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Pripad Jakubisko alebo O histérii na platne vo dvoch obrazoch

IVANA VAZKOVA

Zaner, do ktorého vstupujeme

nFilmova pravda neexistuje,” hovori v interview rezisér Juraj Jakubisko (ULICIANSKA 2008).
Literarna tiez nie, mozeme dodat’. Nie taka, ktora by pre umelecky artefakt (v nasom zuzeni
pohladu teda pre literarne ¢i filmové dielo) znamenala povinnost’ byt’ vernym zobrazenim toho,
¢o povazujeme za ,,pravdiva skuto¢nost™. A v historickom zanri to s pravdou moze byt este
komplikovanejsie. Napriklad preto, Ze sa spolu svyberom minulostnej latky a pohybom
v historickych realiach takéto diela vlastne odvolavaju na historické fakty. A tie si vseobecne
vnimané ako tzv. pravdivé. Ich umelecké tvarovanie je vSak vzdy zalezitost'ou poetickej licencie,

teda konstruktom fiktfvnym.

Zacnem malym terminologickym exkurzom, ktory sa — vzhl'adom na obmedzeny priestor,
aj parcialnost’ témy — obmedz{ na dva pohl'ady: do filmovej a literarnej genologie. Termin historia
budem nateraz pouzivat’ na oznacenie tej ¢asti minulosti, ktora je dokumentovana faktograficky
a zaroven vyvinovo uzavreta — teda bez priameho vplyvu na sucasnost’, oznacujica ista uzavretd
¢ast’ vyvoja spolocnosti, ohranicent udalost’ ¢i sibor udalosti. Z tohto hl'adiska tak oznacenie
historicka préza moéze zahrnut’ i texty, na ktoré sa viaze (¢i potencialne viaze), ak nie empiricka
skusenost’” autora, tak empiricka skusenost’ jeho sucasnikov (na rozdiel od castého sposobu
klasifikacie historického, ktory sa pokusa —okrem inych poziadaviek na $pecifikaciu tejto
zanrovej formy — urcit’ mnozstvo casu, co musi od udalosti uplynat’, aby sa dala oznacit’ za
historickﬁ).1 Spolu s Reném Bilikom teda vyslovime presvedcenie, ,,ze historickost’ veci ¢i javu
nie je prostym vysledkom plynutia casu [...], ale vysledkom l'udskej aktivity, v ktorej sa stretd

dejinnost’ Fudského Zivota s reflexfvnou ¢innost’ou (BILIK 2008: 14).

Historicky Zaner sa tak stane ,,zanrom exponovanej ¢asovosti ludského Zivotného sveta.
Ide v nom o intencionalne tematizovanie ¢asu, o jeho epicku interpretaciu |...] Pre naplnenie tejto

zanrovej charakteristiky sa autori textov historického zanru orientuju na také useky minulosti,

'V ¢eskom literdrnovednom kontexte najmi vymedzenia Josefa Hrabaka ¢i Blahoslava Dokoupila: ,historicky
roman vznika [...] tam, kde chybi pfima osobni zkusenost autora®, v odstupe ,,zhruba Sedesati let (DOKOUPIL 1987:
16, 18).
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v ktorych sa naplno odkryvaju znaky tematizovaného casu® (TAMZE: 34). Toto odkryvanie

znakov tematizovaného casu je potom estetickou ¢i esteticko-filozofickou ambiciou textu.

V recepcii sa vSak so samozrejmost’ou ako historicka préza oznacuju vsetky prozaické
texty, ktoré konstruuju sujet na pozadi dostato¢ne casovo vzdialenej minulosti —tu moze
tungovat’ ono ,,Waverley alebo Bolo to pred sestdesiatimi rokmi* Waltera Scotta, ktoré sa zrejme stalo
in§piraciou 1pre neskorsiu teoreticki reflexiu —teda na jeho kolorovanie pouziji zname

historické fakty.

Historicky fakt v préze — ak ostaneme pri Bilikovych skiimaniach — resp. jeho zapojenie
do struktiry sujetu, zaklada historicky zaner. Povedané vsak plati pre ten druh historického faktu,
ktory v literarnom texte funguje ako vychodiskovy, primarny — on generuje zakladna tematicka
liniu textu. Tzv. doplnkovy historicky fakt ma sekundarnu funkciu — potvrdzovat’ vychodiskovy
takt ,,v pozicii funkine charakteristiky tematizovaného a interpretovaného vyseku z interného casu
systému. Svojim kontaktom s vychodiskovym historickym faktom akcentuje jeho wyiznamnost’
a metonymicks funkcnost’. Je sacastou rétorickej stratégie ,presvedCovania® o vyzname stopy,
zvolenej na literdarnu tematizaciu® (TAMZE: 48, zdor. autor). Na zaklade tohto rozliSenia potom
moézeme podla povahy vychodiskového historického faktu vymedzit’® dve podoby historicke;j
prézy — prézu udalosti (s centralnou poziciou kolektivu) a historicki prézu biograficka (ako
imaginaciu ,,zivotnej cesty®) (porov. TAMZE). Ak sa toto rozliSenie pokisime aplikovat’ na vsetky
literarne texty, ktoré pracuju s historickym faktom ako identifikditorom minulého casu udalost,
ukazuje sa, ze historické prozy sumeleckym/ estetickjm zdmerom pracuju s oboma takto
vymedzenymi typmi historického faktu. Préza zabavna, ktora ,opticky” posobi dojmom
historickej prozy, vyuziva historicky fakt vylucne v jeho sekundarnom vyzname. Rovnako vsak
dokaze s historickym faktom pracovat’ i epika vyraznych umeleckych kvalit — jej cielom uz vsak
nebude ,,recyklacia“ dobrodruznych ¢i Iibostnych peripetii v zivote Angelik a troch musketierov,
ktor{ st vlastne Styria, ani snovanie ,teérii komplotu® na spésob Da VVincibo kddu, ale skor
vytvorenie metaforického presahu do pritomnosti ¢i mimo ¢asu —ambiciu takého typu prozy

potom mozeme oznacit’ ako aktualizacnu alebo gnémickd, takato préza sa stava ahistorickou.

Vo filmovej tedrii je zaner zivou témou, zdoraznuje sa jeho dynamicka povaha — novsie
skiumania napr. Vlastimila Zusku sa snazia integrovat’ strukturalne chapanie (ktoré abstrahuje od
autora i recipientov a sustred’'uje sa na vnutorné vzt'ahy a prvky objektu) a chapanie afektivne
(kritériom zanrovej prislusnosti je posobenie na recipienta); o filme uvazuje aj ako o estetickom
objekte, ktory sa konstituuje v procese recepcie. Dielo ako konstituujuci sa objekt rezonuje

s ,,horizontem ocekavani® vratane spitnych modifikacii v ramci jeho recepcie. Zaner je potom
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,»jako multidimenzionalni prostor, protkany siti vektorovych sekvenci (MICHALOVIC — ZUSKA
2009: 164).

Vymedzenie historického zanru vo filmovej teérii (podla definicie historického filmu,
ktora Martin Ciel formuluje ako ,,pracovna®), zblizuje filmovu a literarnu podobu tematizacie
histérie: ,,reflexia sucasnej reality cez minulost’ na zaklade interpretac¢nej osnovy konstruovane;
z historickych faktov [...] historické fakty podmienuji dramaticky konflikt* (CIEL 1992: 88). Vo
vzt'ahu k vyrazovej forme potom moze ist’ o film psychologicky (so Zivotopisnym obsahom)
alebo kostymovy (s obsahom dobrodruznym - psychologizacia aj historickd vernost’ sa
sekundarne, primarnu funkciu maja atraktivizacné prvky: dobrodruzny dej, kostymy, dekoracie,
scéna atd.). Na rozdiel od genolégie v literature vsak filmova tedria $pecificky pomeniva
a charakterizuje film vojnovy, ktory ,,vo svojej tematickej podstate patri do zanrovej oblasti filmu
o zlocine [...]. Prave preto, ze je vojna zloc¢inom prili§ zvlastnym a Specifickym, film o nej si
vytvara vlastné kompozicné pravidla, vlastnd mytolégiu akcie a protiakcie® (TAMZE: 54). Dva
stylové postupy zobrazenia vojnovej témy potom reprezentuje vojnovy velkofilm (so Sirokym
tematickym zaberom, budovanim napitia, zalozeny na atraktivite a patose bojovych akcii, ale bez
psychologickej hibky) na jednej strane a komornejsi film, v ktorom sa vojna stiva rimcom pre
pribeh vybudovany na postavach, a tak v filom hraju doélezita tlohu subtilnejsie vzt’ahy a I'udsky

rozmer protagonistov.

Historicky, rovnako ako vojnovy film, cerpa z minulosti, pricom vndtorna struktdra
vzt'ahov je vSak rozdielna — vystavba historického filmu je orientovana na atributy priznacnosti
pre urcité obdobie, ktoré podmienuje pribeh, vo vojnovom filme si vojna ako prioritna téma

podriad’uje ostatné zlozky a determinuje vsetky postavy.

Ambicia konkrétneho literarneho aj filmového diela, ijeho kvalita, ho potom moze
priviest’ k presahu historiografickému ¢i filozofickému. Napokon, samotny fakt rozpravania,
ktoré sa prezentuje okrem iného v gramatickom minulom case, odkazuje k minulosti — ako
vysvetluje Paul Ricoeur: ,vypravéni ma co délat s né¢im takovym, jako je fiktivni minulost®,
pretoze: ,,Mluvi hlas, jenz lici to, co se pro n¢ stalo. Zacneme-li s cetbou, zahrnujeme do smlouvy
mezi Ctenafem a autorem rovnéz viru, ze udalosti, které lici narativni hlas, patii k minulosti
tohoto hlasu [...] lze fici, Zze fikce je kvazi-historicka, zatimco historie kvazi-fiktivni* (RICOEUR

2007: 272273, zdér. autor).”

2 . . . . .. . . v M s e , . , y vs

Ricoeur dalej vysvetluje: ,,Historie je kvazi-fiktivni, ponévadz kvazi-piitomnost udalosti postavenych ‘pfed oci
¢tenafe zivym vypravénim ukazuje svou nazornosti, zivosti unikajici riz minulosti minulého, ktery ilustruji paradoxy
zastupujiciho reprezentovani. Fiktivn{ vypraveni je kvazi-historické potud, Ze irealné udalosti, jez li¢i, jsou minulymi

8
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Podobné presvedcenie, ako formuluje vo svojej tedrii rozpravania Paul Ricoeur, sa
objavuje 1 z ,,opacnej strany®, teda v priestore vedy o dejinach, ked’ uvazuje historik Hayden
White: ,,Historik, jako kazdy spisovatel diskurzu v préze, formuje své materidly. Muze je
formovat tak, aby je pfizpusobil ,ramci pfedem vytvofenych pfedstav’ [...] nebo je muze formovat
tak, aby je pfizpusobil ,pfedem utvofenému selektivnimu hledisku‘ toho typu, ktery zaujima

romanopisec ve své funkci vypravéce pfibéhu (WHITE 1996: 151-152).

Kym narativita spaja literarny text s textom historiografickym, prepojenie filmu a histérie
sposobuje —vo vztahu k recipientovi — $pecifické problémy. Hlavnym je — podla historicky
kultary Michéle Lagnyovej — ,,vyrazne afektivny rozmer filmovych obrazov, ktory z nich nerobi
len dokumenty svojej doby, ale vd'aka ich #rvanin aj stale zivi spomienku, schopnu implantovat’ sa
do pamate divakov bez ohl'adu na to, ¢i tito so zachytenou udalost’ou mali alebo nemali priamu
skusenost’ [...]; afektivna podstata filmovych obrazov moze polahky viest' k naruseniu
historického kontextu a k vrstveniu roznorodych udalosti v zdanlivo jedinom, skoro az mytickom

¢ase pamite [...]° (cit. podla: FERENCUHOVA 2004:10-11).

Pokusim sa ukazat’, ze prave toto ,naruSenie historického kontextu® a smerovanie
b bbl
k ,,mytickému casu pamite® sa moéze stat’ ,legitimnou’ umeleckou ambiciou umeleckého diela —

literarneho rovnako ako filmového.

Obraz prvy — Zbehovia

Vojensky zbeh je novela Ladislava Tazkého — prva zjeho rovnomennej debutovej zbierky. Této
rozsahom nevelka préza (a zbierka vobec) v dobe svojho vzniku (rok 1962) vela ohlasov
nezaznamenala. Kritika sa k nej vratila vlastne az po tom, ako sa stala predlohou Jakubiskovho

tilmu z roku 1968, Zbehovia a pritnici (presnejsie — prvej z jeho troch casti-poviedok).

V slovenskom kontexte je samotna préza charakteristicka skor tradicnymi literarnymi
postupmi — v zobrazeni skuto¢nosti vyuziva popri realistickej metéde lyrizacné postupy. Na
pozadi prvej svetovej vojny a rodiacej sa revolucie epickou liniou stvarfiuje skromny pribeh
ciganskeho zbeha Kalmana. Ten je situovany do ruralneho priestoru Horehronia (s vynimkou
kratkych a dynamickych pasazi, zachytavajucich Kalmanovu cestu na front so zastavkou
v pol'skom Krakove, aj rovnako kratkeho pobytu ,,v d'alekej Galicii®, TAZKY 1962: 17) a ¢asu od

vypuknutia vojny po vznik Ceskoslovenskej republiky. Z naraénych postupov prevlada re¢ tzv.

fakty pro narativn{ hlas, jenz se obraci ke ¢tenafi, potud se podobaji minulym udalostem a fikce se podoba historii
(RICOEUR 2007: 273).
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vsevediaceho a uvazujiceho rozpravaca a ,,scudzujuce” formy priamej reci (nepriama ¢i nevlastna

priama rec) nad dialégmi. Pribeh o ciganskom dezertérovi vsak svoju dynamiku nestraca ani tak.

