci k zdniku, pretoZze sme stratili kontakt so skuto¢nostou.
Podla Baudrillarda je sucasny svet castou hyperreality, v ktorej mé-
dia a komunika¢né technoldgie poskytuju intenzivnejsie zazitky
ako banalne situacie kazdodenného Zivota. Hyperrealita je v jeho
ponimani komplikovana $truktira simulacii skuto¢nosti, do kto-

** Filmovd veda upozornuje, ze mnohé audiovizudlne diela by sa uz nemali nazyvat film,
ale pocitacovy program. Pri ich vzniku nebola pouzitd kamera ani filmova surovina,
cely tvorivy proces prebehol v pocitaci.
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rej patria Disneyland a zabavné parky, nakupné strediska, televiz-
ne realityshows, $§portové podujatia atd. Divaci vinimaju tento svet
ako skuto¢nost a véetky tieto modely, znaky a kody hyperreality
zacinaju kontrolovat ich myslenie a spravanie.

Jean Baudrillard priamo naznacuje, ze za takuto situdciu su
zodpovedné aj komunikaéné média - teda aj film, pretoze za-
hmlievaju skutoc¢nost, nedokazu oddelit javy potrebné od javov
nepotrebnych. Obraz reality, ktory mozeme vidiet v Casti sucas-
nej kinematografie, je Casto vonkajskovo podobny svetu, ktory
pozname, ale stratil vnatorny obsah. Ako mi neddvno prezradil
poslucha¢ nasej skoly: ,,Mna nezaujimaju tie socidlne témy. Mlady
film ma byt pestry, vesely a farebny.“ A tato koncepcia sa v kine-
matografii ujala, oraz viac filmov zobrazuje skutoc¢nost, ktord je
mozno vonkajskovo atraktivna, ale ktora neexistuje. Takéto filmy
vytvaraji modely reality, ktoré ¢loveku neumoznuji orientaciu vo
svete, ale naopak, robia ho bezmocnym.

9. Film - skuto¢nost - etika

Z bodu, v ktorom dnes stojime, sa zda, ze film pocas svojej
existencie neustdle osciloval medzi snahou zdokumentovat, zvec-
nit realitu okolitého sveta a pokusmi vytvorit novua filmovu sku-
to¢nost, viziu, ktora odzrkadluje subjektivne vnimanie reality
tvorcom. Dominancia reprodukcie ¢i transformdcie reality zavisi
od spoloc¢enského i umenovedného kontextu a osobnosti tvorcu.
Zda sa, ze v obdobiach zasadného ohrozenia humanistickych hod-
nodt v spolo¢nosti film akcentuje svoju schopnost dokumentovat,
a bojuje tak proti zaniku skuto¢nosti. Neorealizmus sa snazil pre-
konat traumu 2. svetovej vojny, prvé filmy Ceskoslovenskej novej
vlny reagovali aj na politické deformacie patdesiatych rokov a pod.
André Bazin tuto preferenciu dokumentacie pred estetickymi po-
trebami nazyval ,komplex mumie® t. j. snahu zachranit skutoc-
nost pred zabudnutim vytvorenim jej repliky. V dobach spolo-
¢enskej stability film zas intenzivnejsie smeruje k subjektivnemu
skumaniu ludského vnutra, kinematografia sa obracia do seba,
hlada nové formy zobrazovania - technické i Stylistické, pokusa sa
roz$irovat svoje pole posobnosti, objavuje dalsie moznosti kreova-
nia modelu reality od utopie po apokalypsu.
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Technologicky rozvoj umoznil zdokonalenie reprodukcie
i transformdcie. Digitdlne kamery zlep$ili mobilnost, umoznuju
natacat v naro¢nych svetelnych i priestorovych podmienkach, stali
sa finan¢ne dostupné. Do ruk tvorcov sa dostali nastroje, prostred-
nictvom ktorych moézu zachytavat autenticku realitu s minimal-
nou potrebou manipulacie, ¢o vyuzivaju nezavisli filmari; formuju
sa nové hnutia, napriklad danska Dogma. Na druhej strane vyvoj
postprodukénych moznosti umoznil filmarom absolutne ovladnut
realitu, dal im mozZnost vytvorit novy virtudlny svet, ktory nemusi
mat priamy predobraz v skuto¢nosti, ale moze byt len vysledkom
fantazie a imaginativnosti tvorcu.

Pri predstave tychto nekone¢nych moznosti narabania s reali-
tou sa do popredia dostavaju nielen problémy spojené s estetikou,
technologiou a metodikou tvorby, ale hlavne s etikou. Na zaver
preto pripomeniem text Andrého Bazina, ktory pred mnohymi
rokmi, este pred Jeanom Baudrillardom, napisal:

»Ktortkolvek udalost, ktorykolvek predmet mozno zobrazit
niekolkymi sposobmi. Kazdé z tychto zobrazeni obetuje niektoré
kvality a iné zachova. (...) V dosledku tejto nevyhnutnej a potreb-
nej chemickej metddy bola pévodna realita nahradena iliziou rea-
lity, skladajucou sa z komplexu abstrakcii (¢ierna a biela, plochy
povrch), konvencii (napriklad zakony montaze) a autentickej re-
ality. Je to sice nutna iluzia, no jej dosledkom je to, ze divak strati
vedomie reality samotnej a Ze si ju vo svojom mysleni stotozni s fil-
movym znazornenim tejto reality. A pokial ide o filmara, len ¢o
dosiahol takuto spoluticast obecenstva, je vystaveny velkému zva-
dzaniu ¢im dalej tym viac realitu zanedbavat. K tomu este pristupi
zvyk a pohodlnost, takze dospeje k tomu, Ze uz sam jasne neroz-
lisuje, kde zacinaju jeho klamstva. Nebolo by spravne vyc¢itat mu
klamstvo, pretoze prave loz vytvara jeho umenie, ale mozno mu
vytykat, Ze svoje klamstvo uz neovlada, Ze sa stal obetou vlastného
klamu, a tym brani akémukolvek dal$iemu dobyvaniu reality.“*®

»  Bazin, Co je to film?, c. d., s. 212 - 213.
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