Historické fakty, na ktoré sustredime pozornost, su vtexte reprezentované
pomenovanim konkrétnych (a vseobecne znamych) udalosti — hned’ v iuvode sa dozvieme, ze
»|---] vypukla vojna. V Sarajeve zastrelili Ferdinanda, naslednika trénu® (TAMZE: 6). BliZiac sa
k zaveru zasa citame: ,,[...] Jano Janovie zase prebral richtarstvo [...] ale v mene nového statu,

v mene Ceskoslovenskej republiky* (TAMZE: 72).

Na ploche novely (alebo rozsiahlejiej poviedky) teda Tazky tematizuje udalosti, ktoré sa
odohrali na spomenutom uzemi v rozmedz{ rokov 19141918, ¢i skér dopad tychto udalosti na
pomerne uzavreté prostredie horehronskych dedin. Nestretneme sa vSak so ziadnym priamym
datovanim, dokonca ani s historickou postavou v podobe lukacsovského svetodejinného individua.
Iltzia historického chronotopu sa tak posiliiuje nie prostrednictvom kumulovania faktov
a znamych postav, ale tzv. realiami —teda tym, ako sa v préze manifestuje sihrn vecnych
poznatkov o zivote a kultire naroda — ,,vidime* ciganske osady na okraji dediny, ,,pozorujeme*
socialne vrstvy sudobého vidieka, rozliSujeme socialny status ,ferstera” (lesnika), krémara,

sedliakov aj zbehov a priselcov — vojakov a zandarov.

Podobne postupuje ifilmar Jakubisko, ale ide este dalej. Fakt vojny (a historickej
situovanosti pribehu) demonstruje pomocou dobovych realil. Vizualne prostriedky, ktoré ma vo
svojom médiu k dispozicii, sprostredkivaju obraz vojakov v zodpovedajucich (alebo cielene
upravenych) uniformach, s prislusnym vystrojom a vyzbrojou. Jakubisko vSak vo svojom filme
priestor deja spominanych udalosti presunie na (svoj rodny) slovensky vychod a poviedkové
realie doplni o diskurz etnograficky. Pred divakom tak defilujd postavy v abovskych krojoch,
slovencinu strieda mad’arc¢ina a aj miestny dialekt. Vizualna Stylizacia je vSak naroc¢na: ,,Z4dna
obrazova deskripce jevu, ale jejich t$t’, vizualni zkratka v prudké expresi. Psychiku postav
navozuje Cisté obrazova a zvukova montaz zabéra bez jediné znamky jakékoli psychologizace®
(PRADNA — SKARPOVA — CIESLAR 2002: 212). Filmovéa podoba pribehu zbeha viak ide este dalej
— jeho osud sa prelina s osudom hrdinu Fudovej balady, ktora rozpravacka hovori defom v osade
(a divakovi znie ako pozadie uz od uvodnych zaberov). Kalman sa (presunom v priestore i ¢ase)
ocita v osade priamo uprostred stareninho rozpravania —a rovnako ako onen baladicky hrdina
z jej pribehu je poznamenany stigmou viny a pritomnost’ou smrti, ktord si uz vzdy ponesie so
sebou. Prave smrt’ sa stane (na rozdiel od Tazkého prézy s ovela vyraznejsim spolocenskym aj
ideologickym aspektom) ustrednou témou prvej filmovej poviedky Zbehov a pritnikov. Smrt’

zvnatornena v Kalmanovych vojnovych zazitkoch, kolorovana —,Bola biela, len oc¢i mala

10
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krvavé®, hovori Kalman Lile divajic sa na vlastné ruky (JAKUBISKO 1968), aj personifikovana
v podobe bieleho husara, ktory ako vsadepritomny ,,cloveéci smrtonos® (PRADNA — SKARPOVA —
CIESLAR 2002: 213) prechadza celou poviedkou, aby v jej zavere (ironicky? kruto?) hl'adal $t’astie

v d’ateline.’

Prave rovina symbolickych vyznamov najviac vzdiali Jakubiskovu filmova poviedku od jej
textovej podoby. Prirodzena znakovost’, metaforickost’ folkléru je vyuzita ako senzualny
(vizualny aj auditivny) prostriedok na znazornenie symboliky vSadepritomnej smrti, ktora je vsak
vlastne prirodzenou sicast’'ou zivota. I preto sa objavuje smrt” uprostred ,,veselia“ (svadby) alebo
mftvi na svadobnej posteli, pod ktorou cinkaju zvonceky ohlasujuce zrod nového zivota.
,,Jakubisko [sa] vymanil z reality, oslobodil od faktov, ich vyznamov pre dejinné savislosti®
(PODMAKOVA 2005: 68). Pred zakladnou vitalnou opoziciou Zivota a smrti bledne akykol'vek
historicky fakt —,vtedy” a ,tam® sa stava iba podlozim na rozohranie hry farieb, symbolov,
vyznamov. Tuto symboliku vyuZije Tazkého lyrizovany epicky text skor v naznaku — symbolika
¢iernej ramcuje jeho poviedku do uzavretého kompoziéného celku, ktory Jakubisko naopak
otvori kvoli potrebe zaclenit’ poviedku do cyklu —a ten sa uzavrie az tretim filmom Pritnici.
Prijatie tohto filmu bolo (vdaka politickjm pomerom v dobe jeho vzniku) nadsené, ale
i rozporuplné. Film sa totiz — so svojim uvolnenym vzt'ahom k historickym faktom — stava, zo
svedectva o dvoch vojnach a vizie o tretej, viac obrazom svojej doby nez uzavretej minulosti.
I preto sa neskor nemohol verejne premietat’ ,,[...] ako sa vyjadrili zodpovedni, najmi pre jeho
destrukciu historickych schém, absenciu realistického pohladu na minulost’, tzv. pravdy, ktord
ocakavali isté organy. Najma vsak pre vzdialenie sa od socialistického realizmu, ktory rok 1971
nielen priniesol so svojim Pouclenim, ale ho aj nastolil (PODMAKOVA 2005: 71). Film vsak ziskal
niekolko vyznamnych oceneni za scenar, réziu ikameru a Juraj Jakubisko ho po rokoch
komentoval vyjadrenim: ,,Jediny film, ktory by som uz nevedel lepsie nakratit™ (MICHALOVIC —
ZUSKA 2005: 67).

Postoj Ladislava Tazkého — autora literdrnej predlohy i spoluautora scenira —sa viak
¢asom menil. Kym v roku 1968 sa v rozhovore s Ivanom Strpkom vyjadril: ,,Jurovi Jakubiskovi
verejne a stdecne blahozelam, ale zdielam s nim aj obavy ako rovny s rovnym — aj ked’ je to jeho
film — pri pripadnej prehre niekde doma, lebo jeho film bol nakrateny nielen na motivy mojej
prézy, ale aj na motivy mojho scenara® (TAZKY — STRPKA 1968: 1-2), v rozhovore publikovanom
v roku 2011 vz vysvetluje: ,,Film Zbehovia a pritnici bol a vari zostal problematicky stale. Rezisér

Juraj Jakubisko ho totiz nakrutil viac podla seba ako podla mna. S niektorymi scénami som

? Postava smrti v zvere ptibehu, spokojnd s ,,dobre vykonanou pracou” triumfalne odchadza, aby sa v druhej
poviedke objavila zasa v esesickej uniforme a v tretej napokon bez akejkol'vek masky ako nahy muz.
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nesuhlasil vtedy a nesthlasim s nimi ani dnes [...] Neviem, ¢o na fiom tak vzrusilo a nadchlo
filmovu krititku. Mozno to, ze v tomto filme krv tiekla ako malinovka. M6j umysel i scenar sa
rozchadzal s Jakubiskovou réziou. Slava pravom patri jemu. Trest za bombasticko uspesny

C . . ) TR »
a provokujici, no 1iurazajuci film sme si odtrpeli rovnako —zakazom tvorivej cinnosti

(SLAVIKOVA 2011: 30-31).

Obraz druhy — Bathory

Pozadie vzniku i realizacia d’alsicho z filmov Juraja Jakubiska (a jeho nateraz posledného),
ktorému sa budem venovat’, sa od Zbehov viac odliSuje, ako sa ich dotyka. Jediné, ¢o ich spaja
(a preco su takto vedla seba predmetom tohto prispevku) je skutocnost’, Ze sa v oboch rezisér
rozhodol spracovat’ historiu — historicky fakt sa mu stava predmetom tematizacie a vizualizacie.
Kym vsak v Zbehoch je v centre pozornosti pribeh fiktivneho ciganskeho vojaka a nametom pre
film sa stal konkrétny literarny text, pribeh (azda najznamejsej) uhorskej sPachticnej kladie do
centra pozornosti historicki postavu, ono svetodejinné individuum a literarnu predlohu vlastne
nema —teda asponi nie predlohu priamu. Zivot gréfky Erszébeth Bathory & skér nafiho
navrstveny mytus vsak in$piroval mnohych: ,Postavou Alzbéty Bathoryové, respektive
svétoznamym mytem o ni, se dosud zabyvalo na 23 biografii, 59 studii a ¢lankd, vénovano ji bylo
18 kapitol v raznych knihach, 3 balady, 7 dramat, natoceny byli 3 filmy, nastudovany 3 opery
avzniklo 9 romand, ne webu naleznete nespocet strinek (na dotaz Cachtickd pani se objevi
nckolik tisic odkazu),” ¢itame v knihe ARZbéta Bathoryovd. Obét, nebo vrah?, oznacenej ako ,kniha
k filmu Juraje Jakubiska® a vydanej v ramci marketingovych aktivit, sprevadzajucich uvedenie

filmu (HORAKOVA et al: 2008: 12).

V slovenskom kontexte je zrejme najznamejsim pokusom o beletristické spracovanie
pribehu gréfky Bathoryovej Niznanskeho kniha Cachticki pani (1932), v ktorej — rovnako ako
v ostatnych Niznanskeho romanoch — prevazuju ,,vcelku jednoduché a adaptacne remeselné
sposoby nadvizovania na starsie slovesné predlohy, ¢i uz z folklornej tradicie alebo zo zasobarne
sPachtickych historiek. Pri tomto postupe sa vyuzivaji predlohy z kultirnej pamiti nasej
pospolitosti 19. storodia |[...]. Zakladom je tradovana historicka epizdéda, ktord podl'a moznosti
publikum pozna — tato sa potom ozivuje, prepisuje do [...] atraktivneho pribehu: nastava tu sice
Ciastocné vytesnenie dokumentarno-komplementarnej zlozky romanu, ta sa vsak v sulade
s typom tejto popularnej lektary vydatne nahradza dobrodruznost'ou, epickou akénost’ou,

rozpravac¢skou putavost'ou a zabavnost'ou® (SULIK 2004: 22-23).

12



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

Grotka Alzbeta Bathoryova ¢i Erszébeth Bathory je nepochybne postavou historickou.
Legenda o jej vecnej mladosti ale vznikla —ako sa najmid po uvedeni Jakubiskovho filmu

vysvetlovalo i v tlaci* — aZ viac nez storocie po grofkinej smrti.

Vo vzt'ahu k literarnemu pozadiu vzniku Jakubiskovho filmu sa teda ocitime vo vyrazne
odlisnej pozicii. Rezisér neadaptuje konkrétnu literarnu predlohu, ale vstupuje do priestoru faktov
ako vysledku historickych badani na jednej strane a na strane druhej (z hl'adiska recepcie jeho
vysledku — filmu ako hotového ,produktu® este ovela viac) vkro¢i do oblasti storocia

rozvijaného a roznymi prostriedkami a formami ziveného mytu.

Filmar Jakubisko sa vo vzt'ahu k ustrednej postave rozhodol pracovat’ viac s faktom nez
so znimym mytom > aspojitost’ s histériou (i diferenciu faktov vodi legende) sa snazi
demonstrovat’ uz od uvodnych zaberov filmu. Na rozdiel od prvej poviedky — Zbehovia a piitnici —
vyuzije titulkovanie, aby pribeh zaradil do priestoru a ¢asu.® A rovnako ako v Zbehoch komponuje
pribeh s rozpravacom na pozadi. Tentoraz nas vsak narator nevt’ahuje do legendy, prave naopak
— o existencii legendy referuje v snahe vymedzit’ sa voci nej, skor ,,uci: tlmo¢i historické fakty,
priblizuje cas, pribeh lokalizuje, predstavuje postavy a osvetluje dobové pomery. Plni tak tradi¢nu
funkciu naratora ako ho pozname najmai z realistickej epiky. Forma tejto naracie evokuje Ecov
roman Meno ruge (1980); v prvom zabere (a pri prvom prehovore) je narator situovany do
stcasnosti (¢o vo vizualizacii doplina letecky zéber na ruiny ¢achtického hradu). Po prehliadke
stylizovanych zracanin nardtor polemizuje s mytom a v informativnej introdukcii sa mihne
postava druhého rozpravaca — starého mnicha, zapisovatel'a udalosti (v pribehu sa s nim v role
akéhosi vySetrovatela neskor budeme stretavat’ od zaciatku druhej casti filmu, v kvazi
poviedkovej ¢asti s ndzvom Darvulia). Evidentnd je tak reZisérova snaha o sklbenie reilne
mozného historického pribehu (resp. pokusu kreovat’ takyto pribeh na zaklade dostupnych
historickych faktov) s dobovym politicko-kultdrnym pozadim (pred divakom defiluje niekolko
dalsich znamych historickych postav — okrem kl'icového grofa Thurza i Caravaggio, kral Matias,

Monteverdi, Bethlen, kardinal Forgac atd’.).

Biografické fakty o Alzbete Bathoryovej, ktoré ma histéria k dispozicii, si pomerne
skromné — jej zivot datuje do rokov 1560-1614 a lokalizuje do priestoru vtedajsicho Uhorska.

Manzelstvom s FrantiSkom Nadasdym sa spojili dva z najbohatsich uhorskych majetkov a grétka

* Pozri popularizujici text historicky SAV Tinde Lengyelovej (2007).

5 ,»AA tak jsem natocil ptibéh. Jeho zdkladem jsou fakta a jeho télem moje fantazie a fantazie vSech, kteff se na filmu
podileli. Je to pravdépodobny piib¢h. Za danych okolnosti je pravdivejsi nez pravda, kterou se uz nikdy nedozvime®
(HORAKOVA et al. 2008: 215); ,,[...] pavodni tmysl natocit Bathory jako horor [jsem] zavrhl. Mozna to zpusobily
spousty historického materialu, ktery mi nedovolil svévolné ménit fakta, aniz bych se vzdalil pravdé” (TAMZE: 12).

%S marketingovou ambiciou veFkofilmu potom koresponduje v titulkoch pouZity anglicky jazyk.

13



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

sa tak po jeho smrti stala zrejme najbohatSou uhorskou vdovou. Oznacenie ,,cachticka pani®,
ktoré sa vzilo spolu slegendou, je pomerne nepresné — pri mnozstve sidel, ktoré ich rody
vlastnili, sa v Cachticiach zdrziavala len zriedka — sidlom rodiny boli Sarvar a Kéresztur. Cachtice

sa vSak napokon stali (po $tvorrocnej internacii) miestom jej smrti.

V povedomi verejnosti vsak viac ako fakty Zije ovela bohatsi, epicky nasyteny, bohato
(anajmid docervena) kolorovany pribeh, ktory historickej $lachti¢nej vyniesol titul najvicsej

vrahyne vsetkych cias.

Ze to Jakubisko s respektom voci historickej pravde mysli vazne, ukazuje ivyberom
odborného poradcu —tym sa pre film Bathory stala Tunde Lengyelova, historicka SAV, sama

spoluautorka knihy, ktora je pokusom ocistit’ biografiu grofky Bathoryovej od nanosov legendy.

,,Historik u vétsiny filmovych projekta [...] funguje spiSe jako takové kosmetické opatfen,
je to nastréena figurka, jez ma projektu zajistit dévéryhodnost,” hovori Robert Rosenstone,’
1ked plati, ze ,stejné jako kazdé dilo zabyvajici se historii pfinasi i historicky film moznost
hlubstho porozuméni tomu, kdo disponuje vétsimi znalostmi daného obdobi minulosti. Film
navic nabizi nepochybné klamny pocit, ze clovek vidi, jak minulost vypadala® (ROSENSTONE —
KLUSAKOVA 2008: 151-152). To, nakolko je klamnost’ tohto pocitu evidentna, zavisi vsak viac

od vyslednej autentickosti filmu ako celku nez od respektu voci historii a historikom.

Jakubisko pomocou histérie introspektivne nazrie pod povrch legendy, aby napokon po
skonceni prace na najnakladnejSom stredoeurépskom filmovom projekte skonstatoval: ,,Kazdy
rezisér, 1 kdyz pravé natodil tfeba tu nejhorsi véc ve svém zivoté, si pofad bude myslet, Ze by to

mohlo mit uspéch a Ze to je mozna jeho nejlepsi film*“ (HORAKOVA ET AL. 2008: 199).

Vonkajsie znaky zaradia prvy z dvoch spominanych filmov, venujacich sa histérii, ako
snimku poviedkového rozsahu.® Z hladiska adresata ide o film, ktory nesie znaky historického ¢i
$pecialne vojnového filmu pre dospelé publikum (¢o zodpoveda rozsahu i planovanému
recipientovi Tazkého literarnej predlohy — préze zaberajicej priestor novely). S historickym
faktom tu vsak pracuje $pecifickym sposobom. ,,Ve Zbézich Jakubisko folklorizoval prvky reality
atim je transponoval do podoby balady, umoznujici hru s motivy ajejich nositeli, zvlasté

zvetfejnuje-li uvnité struktury dila jako anakolut svoji autorsko-demiurgickou roli* (BERNARD

7 Viyjadrenie sa tyka najmi amerického a primérne dokumentérneho filmu, nazdavam sa viak, Ze toto konstatovanie
moézeme bez ,,poktivenia® umyslu jeho autora vztiahnut' aj na ostatné filmy, pracujuce s histériou, historickym
faktom.

¥ Povodne viak boli Zbehovia televiznym stredometraznym filmom s dizkou 1505 metrov, samostatnym, ale v
projekte 3-poviedkového filmu Zbehovia a pritnici, ktory ma ako celok 2820 metrov bol material asi o tretinu skrateny.
Eéte v povodnom rozsahu bol film nestt’azne uvedeny na FF v Benatkach 1968, kde ziskal Cestné uznanie.
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2010: 345). Fakt straca svoju historicka platnost’, posunom do alegoricko-symbolickej podoby sa
vypovedané stava nadcasovym. Spolu s dvoma dal§imi poviedkami tak tvoria Zbehovia trildgiu,
ktord neskor Jan Bernard oznacil ako ,alegorii skepse z déjin, z clovéka ajeho moznosti
i schopnosti, ze svobody, kterou vzdy nc¢kdo individualné c¢i kolektivné proméni v anarchii,
represi a zabfjeni (TAMZE: 338). Z ,opticky” historického filmu sa tak stava — pouzijuc
terminolégiu literarnej vedy — filmom ahistorickym, platnost’ zobrazeného sa neobmedzuje

chronotopom situacie, ale sa gnémicky rozsiruje.

Za povsimnutie stoji fakt, ze nie dlho po dokonc¢eni Zbehov za¢nt v slovenskej literatire
pribudat’ prozaické texty tematizujuce historiu, ale s aktualizacnou a nadc¢asovou ambiciou — za
vsetky aspon Lencova Didaktickd kronika rodu Hobenzollernoveov (1968) alebo o pitnast’ rokov
mladsi Johanidesov roman Marek koniar a uhorsky papes (1983). Jakubiskov film tak akoby
predznamenal jeden zo sposobov, akymi sa bude umenie $pecificky vyrovnavat’ so spolocenskou

situaciou svojej doby.

Do doby diametralne odlisnej uz vstupuje dal$im filmom - tentoraz v rozmeroch
historického velkofilmu — ,,[...] tento terminus technicus sa vzt'ahuje na velkolepu nakladnu
filmova show s mnozstvom komparzu, stavieb, kostymov a divacky atraktivnych priestorov
(CIEL 1992: 89) — realizovaného ako biograficky film venovany historickej postave. Rezisér vsak
vyuzije opacny mechanizmus. Kym v Zbehoch alegorizuje a mytizuje historicky fakt a dobové
realie, vo filme Bathory sa snazi tieto fakty ocistit’ od zvizujuceho panciera legendy ¢i mytov.
Vypovedané je uzko viazané na dobovy kontext, no s deklarovanym respektom voéi tomuto
kontextu vsak vytvara Jakubisko legendu vlastnd. Demytizacia ako mytizacia na druhu... RezZisér
tu vstupuje do legendovo-historickej latky, z vizionara a ,mjytotvorcu®, ako ho poznime zo
Zbehov, sa meni na reziséra — ucitela a,mytoborcu®. Historickych faktov na vytvorenie
biografického filmu niet, prefudnenost’ historickymi postavami zasa znemoznuje koncentrovat’
sa na tematizovanie udalosti. Metaforicko-filozoficky obluk, ktory by vypoved aktualizoval ¢i
uvolnil z ¢asovych vizieb a posunul do roviny ahistorickosti v§ak chyba. Komeréna ambicia zasa
implikuje vyuzitie konvencénych postupov. Tento Jakubiskov pohlad ma optikou literatdary
napokon blizsie k jej popularnej (niekedy popularizujicej) podobe. A tak sa jeho ostatny filmovy
opus vlastne zaradi vedl'a Niznanskeho romanov — presne tych, ktoré mytus o gréfke Bathory

ako akejsi uhorskej ,,bloody lady* pomahali budovat’.

Ukazuje sa teda, ze terminolégia, ktord pre zanrovu S$pecifikiciu diel tematizujucich
historiu ¢i iba (s roznou ambiciou a ciefom) vyuzivajucich historicky fakt, napokon dokaze

hodnotovo ohranicit’ (kvalitativne aj z hl'adiska rozsahu, realizacie alebo existencie predlohy)
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i rozdielne filmové diela — z minimalne jedného zorného uhla — z hladiska recepcie historického

taktu a prace s nim.

»Filmova pravda neexistuje,” hovori rezisér Jakubisko. Literarna mozno tiez nie. Jestvuje
vSak — pre film i literatru — okrem kreativity i umelecka autentickost’ aristotelovskej mimézis.
Al ked kritéria tejto autentickosti a tvarne postupy, akymi sa dosahuje, sa ¢asom menia, zrejme
bude stale platit’, Ze vo vzt'ahu k recipientovi umeleckého ,,produktu®, ktory v niom hl'ada
estetické kvality, sa stane jednym z kritérif spominanej autentickosti kreativne tvarovanie latkovej
skutoc¢nosti nesuce ista ,,pridant hodnotu®. Jej vysledok je ziskom pre tvorcu rovnako ako pre

,konzumenta“.
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Jakubisko Case or History on the Film Screen in Two Pieces

The paper deals with historical themes in literature and film. Employing the classification of gentes in literary theory
it demonstrates the possible analogy in evaluating historical film and historical fiction according to the way in which
they treat historical facts. Two films by Slovak director Juraj Jakubisko (Zbehovia a pritnici, The Deserters and the
Nomads, 1968, and Bathory, 2008) representing two distant and distinct phases of his oeuvre are analyzed in order to
display authorial poetics and its particular devices, taking into account the relation of the film to the original
representation of the topic (literary fiction by Ladislav ‘Tazky in the former, historical facts in the latter film). While
in the first case an autonomous artwork of gnomic meaning emerges from the process of creative adaptation, the
other is an example of turning the historical stuff into a blockbuster made attractive and limited by conventional

schemes of the media at the same time.
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Ako si vychovat’ rodiCov?

Schematizacia literatary a filmu — hlas mladeze prvej polovice

Sest’desiatych rokov

EVA PALKOVICOVA

Mozno by sa zdalo na prvy pohlad zbyto¢né rozmyslat’ nad druhoradymi dielami, akymi Nylonovy
mesiac, novela Jaroslavy Blazkovej z roku 1961, a film reziséra Eduarda Grecnera nakriateny podla
tejto predlohy v roku 1965, bezpochyby si. Ci je uz nedokonalost’ zapricinena nedostatkom
skusenosti, talentu autora ¢i nejakymi vonkajsimi okolnost’ami, otvara subor otazok, ktoré pri
umelecky hodnotnych dielach moézu zostat” nepovsimnuté. Pomenovat’, v ¢om spocivajua
prehresky voci vkusu, preco dielo nevyzaruje silnd vypoved, kde presne vznikaju prizdne,
zbyto¢né, slabé miesta a ktoré su oproti nim zaujimavejsie, predpoklada ozrejmit’ si, aké naroky
byvaju kladené na umelecké dielo vo vSeobecnosti, ale aj ¢o pri pozerani filmu ¢i ¢itani knihy
ocakavame my sami. Pri tom sa, samozrejme, neda vyhnat’ vahavému prestupovaniu jemnych
hranic medzi banalitou a vyznamovym detailom, medzi zaujimavym a trapne vyzyvavym, citovym
vydieranim a emocionalnou motivaciou, autorskou manipulaciou a tdzbou dcitatela byt
manipulovany, ¢arom nechceného, nadhodou a zamerom, medzi gycom, literarnym klisé, tradiciou
a iréniou. Prave v dielach, ktorych autori eSte nerozpoznavaji v hluku okolitych umeleckych
stylov, metdd a nazorov svoj vlastny hlas, presakuji na povrch dobové stereotypy ¢i sukromné
preferencie. Preto povazujem za prinosné skumat’ aj diela, od ktorych uz po rokoch, ked’ stratili
svoju platnost’ ako prispevok do aktualnej diskusie, t'azko ocakavat’ esteticky pozitok.

V praci som vyuzila (alebo az zneuzila) tieto diela, pretoze ma priviedli k tvaham, ktorymi
som sa od konkrétnej novely a konkrétneho filmu skor vzdialila, akoby som zblizka odhalovala
pravidla ich hry. Vybrala som si z nich prave ten princip, ktory im najviac ubera na hodnote
a poukazujem najmi na miesta, v ktorych sa tento princip prejavuje najzretelnejsie. Ale
pravdupovediac, knihe to uz asi neublizi viac, ako si ublizila sama, ked’ si dovolila rozdelit’ svet na
dve casti a rozhodnit’ o tom, kto a ¢o patri k spravnej casti a kto a co patri k tej nespravnej,
pricom film nebol schopny takuto polarizaciu dostato¢ne nalomit’. Tento princip, nazvime ho
schematizmom, je prirodzenym v literatare, v ktorej dominuje ind ako esteticka funkcia:

rozpravky, povesti, myty tradicné i myty umelé, ¢ize napriklad schematizmus pit’desiatych rokov,
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ale aj popularna literatira, ktora dava len zrozumitelné odpovede a potvrdzuje kolektivne iluzie
(porov. MOCNA 2004: 501-509). Ktory z tychto Stitkov sa vztahuje na Nylonovy mesiac?
Predpokladam, Ze autorka ani rezisér nepocitali pri tvorbe ani s jednym z nich, preco sa teda pri
analyze jednotlivych literarnych a filmovych vyrazovych prostriedkoch stile vynara slovo
schematizmus?

Novela Nylonovy mesiac okamzite po vydani vzbudila velky ohlas. Na poslednej strane
Kultiirneho %ivota, v rubrike venovanej nazorom citatelov, rozputal diskusiu list istej Citatel'ky, ktora
povazovala novelu za propagaciu a obhajobu nemoralneho spravania sa mladych Fudi, pricom
ako protiklad, ktory by mohol sluzit’ mladezi vo veciach lasky ako vzor, uviedla pribeh Jany
Eyrovej. Suhlasné reakcie na tento nazor sa zakladali vicsinou na obavach rodicov zo straty
nevinnosti (v skutocnosti skor jej zdania, spocivajuceho v tabuizovani intimnych tém) svojich deti
alebo ich autority. Opacny postoj argumentoval zase, pre deti aj rodi¢ov prinosnym, otvorenim
témy lasky a sexuality mladych l'udi alebo faktom, Ze c¢itanie knih nema takd moc, aby naviedlo
rozumnych citatefov na nemoralne myslienky, rovnako ako dobré knihy nemaji moc
prevychovavat’ zlocincov, ktori vel'a knih pravdepodobne ani v ruke nedrzali. Vicsina mladych
citatelov vSak chapala tému a jej spracovanie v novele ako genera¢nd vypoved’, ktora sa odvazila
pomenovat’ ich skuto¢né problémy a nazory.

A tak sa diskusia okolo novely nevzdialila od tradi¢ného platénovského problému o sile
umenia menit’ Fudsky charakter, ¢im sa napojila na dobové chapanie literatiry ako prostriedku
vychovy socialistického cloveka (porov. BILIK 2008: 33-35). Len zopar citatel'skych prispevkov
zaregistrovalo aj umeleckd turoven knihy, tf vnimavej${ jej vytkli nedostatoénd hibkova
analytickost’, zizenie problematiky len na erotiku ¢i banalnost’ pribehu. Toto je v podstate aj
predmetom vycitiek odbornej kritiky: podl'a Milana Hamadu ,,zvlastnou symbidzou nizkej trovne
poznania skutoc¢nosti a cloveka (proti ktorému sa Blazkova brani programovo tym, ze jej predsa
o nijaké poznanie nejde, ze ona chce vsugerovat’ predstavu zivého zivota a pod.) a akoby
modernych postupov vznika typ akejsi upadkovej literatiry. Upadkovej, lepsie povedané poklesle;
preto, ze je malo skuto¢na a povrchne pravdiva® (HAMADA 1966: 249). To, ¢o najviac nadchynalo
obdivovatel'ov novely, bude jasnejsie zo zhrnutia deja.

Dvaja architekti, tridsiatnik Andrej a dvadsat’piat’ro¢na Vanda, sa zoznamia na pohrebe
Andrejovho nadriadeného a zaénd sa stretavat’. Obaja su nezavisli, pokrokovo zmysl'ajuci mladi
T'udia, ktori plnymi duskami vychutnavaju svoju mladost’ a z nej tryskajucu silu. Andrej rychlo
zabudne na Drahu, sestricku v nemocnici, ktora je typom starostlivej a oddanej zeny a ¢oraz viac
je ocareny sebavedomou Vandou. Zoberie ju do hor, kde si chce obzriet” polohu buduceho

horského hotela, no najmi si predstavuje, ako budu s Vandou vo vzijomnej telesnej a dusevnej
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blizkosti, ktora by mohla vyustit’ do zasnub. Ako sa vsak stupniuje Andrejova zalibenost’ a tizba
nejako k sebe Vandu priputat’, tym viac sa ona citi obmedzovana, ¢o je pre fiu signilom na
ukoncenie vzt'ahu. Andrej tak z druhej strany zazije sklamanie, aké sposobil Drahe. Druha
pribehova linia sa odvija vrodine Andrejovho kolegu, advokata Pastinského, ktory ako
predstavitel' konzervativnej generacie rodicov nema pochopenie pre svojho adolescentného syna
Jozefa. Po smrti nadriadeného ma strach, ¢i novy $éf proti nemu nevytiahne jeho podnikatel'ska
minulost’, no nakoniec pride o miesto kvoli svojej neschopnosti a neprisposobivosti v praci.
Tretia linia pribehu je postavena na znamosti Vandy s miestnym poslancom, ktory napriek
svojmu vyssiemu veku Vandin postoj k Zivotu, na rozdiel od Pastinskych, obdivuje a cerpa
z neho silu aj na zahnanie unavy zo svojho zivota, v ktorom mu popri plneni si pracovnych
povinnosti nezostava priestor na vlastné sny. Postavu poslanca vsak pridala Blazkova do pribehu
az dodatocne, na ziadost’ posudzovatel'ov, preto sa jej nebudem venovat’.

Ideou zjednocujicou konflikty vo vSetkych troch dejovych liniach je superenie
konzervativnych a modernych Zivotnych postojov a hodnoét. Pod vlajkou konzervativeov bojuja
Pastinsky s manzelkou, Vandina sestra Zosa aDraha za rodinny zivot, seridéznu pracu,
zodpovednost’, konformnost’ s kolektivom alebo starostlivost’ hraniciacu az s tizbou vlastnit’
druhého. Proti nim obhajuje pravo na vlastny, moderny pohlad na zivot Jozef Pastinsky a Vanda,
ktor{ sa nahlas vysmievaju vyssie uvedenym hodnotam. Problematicky je Andrej, ktory sice
vystupuje ako moderny, nezavisly a nadovsetko povzneseny uspesny architekt, ale laska k Vande
ho postupne zatlaca medzi seriéznych konzervativcov. T{ st v zavere porazeni: Andrej aj Draha
zostanu sami a Pastinsky zlyhava ako pracovnik, aj ako otec. Navrch maja mladi, ktori svoje
idealy nevymenili za bezpecnu istotu. Takéto polarizované rozostavenie postav, podl'a ich vzt’ahu
ku konkrétnej idei, nazyva Hamada ,,zjednoduseniami, ktoré sme zvykli volakedy nazyvat’
schematizmom® (HAMADA 1966: 249). Schéma negativna konzervativnost’ rodicov — pozitivna
modernost’ mladych, vtlaca potom konkrétnu podobu jednotlivym zlozkam rozpravania.

Miroslav Valek v kritickom pohlade na autorkine texty poznamenava, ze: ,Jaroslava
Blazkova je typom spisovatel’ky, ktora je trvale a vedome nad svojimi postavami, hfadi na ne
z potrebného odstupu, bez toho, aby sa jej odcudzili” (VALEK 1959: 4). Tento fakt ma vplyv aj na
rozpravaca ako hlavného sprostredkovatela informacii medzi autorom a ¢itatelom, ktory je
v tejto novele, ako aj vo vacsine jej dalich textov, véevediaci a odkryty. Oblasti jeho posobenia,
v ktorych (de)formuje citatelovu recepciu textu, moézeme rozclenit’ dvoma otazkami: ¢o rozprava
a ako to rozprava. Pri odpovedi na prva otazku si vSimnem situacie, dialogy a myslienky postav,
ktoré rozpravac¢ vybera z univerza svojich znalosti, druha otazka zahffia komentare, ktorymi sa

prejavuje rozprava¢ na pozadi pribehu. Za explicitny komentar povazujem podla Chatmanovho
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rozdelenia interpretaciu, sud a zovseobecnovanie, implicitnym komentarom je irénia (CHATMAN
2008: 237-267).

Rozprava¢ sprostredkuva citatelom tie situacie, ktoré su z hl'adiska jeho zameru
relevantné. V tejto novele vidime postavy ¢asto v priam exemplarnych situaciach, v ktorych moézu
potvrdit’ prislusnost’ k jednej alebo druhej nazorovej skupine. Rodinu Pastinskych vidime pri
obede, pri ktorom sa zretelne prejavuje autoritativhe presadzovana hierarchia rodinnych
prislusnfkov. Oslava Pastinského pit'desiatky zase umoznuje konfrontovat’ precitlivené
a klebetné tetusky s nonkonformnymi mladymi: s Vandou, Andrejom a Jozefom. Vandu vidime
prebiehat’ cez ulicu pomedzi auta, davat’ vit'azny kos na basketbalovom zapase a sprchovat’ sa po
flom v 'adovej vode.

Obsah dialégov nevelmi prekracuje moznosti, ktoré situacie primarne podnecuju.
Zdoraznuju typické vlastnosti a zaujmy postav: Vanda nezabuida pripominat’, ze jej nie je nikdy
zima a je stale hladna, tety na oslave sa st’azujui na choroby, silny alkohol a ohovaraja Vandu: ,,—
Architektka. Z tych, viete. Chodia po stavbach v ¢izmach, medzi chlapmi. —To je zamestnanie pre
dievca? Je to dnes mladez!” (BLAZKOVA 1967: 96). Mladi hovoria slangom, stat{ strojene. Pani
Pastinska sa tematicky obmedzuje na stereotypné vycitky a st’aznosti na lenivost’, marnivost’
a drzost’ svojich detf. Mladi konverzuji o moédnych dobovych filmoch aumelcoch alebo
o dzezovej hudbe.

Rozpravac¢ uplatiuje svoju vseveducost’ aj pri nahlade do vnutra postav. Moze sa
rozhodnut’ ¢i civne do uzadia a nebude svojim vyraznym prejavom zaclanat® Citatelovi v priame;j
komunikacii s postavou alebo prefiltruje vnutorny svet postav cez svoju optiku. Intimne
informacie o postavach, sprostredkované priamou reprodukciou ich myslienok, spomienok ¢i
zmyslovych vnemov bez posudzujuceho nadhladu rozpravaca nedovoluja citatelovi vnimat’ ich
ako komické, cize zjednodusené a ciernobiele. Draha napriklad vie, ze fiou Andrej opovrhuje,
a tak sa vysmieva vlastnej slabosti, snazi sa nepodlichat’ pocitom beznadeje: ,,Znovu sa na seba
hnevala, Ze sa nevie odputat’, sama seba otravuje. Nieco jej chyba. Najest’ sa, okapat’ a ulozit’ do
teplej postele. Tento tyzden mala uz dve nocné. To vsetko robi Gnava. Najst’ sa, lahnat’ si, spat’
a vSetko bude v poriadku® (TAMZE: 20-21). Drahina vecna analjza v polopriamej a nepriamej
reci odkryva jej racionalizujici pristup k problémom, citatel ma teda moznost’ vsimnut’ si d’alsie
zakutie jej osobnosti a z jej cynizmu vydedukovat’ aj mieru bolesti, ktort nim skryva. Doraznejsie
upozornovanie autorky na bolest’ ¢i neistotu ako na hlbsiu motivaciu spravania sa postav md uz
podobu priamociarych vysvetleni: objavuja sa jednak ako zlozky deja — tak Draha spoza steny
pocuje recitovat’ synceka svojej domacej: ,Jedna mater mala, v mlieku kupavala, zlatym

povojnickom...“ (TAMZE: 27), jednak ako konstatovanie rozpravaca: ,,Drahe sa ziadalo povijat’
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nieco povojnickom...” (TAMZE: 28). Na miestach, kde fakty hovoria samy za seba, prechadza
rozprava¢ od citového vydierania k pozorovaniu zaujimavych detailov a z postav nerobi
karikatary, ale mnohorozmerné postavy s vnutornymi konfliktami. No kedZe aj pri vnutornych
exkurzoch pocit’'ujeme rozpravacove sklony ukazovat’ z postav len to, co prili§ nevytféa z foriem,
do akych ich potrebuje vtesnat’, zachytit’ ich sugestivnu plastickost’, ktora sa ako moznost’ vynara
zo zakulisia rozpravania, dokaze Ccitatel najmid vkladom vlastnych poznatkov a zivotnych
skusenosti. Cize vePmi tvorivou interpretaciou.

Komentare rozpravaca st jednym z hlavnych dévodov, pre ktory sa rozptyl vyznamov
jednotlivych zloziek pribehu pocit'uje ako redukovany. Interpretujuce a hodnotiace atributy,
adverbia a menné prisudky v tvare ,,X bolo nejaké®, sprevadzaju vonkajsie okolnosti: ,,Krajina
bola modra, biela a ruzova, ale modra najviac. V tej modrej bolo nieco vel'mi cisté a radostné®
(TAMZE: 71) alebo pohyb, mimiku, hlas ¢i gesta postav, odkazujice na vnutorné deje: ,,Odlozil
pohar s kavou, lenivo sa zdvihol. V sluchadle sa ozval Drahin triezvy hlas® (TAMZE: 32).
Uvadzacie vety priamej reci nezostavaju pri neutrdlnom povedal/zvolal/ozval sa, ale pouzité
sloveso obsahuje emocionalny komponent, ktory zvycajne nesie aj ist¢ hodnotenie. Postavy
napriklad jacia, hucia, zivaja, prskajui, sycia. Treba este dodat’, ze tieto postupy nie su ojedinelou
zaujimavost’ou, naopak, zriedka sa najde veta, v ktorej by prevazovala priliechava informacia
o veci nad informaciou o tom, ako vec zvonku vnima konkrétny pozorovatel. Extrémne sa
rozpravacova tendencia podavat’ svet ako grotesku prejavi vtedy, ked’ zasahuje aj mentalitu psa,
ktory ,,sa mrasti nad benzinovym zapachom®, sleduje Vandu ,,dovercivymi ocami®, chuti mu
gulas, ¢i ,,vd’acne sa stuli do rohu® (TAMZE: 34-39).

Styl, akym Blazkova formuje svojho rozprivaca, bol v ¢ase vydania knihy vitanym
roz$irenim vyrazovych moznosti. Popri priamych, vecnych konstatovaniach o tom, aké veci su,
pouziva casto metafory a prirovnania, ¢o spestruje rozpravacské komentare a Specifikuje emocie
obsiahnuté v priznakoch veci a dejov. Je to formalna demonstracia prava na vlastné videnie sveta,
hravé a fantazijné namiesto vecného a konvenéného, k ¢comu tvori paralelu Vandin konstantny
atribat vyjadreny v jej replikach ,,Vyzera ako...“. Hamada o autorke hovori, ze: ,,jej poetizacné
usilie ma skor funkciu ornamentalnu, a nie vyznamovu®“ (HAMADA 1966: 251). Naraza tym na
skutocnost’, ze Blazkovej obraznost’ ma vysoku frekvenciu a sémantické polia sa v nej prepajaju
casto len na zaklade velmi volnych asociacii. Nedba sa pritom na ich funkénost’
a opodstatnenost’ z hl'adiska hlbsiecho ponoru do principov 'udského konania. Prikladom moéze
byt’ kava z termosky, ktora bez suvislosti, ba az v rozpore s nalievajicim vratnikom v zavode,

vonia ,,bakelitom a vyletmi® (BLAZKOVA 1967: 60).
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Rozprava¢ svoju vaznost’ aj spochybnuje: pouzitim ironického ténu upozornuje, ze
trosku prehana. Komicky pohl'ad na pribeh si vyzaduje istd schematickost’, a aj preto patria tieto
miesta novely medzi najlepsie, ¢o si vs§imol aj kritik Matej Milota v suvislosti s Blazkovej skorsimi
textami: ,,Zda sa, ze Blazkova je najpresvedcivejsia prave v satire, kde istd jednostrannost’
a nedostatok psychologizovania sa nepocituje tak palc¢ivo® (MILOTA 1957: 190). Niektoré
postavy su vyluéne komické, iné najmi vazne, ¢o je miestami v konflikte s ich dvojrozmernymi
kontarami, ale ironizujici téon zvoli rozprava¢ aspon raz pri vSetkych postavach, napriklad pri
opise nahnevaného Andreja, ked’ hrozi, ze milenci nebudt mat’ v horskej chate samostatnu izbu:
,Pan architekt skocil ako tiger a zreval® (BLAZKOVA 1967: 73). Vynimkou je len Vanda, ¢o svedci
o tom, ze je pre rozpravaca nedotknutelnou postavou. Aj jednoduchost’ a banalnost’ fabuly
takéto vysvetlenie podporuje: pribeh vlastne bez prekazok smeruje k pointe, a tou je vit'azstvo
Vandinej nezavislej osobnosti, ktora bola aj podla dobovych citatelov a kritikov jednou
z najprit’azlivejsich sucasti novely. M6zeme povedat’, Ze Vanda si svoj Sarm zachovala dodnes
ajej odpoved na otazky tykajice sa vzt'ahov medzi silnymi a slabymi Zenami a muzmi je
podnetna pre citatefov bez ohladu na casopriestor ich Zivota. Okrem modernych nazorov c¢i
nekonvencnych postav sa novela hlasi k modernej dobe tematizovanim kazdodennosti az
intimity, vsednych detailov a faktov bezného zivota, humorom, iréniou, bizarnymi az
grotesknymi prvkami. Pribeh zaznamenava kratku, z hl'adiska protagonistov viac alebo menej
podstatnu zivotnu epizodu, ¢o sa stane pre prozu nasledujucej dekady priznacné, a prelinaja sa tri
tematické plany. Interpretujice a hodnotiace rozpravanie v tretej osobe vsak v pripade novely
Nylonovy mesiac podriad’uje tieto prostriedky autorkou predefinovanému nazoru na svet tak, aby

citatel’ nemal moznost’ cerpat’ z diela svoje individualne vyklady.

Eduard Grecner spracoval novelu do filmovej podoby o Styri roky neskor, v roku 1965,
a kritiky sa v hodnoten{ vcelku zhodovali. Za vsetky citujem Petra Mihalika: ,,Nylonovy mesiac je
filmom-pdzou, chyba mu Uprimnost’, vtip, odstup reziséra, nedostava sa mu ani tych kvalit, co si
dodnes uchovala jeho predloha® (MIHALIK 1966: 5). Téma, hrdinovia ¢i prostredie uz po
casovom odstupe posobili neaktudlne a rezisér nedokazal pribehu vdychnut' novy zivot
(HASMANN 1966: 57). V romane mu bola podl'a jeho vlastnych slov blizka ista citova prazdnota
a vecna ludska tuzba po harmonii, ktord clovek nachadza a vzdy znovu straca (HIRS 1965: 4).
Z toho je zjavna snaha posunat’ akcent filmu smerom k hlbsiemu, filozofickejsiemu problému,
aky je nosnou myslienkou predlohy, ktora vycerpava Vanda a jej zivotny §tyl demonstrujict pravo
cloveka na slobodu, vlastny nazor, zenska nezavislost’ a silu. Rezisér sa vsak rozhodol zostupit’

do tychto existencialnych hlbin prostrednictvom rovnakého, ba paradoxne este extrémnejsicho
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nasepkavania divakovi, ako ma ,,odhalit’* vyznamy pribehu. Vyuziva pritom prostriedky, ktoré
maju literatdra a film spolocné, cize situacie a dialdgy. Literarne prostriedky komentujuceho
rozpravaca a autorského $tylu nahradza filmovymi: strih, pohlad kamery, snimané detaily, hudba,
vnutrozaberova montaz, vizualne stvarnenie priestoru a postav, hra herca.

Fabula filmu je redukovand na siet’ vzt'ahov medzi Vandou, Andrejom, Drahou
a rodinou Pastinskych. Protikladnost” skupin umocnuje oproti predlohe Jozef, ktory ma vo filme
vacsi priestor: uz nie je len ziakom, ktory vo volnom case pocuva pred hudobninami dzezové
platne, ale sam je aktivhym hudobnfkom, ktory musi doma klamat’, aby mohol skusat’
a koncertovat’. Dal$im zvyraznenim je Draha: miesto nemocnice pracuje v Domove opustenych
detf, ¢im sa aspon ciasto¢na motivacia Drahinho spravania nahradza jednoduchsou symbolikou
nenaplnenej tazby po rodine zo strany detf aj Drahy. Nova postava, Vandina kolegyna, ktora pre
domace prace a statie v rade na potraviny nema cas na kultaru a zabavu, zdoraznuje zase Vandinu
slobodu. Vandin nadriadeny, ktory jej chce vecer u seba doma vysvetlovat’, ako sa ma zac¢inajica
architektka ,,zmestit’ do typizovanych rozmerov® a dostane sa mu cynického odmietnutia, je
prilezitost’ou ukazat’ Vandin pevny charakter a briskny humor. Hoci st Vanda i Zosa v knihe
rysavé, vo filme ma Vanda tmavé rozpustené lietajuce vlasy a Zosa uhladené t’azké vlasy takmer
biele, ¢o spriehladnuje a zjednodusuje kontrast sestier. Medzi postavy, ktoré sa vo filme
neobjavuju, patri napriklad Andrejova matka, ktora ¢erpa zivotnu silu z panteistickych knih, co
potvrdzuje vazny ton filmu a ochudobnuje pribeh o humor.

Potreba zmensit’ irku rozpravania sa odrazila v skrtani scén a dialégov: obetované boli
vicsinou vecné, civilné a vtipné rozhovory, ¢o vyhrotilo neprirodzenost’ tych zachovanych
a Martina Porubjaka viedlo k tomu, aby ich nazval pseudointelektualskymi a kfcovitymi
(PORUBJAK 1992: 90). V rozhovoroch explicitne riesia zakladné konflikty zastupcovia oboch
skupin. Rovnako ako v pripade pridanych postav, aj pridané situacie skor dovysvetlovavaju,
akoby pridavali situaciim nové rozmery. Napriklad skuska kapely mladého Pastinského sa
odohrava v kniznici, kde starsi pan knihovnik ukladd vzorne pozvizované knihy do policky
a prebehne tento dialdg: ,, — Mate medzi tym $alatom aj nieco o dzezer? Pozicajte nam. — Mam tu
jednu knihu o konci sveta. Presne takyto vas rev bude sprevadzat’ nasu posledni hodinu®
(GRECNER 1965). Formou dialégu st divakovi sprostredkované aj myslienky postav, v knihe
realizované ako vnutorny monolég, polopriama alebo nepriama re¢, ktoré ich usvedcuja
z konzervativnosti alebo modernosti. Pastinsky svoje dojmy z pohrebu rozprava manzelke, no
zatial' ¢o vo forme vnutorného monolégu su filozofujice uvahy znesitel'né, vyslovené nahlas
tuhnd na kfé: ,Je to radost’ v poctivosti zoSediviet’, s poctami si 'ahniat’ do hrobu. S ¢istym

svedomim odpocivat’ v pokoji, v tichu® (GRECNER 1965). Vanda zase obrati z chodnika pohlad
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na oblohu, kamera zaberie letiaci kfdel' husi a pocujeme: ,,Pozrite sa, tak by som chcela mat’
kridla® (GRECNER 1965). Této sekvencia este moze byt’ aliziou na médny sovietsky film Zeriavy
tiahnu (1957), ktory sa spomina v knihe na priblizne rovnakom mieste a v ktorom je hlavnou
postavou podobne nezavisla a silna Veronika.

Kym v literarnom diele popisuje rozpravac¢ iba sémanticky relevantné vecné detaily
a domysliet’ ostatné zostane ulohou pre citatelovu predstavivost’, vo filme tato kompetenciu
prebera rezisér (nesuci zodpovednost’ za vsetky ciastkové umelecké vykony podielajice sa na
tvorbe filmu). Dotvara obraz podla vlastnej interpretacie, s ciefom nenarusit’ pravdepodobnost’
celku. Predmety, ktoré si zvolil rezisér v tomto filme, neprehlbuju postavy a dej o nové dimenzie,
len o dalsie potvrdzujuce synonyma rozsiruju zakladné, od zaciatku budované rozdelenie. Byt
Pastinskych je mestiacky staromédny: zrkadlo a obrazy v zlatych barokovych ramoch, vylestené,
vzorne poukladané sklo v sekretari, samovar, kachle, kyvadlové hodiny, starozitna komoda,
porcelanovy obedovy servis. Pomalé kizanie kamery po zariadeni domacnosti (byt Pastinskych,
Zodine starozitnosti, Drahina stroha izbic¢ka, Andrejov pracovny kuat) zdoraznuje charakteristiku
ich obyvatel'ov. Pani Pastinskda nosi vysoky uces a na oslave ponuka alkohol v poharikoch na
stopke na striebornej tacni. Pastinsky vlastni zbierku platni so starou hudbou, sliaskou ich
oprasuje a na oslave rozprava Vande, ze stara hudba je ako utocisko. Tento dialég a motiv starej
hudby tiez nahradza vysvetlovanie literarneho rozpravaca o Pastinského postoji k zivotu,
ktorému bola v knihe venovana dlha pasaz. Jozef prichadza na obed k prestretému stolu
s tranzistorom, z ktorého ide dzezova hudba, zaujato cita casopis (formatu Svetovej literatary)
a kladie rodicom neprijemne priame otazky, akoby ho mladost’ opraviiovala zastivat’ miesto
neposkvrneného arbitra vo veciach skutoc¢nej moralky. Stereotypnym atributom Jozefove;j
mladosti je fajc¢enie a chodenie poza $kolu; v ulohe ,,umelca™ reprezentuje protiklad exaktnosti
(prepada z fyziky) a muzickosti.

Hra hercov je vo filme najdolezitejsim prostriedkom, pomocou ktorého sa divak stotozni
s postavou a pochopi, ¢o skutocne preziva. Grecner obsadil do filmu hercov — neprofesionalov,
,»aby sa podporila iluzia pravdy” (—FJL— 1965: 7). Vysledkom je vSak najslabsia stranka filmu,
pretoze beztak slabym dialbgom nepridavaja ani zdanie pravdepodobnosti. A hoci je predstavitel
Andreja najschopnejsim hercom, aj tfch malo scén, kde sa méze prejavit’, je skratenych na dizku
potrebnu len na vyslovenie repliky a esteticky pozitok si tak divak nestihne vychutnat’. Porubjak
z toho usudzuje, ze ,,Grecner pravdepodobne — tak to v tychto jeho filmoch vyzera — chcel mat’
z hercov poslusné babky: ana tento ucel sa mu omnoho viac hodili neskuseni, I'ahko
manipulovatelni neherci ako predsa len skusenejsi profesionalni herci (PORUBJAK 1992: 90).

Narezirované gesta zase zosilnuju stereotypne priradené vlastnosti: Andrej vzdy drzi Vandu okolo

25



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

pliec, dava jej svoj $al, hladka jej vlasy, pozorne sa na nu diva, ¢o mu na rozdiel od knihy, kde ma
jeho laska svoj vyvoj, uz od zaciatku prirad’uje majetnickost’ a ziadostivost’. Detailné zabery tvare
analogicky pripominaja literarneho rozpravaca, ktory popisuje a interpretuje mimiku, vyraz
v ociach, tén hlasu, emocionalnu napln dkonu, gesta. Kamera je tak pohladom, ktorym sa da
vniknat’ cez obraz hlbsie do 'udskych emocii. Vyrazne najdlhsou sekvenciou filmu je koncert
hudobnej skupiny Jozefa Pastinského. Okrem hudobnikov, ktorych tvare prezradzaji maximalne
nadsenie, su zblizka snimané aj tvare posluchiacov, ktoré maju vyjadrovat’ az tranz z hudby.
Presvedcivé a zaujimavé vyrazy v tvarach hercov by mohli vniest’ rozmer I'udskej jedinecnosti,
rozmanitosti, naznacovat’ rozlicné postoje k hudbe ¢i hodnotenia vykonu kapely. Zo vsetkych
zacastnenych vsak stsf taka eufdria, ze zjavne nie su v stave rozoznat’ falosny spev a detinskost’
hry na Beatles. Nakoniec sa teda vyznam tejto scény, ktori nam dizkou nahovira svoju
sémanticki nasytenost’, obmedzuje len na tézu: mladi, nekonvenéni a moderni F'udia s svojou
zivotnou vitalitou, odhodlanost’ou a nadsenim pre krasu potencialom do buducnosti.

Uvazovanim o moznostiach pohladu kamery som presla k moznostiam nahradenia
komentarov literarneho rozpravaca vo filme. Ked kamera sleduje hovoriaceho, potvrdzuje
doélezitost’ jeho slov, respektive emocii ukrytych v jeho mimike a gestach. Pokial plati o
dial6goch, ze ich funkcia je zredukovana na potvrdenie polarizacie fiktivneho sveta, tak pohlad
kamery sleduje tiez tento ciel. Keby sa totiz zaber zacielil napriklad na ucinok slov na
pocuvajuceho partnera v dialégu, vyrazom jeho tvare by sa dali slova spochybnit’, naznacit’
mozny nesuhlas, problémovost’. Zaber upriameny na celkom iny objekt ako na komunikujacich
by mohol, kontrastujic s obsahom slov, vytvorit’ metaforu. Podstatu verbalnej zlozky potvrdzuje
kamera tym, Zze postava prehovori vicsinou presne v okamihu, ked kamera zastavi na jej tvari
a hned’ po dohovoreni nasleduje strih, co posobi tak, akoby divak nemal byt’ svedkom pribehu
ako takého, ale ma zhliadnut’ a vypocut’ si len to, co mu rozpravac presne urcil.

Najvyraznejsim formalnym experimentom vo filme je pohl'ad subjektivnej kamery spoza
cierneho zavoja v uvodnej scéne zobrazujucej pohreb. Zameranie objektivu kopiruje pohlad
vdovy upriameny na fotografa. Na nasledujuicom zabere sa zavoj odhrnie, ozve sa cvaknutie
fotoaparatu, vdova sa na okamih zastavi, o treba vnimat’ ako fotograficku snimku, a vzapati sa
pyta: ,,Bude to dost’” ostré? Potrebujem snimky pre sestru do Kanady* (GRECNER 1965). Kamera
teda vysvetl'uje, na ¢o sa vdova diva a jej slova vysvetl'uja, s akym to robi zamerom. A hoci je
charakter Zeny znazorneny v ramci tohto filmu vynimocne inovativne, divakovi na interpretaciu
vynimocne §iroky priestor nevytvara.

Prostriedkom, ktorym sa zvycajne dosahuji vizualne metafory, produkuju vyznamy,

symboly, paradoxy, je vnuatrozaberova montaz. V jednom zabere sa tu vedla seba viac ako
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motivy, ktorych zrazkou by iskrila metafora, ocitaji motivy protikladné, odvijajuce sa od zname;j
schémy. Exemplarnym prikladom je zavere¢na scéna: kamera znadhladu zabera najprv
Pastinského ako sa prechadza po prazdnom namesti a jedinym spolo¢nikom mu je pes, ktory
pripomina toho, ktorého sa snazili Andrej s Vandou niekde zbavit’, no vzdy sa k nim vratil. Tuto
cast’ zaberu sprevadza vazna hudba, ktora prechadza do big beatovej pesnicky Jozefovej kapely
a kamera sa otaca do vedlajsej ulice plnej I'udi, az sa zastavi na Jozefovi, ktory s cigaretou v ruke,
lezérne oprety o stenu, konverzuje s dievéatom. Takto kontrastne posobi aj Zosa a byt, ktory
vyzera ako muzeum starozitnosti, ked’ do neho vstupia Vanda a Andrej. Tych sme na
zaklade predchadzajuceho deja uz mohli identifikovat’ ako modernych a nekonvencénych,
napokon, Andrej chcel {st” k Vande domov s celkom konkrétnym zamerom. Magické cinkanie
starozitnych hodin, ktoré sprevadza ich prichod do bytu, negativne nadvizuje napriklad na dzez
v kaviarni, z ktorej odisli a ktory v hudobnom automate vybral saim Andrej.

Strih a montaz susediacich zaberov tieto protiklady zdoraznuje este prudsie: detailny
pohl'ad na smutni Drahu, leziacu v prazdnej izbe, je ostro prestrihnuty bozkavajacimi sa
Andrejom a Vandou. Rozluckovy rozhovor medzi Andrejom aDrahou nadvizuje
prostrednictvom zvuku na nasledujici zaber: Draha vyslovi Andrejovo meno, uz ked obraz
ukazuje Andreja beziaceho po ulici, ktory nasledne rovnakym naliehavym ténom vola na Vandu.

Pri knihe som spominala ornamentalnost’ autorkinho $tylu a aj vo filme by sa dala takato
maniera vysledovat’. Ulohu verbélneho ,,vyzera ako® tu zastavaja rozne detaily prostredia, bizarné
postavicky alebo aj vlozené dialégy, ktoré maji umocnit’ dojem, atmosféru situacie, respektive
poukazuju na absurditu sveta, ¢o sa da miestami chapat’ aj ako kritika socialistickej doby:
v pohostinstve, kam sa pridu Vanda a Andrej najest’, sedia a spievaju nad poharmi piva hostia
vylu¢ne muzského pohlavia, ktori si Vandu la¢ne obzeraju a nahlas komentuja svoje postrehy,
Drahe prechadzajicej sa smutne po uliciach ponuka maly chlapec kvety, Vandina domaca chce
Andreja  zdrzat® ukazovanim nahych obrazkov, vratnik, ktory nevie néjst’ v zozname
zamestnancov Vandino meno, sa hneva na Andreja, Ze sa mu nepozdava ani jedno zenské meno,
ktoré mu predcitava. V kaviarni sa odohra absurdny dialég s ¢asnickou: ,, — Caj s citronom? —
Ano. — Citrény nemame* (GRECNER 1965).

Irénia, ktorou v novele rozpravac spochybnioval vaznost’ hlavnych postav, a tym odl'ahcil
aj vaznost’ vlastného rozpravania a skalopevnost’ svojho postoja smerujiceho k dogmatizmu, sa
vyskytuje vo filme len v niekol’kych momentoch. Chlapci spievaji niekedy falosne, ¢o prezradza
prevahu nadsenia nad schopnost’ami a vtipna je poznamka po koncerte v Satni o tom, Ze sa
Beatles mozu ,,odstrelit’, lebo taka konkurencia ich zlozi* (TAMZE). Rozpravac¢ necha chlapcov

trochu sa strapnit’ a tato ironiu zduplikuje aj poznamka ucitel’a fyziky, pritomného na koncerte
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v bielej koseli a ¢iernych okuliaroch, s vyzorom tajného agenta, ktory hodnoti Jozefov spev
s usmevom: ,,Strasné® (TAMZE). Ironicka, no obsahovo malo originalna scéna, vinimocne kriticky
namierena (v knihe sa nevyskytuje), ukazuje schodzu na Vandinom pracovisku, kde veduci ¢ita
zahranic¢nopoliticky prispevok, pracovnici sa rozpravaja, zeny navijaja vlnu, ¢ftaja sa noviny a na
zaver sa suhlasne zahlasuje za nejaky zbytocny konsenzus. Nadhl'ad vanie aj z komentara Juliusa
Satinského (vystupuje v jedinej scéne spolu s Milanom Lasicom a autorom hudby k tomuto filmu
Iljom Zeljenkom v roli seba samého ako Vandin dobry znamy), ktory na margo Andrejovho
razneho ,,anosu® Vandy zo spoloc¢nosti doda: ,,Teda pani, tomu sa hovori §tyl“ (TAMZE).
Ustrednym symbolom filmu je mesiac. V knihe sa spomina len raz, v izbe horského
hotela, ked” Vanda v noci vstane a premysla nad svojim znepokojenim zo vzt’ahu s Andrejom.
Andrej sa zobudi a Vanda povie: ,,Pod’ sa pozriet’. Maju tu nylonovy mesiac® (BLAZKOVA 1967:
80). Obrovsky mesiac v splne za oknom Domova opustenych deti a diet’a, ktoré vystiera
z postiel’ky racku, akoby chcelo mesiac dociahnut’, je poslednym obrazom filmu. Ida cezen
zaverecné titulky, takze divak sa stihne utvrdit’ o kIicovom vyzname tohto symbolu. Jeho vyklad
nie je nijakou hadankou adivak ho pochopi prostrednictvom sekvencie filmu, v ktorej
vyslovenim slova rozchod vyvrcholi neporozumenie paru spocivajice vo vzrastajucej Andrejovej
tuzbe Vandu ovladat’ a Vandinej branit’ svoju samostatnost’. Andrej hovori: ,Len pokojne,
nechcem nic¢, len t’a cely zivot nosit’ v naruci (GRECNER 1965) a Vanda prudko odchadza. Tento
zaber prechadza do obrazu diet'at’a nacahujiceho sa za mesiacom, ktorému sa mimo obraz
prihovara Drahin hlas: ,, Tichucko, 'azkaj si* (TAMZE). Paralely vzt’ahov v $tvoruholniku Draha,
Andrej, Vanda, diet’a su teda jednoznacne urcéené. Vanda z Andrejovho zivota odide a symbol
diet’at’a, ktoré sa nacahuje za mesiacom, hoci ho nikdy nemoze vlastnit’, je definitivne vysvetleny.
Gre¢nerova snaha o moderny vyraz, ,blizky tendenciam francizskej novej vlny*
(KALINOVA 1966: 9), je vo filme rozpoznatel'na jednoznacne: mozaikovitost’, zameranie na detail,
kontrast medzi ¢ast’ou a celkom, metonymickost’ a metaforickost’, estetizacia obrazu, nardsanie
synchrénnosti zvuku a obrazu, praca so zvukmi, dzezovou, tane¢nou ¢i neobarokovou hudbou,
ktora tu tvori kontrapunkt civilizmu, subjektivha kamera, autentickost’ postav, prostredia,
pribehu, strihova metéda so snahou zobrazit® realitu vjej totalite a nestylizovanej
bezprostrednosti (porov. OBUCH 1992: 60, LEXMAN 1992: 105). Hasmann vsak v recenzii stroho
konstatuje, ze film sa len tvari moderne, Obuch hovori o vnutorne rozpornej tvorbe Eduarda
Grecnera. Napriek tomu, ze bol Grecner ,jeden z nasich teoreticky najlepsie fundovanych
mladych rezisérov* (KALINOVA 1966: 9), v Nylonovom mesiaci sa mu nepodarilo svoje poznatky zo

svetovej kinematografie pretavit’ do kvalitného filmového diela.
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Novela Jaroslavy Blazkovej je pokladana za najvyznamnejsie dielo z jej produkcie, film
Eduarda Gre¢nera patri kjeho najslabsim. Doévod, ktory umoziuje ich porovnanie so
schematizmom, bude teda pri kazdom z autorov rézny. U Blazkovej naznacuju pribuznost’ so
schematizmom na ideovej rovine jej skorsie poviedky, ktoré su explicitne konformné s politickym
rezimom, hoci sa vnich socialistické posolstvo prikryva modernostou vyrazu, tém ci
inovativhymi subjektivnymi konfliktami (BLAZKOVA 1957, 1959). V ¢om sa skryva tito
ideologicka vrstva pribehu? KPac¢ovym je opit’ protiklad medzi skupinami postav aich
konstantné atributy a rekvizity. Pozitivne postavy, ktoré rozpravac¢ ponika ako sympatické pre
citatela/divaka, charakterizuje mladost’, nekonvenénost’, modernost’ alebo aspon vyznivanie
tychto hodnot. Presadzovanie svojho pohladu na zivot, prav na realizaciu svojich tdzob
a nazorov sa spaja aj s urcitou bezohl'adnost’ou: Jozef neriesi dilemu, ¢i svojim rodicom ublizuje,
pretoze sa citi v prave a pretoze s Pastinski zobrazovani tak jednozna¢ne negativne, nenapadne
nam sucitit’ s ich starost’ami. Vandina laska sa tiez rychlo zmeni na opovrhovanie, ked” Andrej
definitivne potvrdi svoju prislusnost’ ku konzervativcom. Istota prerastajica do agresivity je
priznacna pre hrdinov préz, ktorych primarnym a neskryvanym zamerom bola vychova ,,nového
socialistického cloveka®. Ked’ sa kladny hrdina stretol s nepriatefom komunizmu, nemal zabrany
pouzit’ hocijaké prostriedky, aby demonstroval svoju moralnu ¢i fyzickd nadradenost’. Vandino
$portové nasadenie pri basketbale, odvaha pri lyzovani a rychly metabolizmus (ve¢ny hlad
a horucost’, vo filme nedostatocne zohl'adnené pri vybere herecky) su analogickymi vlastnost’ami
k sile a odvahe robotnika premahajiuceho Zelezo v tovarni (BILIK 2008: 112). Andrej sa Vandy
pyta na $lachticky povod, o ktorom sa zmienila Zosa, a Vanda ironicky odpoveda: ,,Ak t’a to
nezarmuti, ja som oby¢ajna plebejka® (GRECNER 1965, podobny dialég aj BLAZKOVA 1967: 35).
Mozna ne-Tudovost’ hrdinky je tu zosmie$nena, rovnako ako je Zosa, milujuca stredovek,
grotesknou postavou a byt Pastinskych a Zosine starozitnosti predmetom udivu, no nie obdivu.
Vanda sa po pohrebe vysmieva z celého obradu vratane latinc¢iny, hoci 'udovy az pohansky akt
rozlacky s mftvym, ktorého boli svedkom v horach, ju ocaril. Andrej a Vanda st architekti, ¢o je
obl'ibené dobové literarne klisé, pretoze architekt uz nie je robotnik, ktorého potencial hlavnej
postavy sa v prvej polovici pat’desiatych rokov rychlo vycerpal. Architekt je vzdelanejsi, ma Sirsie
zaujmy a nazory, a preto generuje roznorodejsie sujety, no pritom v nom zostava zachovany ideal
,budovania® socializmu. K zaujmom mladych patri umenie, samozrejme aktualne, ¢o tak trochu
prezradza, ze je pre nich zaujimavejsia médnost’, ako umelecka hodnota sama o sebe. Proti comu
sa teda mladi buria? Proti rodi¢om, ktorych reprezentuju hodnoty vracajice sa do minulosti: tcta

k starsim Tud'om, starym predmetom i starému umeniu. Toto vsetko je tu prezentované ako
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smiesne, pokrytecké, obmedzené, spiatocnicke, brzdiace pokrok, ¢o s argumenty pouzivané
oficialne proti tzv. mestiactvu.

Nepriatel, argumenty proti nemu isposob ich pouzitia, cize schematické metddy
zobrazenia, ktoré zjednodusuju realitu a ukazuju len presadzovanym ideam adekvatne vyseky,
opakované potvrdzovanie jediného mozného vykladu, premena metafor na symboly, estetické,
ktoré slizi mimoestetickému. To ma spolo¢né umenie obdobia schematizmu a Nylonovy mesiac —
jedno sa angazuje v prospech socializmu a druhé (dve), na prvy pohlad za pravo na slobodu
Pudskej, S$pecidlne zenskej individuality, co je chvalyhodné, na druhy pohlad za prava
adolescentov, ¢o je trochu povrchné. Ak chceli obaja autori demonstrovat’ potrebu plurality,
ktora je najvlastnejsou vlastnost’ou umenia, vybrali si na to sposob, ktory ju prakticky popiera.
Blazkova sa tak velmi usilovala objasnit’ svoju predstavu nezavislosti a slobody, az ju odoprela
citatelovi, Grecner do priezracnych symbolov pretavil svoju viziu nacahovania sa za
nedosiahnutel'nym. Ani velkolepé gesta vzbury a tizby tak dobovu zvizujicu normativnost’
nerozkladaju, ale naopak, potvrdzuji pravoplatnost’ nazoru, ze svet sa da rozdelit’ na spravne, co
treba presadzovat’ akymikol'vek prostriedkami, a nespravne, ¢o treba akymikolvek, tradi¢cnymi ¢i

>

modernymi, prostriedkami rozvratit’.
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How to Educate One’s Own Parents? Schematisms in Fiction and Film — Voice of the Youth of
the First Half of the 1960s

The focus is on the Slovak fiction Nylonovy mesiac (1961) by Jaroslava Blazkova and its film adaptation directed by
Eduard Grecner (1965). Both works are observed in their particular literary and cinematic qualities in order to
identify elements and devices that result in what could be referred to as artistic failure for the sake of ideology. The
schematic representation of the 1960s reality ensues from a clear division of the fictional world and the characters
into the modern and conservative part. Though some innovative aspects may be observed in the structure of the
fiction, the omniscient narrator presents his audience with a storyworld constructed according to the above
mentioned pattern, thus controlling readers’ interpretation and keeping it within the realm of what is permitted. This
feature identifies the work as a heir of the precedent period shaped by communist ideology. In employing both
modern and traditional devices of cinematic language, Gre¢ner only emphasized this aspect by accentuating

antagonisms in the storyworld and by transparent symbolism.
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Miceni a fec, zvuk a ticho ve filmové adaptaci
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Muska v inom svetle
Komparacia Maupassantovej poviedky ,,Muska® a filmovej adaptacie

Juraja Herza Sladké hry minulého léta

T>UBOS LLEHOCKY

Kym literatira pracuje so slovom a so spajanim slov, film naraba vic¢smi s pohyblivym obrazom,
respektive so spajanim pohyblivych obrazov. Oproti proze, ktora ,hovori, ¢o sa deje, film to
ukazuje. Prave v tomto ukazovani, v tomto ,,nehovoreni” ¢i ,tichu® obrazov je akési zvlastne
caro, alebo inak povedané, zvlastny zazitok toho, ¢o sa skryva za videnym, ale samo viditel'né nie
je. Samozrejme, aj literatdra a ostatné umelecké druhy dokazu vyvolat’ podobny zazitok, no
sposob a prostriedky, vdaka ktorym onen zvlastny pocit (ktory je azda indikatorom, ze mame
docinenia s umenim) zazivame, su vzdy iné. V pripade filmu ide predovsetkym o montaz
pohyblivych obrazov, ktoré z istého uhla nasnimala kamera, a moznost’ vytvarat’ vzt’ahy medzi
obrazom a zvukom ¢&i re€ou.' Z tohto pohlPadu prave tam — kdesi v ,,medzere’ medzi zdbermi
spojenymi montizou, medzi obrazom a zvukom/tichom a v pohlade kamery, teda v priestore
medzi symbioticky prepojenymi rozli¢nymi semiotickymi systémami, je ¢aro filmu.

V mojom prispevku vsak nechcem jednotlivé umelecké druhy porovnavat’, konfrontovat’
ich svojsky jazyk ¢i nebodaj vyslovovat’ o nich hodnotiace sidy a hierarchizovat’ ich. Bytostne sa
ma viac dotyka prave fenomén nevysloveného ¢i nevyslovného, toho, co je ,,skryté v medzere
a tichu® medzi jednotlivymi prvkami struktary umeleckého diela. Ked'Ze sa ma ono nevyslovené,
¢o by sme azda mohli oznacit’ ako zmysel® diela, dotykalo vo filme silnejsie, budem sa snazit,
vychadzajuc zo svojho estetického zazitku, zistit’ ako,¢im av ¢om sa povodny zmysel
konkrétneho literarneho diela v jeho filmovej adaptacii (po)zmenil ¢i obohatil, a tym upttal moju

pozornost’. I ked” si veda tak velmi Ziada zovSeobecnenia a uzavreté ,,pravdy®, predsa len radsej

! Podra opisnej poetiky Tibora Zilku je film ,,vybudovany na symbiéze obrazu, slova, hudby a zvuku. Realizuje sa
$pecifickymi vyrazovymi prostriedkami [...] NajcharakteristickejSou kompozi¢no-tematickou zlozkou textu je
strihova skladba, ktora umoznuje vytvorit’ zo zaberov rytmus a kontrasty. Vo filme sa doéraz kladie na obraz [...]“
(ZILKA 2006: 150). V savislosti s filmovostou vyrazu sa v Tezaure estetickych vyrazovich kvalit okrem iného pise, ze
,hoci montaz nie je skladobny princip vyndjdeny filmom, az on naplno vyuzil jej esteticky a vyznamotvorny
potencial. [...] Kazdy zaber ma urcitd dizku trvania, velkost’ a sklon kamery (rakurz), pricom montiz umozfiuje
vyuzit’ roznorodost’ vzt'ahov medzi nimi (napitie, konfrontaciu, kontrast, konflikt, analdgiu, paralelu, sulad ap.) na
viacerjch urovniach. [...] So vznikom zvukového filmu pribudli mozZnosti vytvarat’® vzt'ahy medzi obrazom
a zvukom alebo ¢isto na urovni zvuku® (PLESNIK a kol. 2008: 428).

2 Zmysel vnimame ako ,,najstiSenejsi vyznam®, ako ta vrstvu diela, ktorej nielen rozumieme, t. j. vecne, s lingvisticky
mienenou urcitost'ou ju na rozumovej urovni dekédujeme, ale ju aj chapeme — vnutorne sme naplno v jej realite,
rozliSujeme priezracnejsie 1 rafinovanejsie sémanticko-struktarne hladiny, pocit'ujeme aj ich najsubtilnejsie zakmity
(REZNA 2007: 28).
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ostanem pri ,,hovoreni o mojej skusenosti s konkrétnymi dielami bez toho, aby som zistené
nutne vzt'ahoval (ako ¢osi univerzalne platné) aj na sféru umeleckych druhov ako jednotiek
nadradenych jednotlivym artefaktom. Verim vsak, ze i tento postup mozno povazovat’ v ramci
literarnovedného ¢i umenovedného diskurzu za legitimny a ze — aj ked’ malo a mozno z okraja —
predsa prispejem k diskusii o vzt’ahu literatary a filmu.

Vzhl'adom na to, Ze fabula sa v obidvoch umeleckych druhoch v zakladnych kontarach
na prvy pohlad zasadne nemeni, spomeniem dejovu liniu spolo¢nu pre poviedku i film. Skupina
kamaratov si zije bohémskym Zivotom, zdrziava sa v spolocnom pribytku mimo mesta a uziva si
zivot. Do panskeho spolocenstva sa dostava najnovsia znamost’ jedného z nich: mlada
okuzl'ujuca zena plna energie a radosti zo zivota, ktora volaja Muska. Ta ich uputa ani nie tak
svojou fyzickou krasou, ale skor svojim radostnym a hedonistickym pristupom k zivotu, svojou
krehkou milotou a zaroven nesputanou energiou, ktorou oplyva: ,,[...] malé, slaboucké stvofeni,
zivé, pohyblivé, vtipné dévce, plné veselych napadu [...] Byla mila, ne hezka, skica Zeny, v niz bylo
vse® (MAUPASSANT 1973: 300). Muska okrem svojho milenca koketuje aj s ostatnymi muzmi
z pat’clennej partie kamaratov a po case otehotnie. Muz, ktory ju priviedol medzi svojich
priatelov, neveri, ze dieta by mohlo byt jeho. Dohodnu sa, Zze dieta budid povazovat’ za
spolo¢né. Tehotna Muska vsak pri nest’astnom pade zlodky pride o diet’a a sama je v zlom
tyzickom i psychickom stave. Nest'astnia Musku sa snazia piati ,,otcovia®™ utesit’, s Gsmevom jej
vravia, aby sa netrapila a prehlasia, Ze jej urobia d’alsie diet’a.

Mojim zamerom je vyslovit’ nazor, ¢im sa ma filmova adaptacia Maupassantovej poviedky
dotyka vicsmi ako jej predloha, teda co je tym, ¢o zvlastnou silou posobi na vedomie recipienta.
Nebudem preto podrobne rozoberat’ vSetky tematické, kompozi¢né, vyrazové a iné zmeny, ku
ktorym pri adaptacii doslo, ale zameriam sa na ten (pre mna) najzavaznejsi posun, ktory je vsak na
urovni slovného vyjadrenia, paradoxne, najmenej citatelny. Ide o fakt, Ze v poviedke nam je ako
nespochybnitel'na vec explicitne povedané, ze hlavna postava Muska svojho milenca podvadzala
sjeho priatefmi. ,,Muska podvadéla Jednoocku se vSemi ostatnimi [..] nedé¢lajic potize,
neodporujic, jakmile ji nékdo z nds pozadal” (TAMZE: 301). Oproti tejto explicitnej vypovedi
poviedkového rozpravaca stoja vo filme vedla seba jednozna¢né obvinenia i nejednoznacné
naznaky toho, ze Muska mala s ostatnymi pomer, a zaroven subtilne gesta, Sepoty ¢i ,,ml¢ania“
o tom, ze svojmu milencovi bola naozaj celkom verna. Ako som uz naznacil, v§imajic si iba
slovesnu stranku filmu by v nds nevznikla nijaka pochybnost’ o promiskuite hrdinky, pretoze ani
ona sama nikdy nahlas jednoznacne nevyslovila, ze to tak nie je, nikdy sa voci tomu razne

verbalne neohradila, aj ked’ na to mala priestor. Iba v sekvencii, kde asistuje svojej priatelke pri
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umyvani vlasov, odpovie na priatel’kine narazky na jej vernost’, no i tu len vo forme otazok: ,Co
si myslis, ze mam kazdy tyzden iného?, ,,Co ich mam striedat’> (HERZ 1969).

Kym v poviedke rozprava¢ prezentuje svoje jednoznacné stanovisko, svoj pohlad,
ukazuje nam veci vo svetle svojho rozpravania a nedava nam Sancu citat’ pribeh inak ako jeho
ocami, filmova adaptacia rozpravaca nema, o veciach nehovori, ale ich ukazuje. Vdaka tomu nie
sme odkazani prijimat’ len to, co nam je hovorené. Vo filme nie je nikto, kto by nam vravel:
,Bolo to takto alebo takto. Film nds nechava, aby sme si sami vytvorili predstavu o tom, ako sa
veci maju. Tu musim pripomendt’, ze stale hovorim o konkrétnom pretexte a konkrétnom
posttexte, nie o umeleckych druhoch, ku ktorym sa jednotlivé texty hlasia, pretoze rovnako
v literatare i vo filme mozno pribehy rozpravat’ viac alebo menej zainteresovane, z toho alebo
onoho pohladu, ¢i v takych alebo onakych suvislostiach. To, ¢im sa v Sladgych hrich minulého leta
utvaral oproti predlohe (po)zmeneny zmysel, savisi po prvé stym, ze v literature napitie
vychadza ,,ze vztahu mezi materialy piibc¢hu (zapletka, postavy, prostfedi, téma a tak dale) a jeho
naraci jazykem; jinymi slovy mezi vypravénim a vypravécem® a ,napéti filmu vznikd mezi
materialy piib¢hu a objektivni povahou obrazu® (MONACO 2004: 43) a po druhé so sposobom ci
optikou rozpravania alebo nahl'adu na rozpravané. Doésledkom toho je, Ze v poviedke musime
Musku vnimat’ ako nevernicu a vo filme nie, pretoze aj ked’ ju tak ina postava (slovom) oznaci,
na zaklade toho, ¢o vidime, tomu nemusime verit’. Toto tvrdenie nemusime prijat’, pretoze ,,fakt™
Muskinej nevery je spochybneny rozporom medzi re¢ou/mlcéanim a videnym/nevidenym. Tu
kdesi sa zacina konstituovat’ implicitne zakasany rozpor — to, ¢o ,,rozochvelo® moje recipientské
vnutro.

Kedze v suvislosti s filmom hovorim o (po)zmenenom zmysle, pokusim sa najprv
nacrtnut’ zmysel ¢i zdroj napitia, v ktorom prameni to, co sa ma pri ¢itani poviedkového textu
najviac ,,dotyka®, ato aj svedomim, ze ,,|..] nemizeme smysl v jednotlivych dilech né¢jak
jednoduse pojmenovat, aniz bychom jej zbanalizovali [...] (HODROVA 2001, cit. podl'a REZNA
2007: 33). V poviedke potom ide zjednodusene o to, ze Muska sa dostava do nepriaznivej
a frustrujuicej zivotnej situacie, ked’ je tehotna, no kvoli tomu, Ze mala pomer s viacerymi muzmi,
nevie, kto je otec diet’at’a. ,,Nebyla uz tak veseld, znervoznéla, zneklidnéla, jednala takika
podrazdéne (MAUPASSANT 1973: 303). Zaroven dostava do neprijemnej situdcie aj piatich

kamaratov, lebo ti, samozrejme, tiez nevedia, kto z nich by mohol byt’ skuto¢nym otcom.
5 ] ] ) > Y y y

Chudak Muska mi oznamila hroznou zpravu, kterou vam mam sdélit. Je t¢hotna. |...]
Nejprve nas to ohromilo, citili jsme to jako nestésti a divali jsme se jeden na druhého
s chuti nékoho obvinit. Ale koho? Ach, kohor Nikdy jsem nepocit’oval jako v tom
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okamziku zradnost té kruté frasky pfirody, ktera v Zadnem pifpadé nedovoluje muzi

s jistotou veédeét, zda je otcem svého ditéte.

(TAMZE)

Vaznost’ a nepriaznivost’ situacie sa vypuklo ukazuje, ked si vSimneme vyrazy, ktorymi
rozpravac ich aktualnu zivotnid polohu pomentva: ,hrozna zprava®, ,nestésti, ,zradnost,
»fraska piirody“. Tuto zlozita situaciu vsak skupina kamaratov riesi azda az privel'mi jednoducho.
Rozhodnu sa otca jednoducho nehladat’ a Muskino diet’a vychovat’® spolocne, ¢o suvisi so
zivotnym stylom postav. Rozprava¢ nam o obdobi, v ktorom sa pribeh odohral, hovori ako
o bezstarostnom zivote radosti, silackej a hlu¢nej zabavy ¢i ako o najblaznivejsich veceroch
v celom zZivote, ked’ si postavy s ni¢im nerobili starosti, len sa zabavali. V tomto svetle sa ukazuje
ich rozhodnutie stat’ sa ,,kolektivnym otcom* ako celkom pochopitelné. Nest'astna ,,Muska tim
byla razem zachranéna, vysvobozena ze strasné tize starosti, které uz mésice mucily hodnou
popletenou milujici chudinku [...]* (TAMZE: 304).

Po problémovej, vypitej zivotnej situacii zrazu dochadza k detenzii, k uvolneniu napitia
vdaka objavenému rieSeniu; povedané slovami rozpravaca, doslova k ,,vyslobodeniu® Musky.
Tento stav vSak netrva dlho. Po obdobi Muskinych fantazii o tom, ¢im bude jej diet’a, ked’ sa
narodi, dochadza k nahlemu a kritickému Zivotnému zlomu. ,,Ale dvacatého zafi jeji sen praskl
jako bublina® (TAMZE: 305). Neopatrna Muska sa pri skoku z lod’ky na breh posmykla, ,,narazila
celou vahou bficha na ostry okraj, straslive vykiikla a zmizela ve vode® (TAMZE). Hlavna postava
sa ocita v existencialnej zivotnej polohe. Matka prezije, avSak diet'a je mftve. Muske, ktora sa
obvinuje z jeho smrti, jeden z muzov povie: ,,Netrap se, Musko, netrap se, my ti udélame jiného
(TAMZE: 300), ¢o skI'd¢ent zenu uvedomujucu si tragikomickost” muzovho vyroku, no zaroven
presvedcend o jeho pravdivosti, trochu upokoji. V zavere teda opit’ dochadza k ¢iasto¢nému
vyrovnaniu sa postavy s nepriaznivym zivotnym rozpolozenim.

Aby som sa priblizil k vypovedaniu zakdsaného zmyslu, musel som viac-menej
mechanicky referovat’ o deji, pretoze dramatickost’ poviedky prameni{ prave v neustalom
oscilovani medzi tazivymi a prijemnymi zivotnymi situaciami, v neustilom kolisani pribehu
medzi tenziou a detenziou. S tym savis{ fakt, Ze pocity sucitu, priazne, spokojnosti s tym, ze
hrdinka prezila a vyrovnava sa so smrt’ou nenarodeného diet’at’a sa v citatefovom vnutri miesaju
s vycitkami, ze za jeho smrt’ je zodpovedna ona a s vedomim relativizacie hodnoty samého zivota
— ,,My ti udélame jiného* (TAMZE). Moze nam byt sympaticky radostny zivotny styl postav,
zaroven si vSak uvedomujeme vaznost’ situacii, ku ktorym doslo, a ktoré boli ,,riesené* azda az
s nepatricnym humorom a zjednodusenim. Dochadza v nas k splyvaniu vazneho a nevazneho,

tragického a komického. Zmyslom poviedky potom je, ze nam spritomnuje a uvedomujeme si
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vdaka nej tie zivotné polohy a stavy, ktoré by sme mohli charakterizovat’ aj ako ,,smiech cez
slzy*, a to v ich plnej hibke, nalichavosti a zvld$tnosti.

Tuto uroven pribehu evidujeme aj vo filmovom spracovani poviedky, avsak na fiu alebo
popri nej sa vrstvia aj d’alsie, ktoré rozostruju jednoznacné vyznamy textu a sposobujd, ze jeho
zmysel mozno vnimat’ nejednoznacnejsie, avsak SirSie. Vratim sa k zdanlivo banalnej a prostej
zmene, ku ktorej v adaptacii doslo, cize k faktu, Ze nie je jasné, ¢i je Muska svojmu milencovi
naozaj nevernd, ba dokonca moézeme tusit’, ze to tak nie je. V jednej z uvodnych sekvencii filmu
odohravajucej sa v kr¢me pri rieke, kde si Muska prisla s muzmi vypit’, bozkava nie len svojho
milenca Rotschilda, ale tiez ostatnych buducich ,,otcov®. Tymto konanim v divakovi vyvolava
dojem, Ze by snad’ nemala problém intimne sa s nimi zblizit. V uvolnenej atmosfére situdcie vak
tento akt vyznieva skor ako detinska roztopasnost’, nez ako zvadzanie. V inej sekvencii, kde by
mohol byt latentne pritomny naznak erotickosti, muzi nesd Musku na rukiach k domu a ona ich
drzi okolo pliec. V dome zas potmehudsky zvola: ,,Kto ma chyti?* a muzi ju zacnd nahanat’ po
miestnosti, pricom Muska si preskakujic prekazky dviha saty a odhaluje stehna. V nasledujtce;
sekvencii si pri obede, jediac rukami a s plnymi Gstami, vymiena s prisediacimi pohlady a usmevy,
pricom zvodne naklana hlavu a pery sa jej leskni od mastného pokrmu. Bezprostredne po tom
nasleduje sekvencia, v ktorej muzi nezne hladia leziacu Musku, dotykaju sa jej siat, ruk i tvare.
Vsetko toto je vsak len akasi ,,neckonec¢na predohra®, zatial' totiz nebol ¢as, aby rysava femme
fatale mala pomer s kymsi inym, ako s Rotschildom, ktory si na fiu pred ostatnymi uplatiuje
vyhradné pravo. ,,Tak uz pod,” vravi a vyzlieka sa, kym Muska prechadza od lichotiacich muzov
za plachtu, ktorou je oddelena postel’, kde spolu s Rotschildom spavaju.

Az v d'al$ej scéne konecne dochadza, v suvislosti s Muskinou (ne)vernost’ou k tomu, ¢o
vnimame ako jedno zvyrazovych obohateni predlohy: k posunu k ,neuréitosti vyrazu.’
Bezprostredne po sekvencii, v ktorej sa Muska naha umyva v rieke, a Toma$ ju spoza okna
pozoruje, je radeny zaber, v ktorom spolu lezia obleceni pod stromom. Tym, Ze strihom sa
vynechala ista cast’ medzi zobrazenymi udalost’ami, sa v tejto elipse otvara priestor na
,domyslanie® si udalosti, ktora sa odohrala medzitym, resp. nuka sa niekolko moznosti
zvyznamnenia si montazou spojenych obrazov. Doslo medzi Tomasom a Muskou k milostnému
aktu? Nevieme, pretoze cosi ostalo nevypovedané, neukazané, iba tusené kdesi wedz/ dvoma
filmovymi sekvenciami. Podobne je to aj v pripade, ked” maliar Goya Muske v zahrade navrhne,
ze ju namal'uje. V nasledujicej sekvencii zist'ujeme, ze Muske pomaloval celé nahé telo. A opit’
nevieme, ¢i ju iba maloval alebo sa sfou aj miloval. Ked sa ma Muska stretnit’ v meste

.,

s Baronom, opije sa aon ju nachadza vkréme. Jeho (milostné) ocakavania ostavaju

3 Neurcitost’ vyrazu je ,,a) vjznamova otvorenost’, neuzavretost’, ,nedopovedanost™, naznakovost’
vypovede; b) nepriame vyjadrenie, skrytost’, zastretost’ zmyslu vypovede® (PLESNIK a kol. 2008: 268).
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pravdepodobne nenaplnené. Aj pri stretnuti s Flamengom Muska ndhle odchadza prave
v momente, ked” ju napadnik za¢ne bozkavat’ a my tusime, ze ani tu nedoslo k tomu, po ¢om
vsetci muzi v Muskinom okoli tak vel'mi tazia.

V protiklade k tymto scénam stoji zaber, v ktorom sa rozpravaji Flamengo s Baronom
a Musku oznacuju ako dobru avasniva. Samozrejme, ide o sexualne narazky, co indikuje
$pecificka intonacia reci postav. V inom zabere lezi Flamengo s Muskou v trave a pyta sa jej,
s kym vlastne este nespala, na co Muska odpoveda: ,,S tebou® (HERZ 1969). Mame tato Muskinu
repliku brat” ako priznanie, ze s ostatnymi spala, alebo len ako ironicku, roztopasnt a provokacna
poznamku? Ziadna ¢ast’ filmu nepontika jednoznaénii odpoved’. Vidy je naznacend iba moznost’
nevery, nikdy vsak nie, ze k nej naozaj doslo.

Na vyznamovej nejednoznacnosti, zamlcani a rozpore medzi obrazom a zvukom sa
zaklada aj dramatickost’ a tragicky nadych nasledujucich udalosti. Muska oznamuje Rotschildovi,
ze s nim caka diet’a, no on je presvedceny, ze Muska mala pomer aj s ostatnymi, a teda diet’a
nemusi byt’ jeho. Muska sa po Rotschildovej reakcii rozplace. Neobhajuje sa, nevysvetluje,
neargumentuje, nepresvied¢a, nehovori. Izydora Dambska vo svojej stadii ,,0O sémiotickych
funkcich mléeni® vysvetl'uje, Ze mlcanie (vo vyzname zdrzania sa reci) moze byt’ okrem iného
»diktovano druhotné prostfednictvim jistého vnitiniho stavu (kdyz nékdo umlka nasledkem
nesmélosti nebo ve hnévu) atd.” (DAMBSKA 2002: 14). Vzhl'adom na to, ze Muska nielenze ml¢i,
ale dokonca place, mozeme identifikovat’ jej vnutorné rozpolozenie ako nepriaznivé, t'azivé. To
je jedina jasna informacia, ktord nam svojim zdrzanim sa reci, resp. placom odovzdava. Jej
mlcanie interpretujeme predovsetkym na drovni vyrazu. Vela nam nim odkryva, vela viak aj
zahal'uje. Ako hovori Dambska ,,,Vymluvnejsi nez slova‘ byva mlceni predevsim pro toho, kdo si
z n¢ho déla uzitek jakozto z vyrazu. Avsak pro recipienta, jemuz je vyraz urcen, nebo pro
nahodného pozorovatele tohoto znaku je ¢asto dany vyraz malo citelny, pfipadné mnohoznaény*
(TAMZE: 22). Muskin smutok je na urovni vyrazu evidentny, jej zdrzanie sa reci a pla¢ dokazali
uspesne sprostredkovat’ vnutorny stav postavy, ked’ze jazyk je ,,Spatn¢ fungujicim néstrojem,
pokud ma slouzit pfedavani informaci, jez se tykaji subjektivnich stava: vyznani, pocitt, nalad,
myslenek atd. (rAMZE: 23). Co viak nevieme, je fakticky dévod onoho stavu, pretoZe jazyk,
ktory ,,[...] se jevi jako vhodny nastroj, jehoz pomoci je mozno komunikovat informace o stavech
vect, které jsou dostupné intersubjektivnimu poznani [...|“ (TAMZE), nebol aktivne vyuzity,
realizovany v re¢i, nahradilo ho mlc¢anie. Preto nevieme, ¢i Muska place, lebo ju Rotschild
nespravodlivo obvinil, alebo naopak preto, ze si je vedoma svojej viny a nevie, ¢o si pocat’.

Ked Rotschild oznamuje $tvorici priatelov, ze Muska je tehotna, suverénne prehlasi, ze

k pomeru s ostatnymi sa priznala. Muska opit’ slovne nezareaguje, opat’ sa zdrzi reci, mlci. V jej
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mimike, prudkej strate usmevu a nahlom pohybe hlavy sa vsak znaci nespokojnost’, mozno
nesuhlas s tym, ¢o Rotschild hovori. Slova su spochybnené na jednej strane obrazom a na druhej
mlcanim. V tejto chvili sme si opat’ viac isti Muskinym neprijemnym vnutornym stavom, ktory
nam je sprostredkovany celkom neverbalne, nez tym, ¢i naozaj bola svojmu milencovi neverna.
Flamengo, o ktorom rovnako ako aj o ostatnych muzskych postavach nevieme, ¢i mal alebo
nemal s Muskou pomer,,dava za pravdu Rotschildovi. Ostatni muzi mlcia, nik ju neusvedéuje. Aj
ich mlcanie je vyznamovo nejasné. Ide o mlcanie odhalenych alebo marnomysel'né mlcanie
,»jesitnych muzov, ktorf sa pred ostatnymi nechct priznat’, ze si nedokazali Musku podmanit’?

Kym v literarnej predlohe je hrdinka rozhodnutim piatich priatelov prijat’ kolektivne
otcovstvo ,,zachrainena™ a dochadza k radikalnemu uvolneniu napitia, vo filme, aj ked’ sa s tym
Muska neskor zmieri, citime prave v tomto rozhodnuti implicitny zdroj nepokoja, vnitorného
napitia a moznej krivdy, ktora je na Muske pachand. Tento pocit vsak neprameni z verbalne;
zlozky textu. Aj v poviedke, aj vo filme totiz bola Muska oznacena za nevernicu — Vv literarnej
predlohe rozpravacom, vo filmovej adaptacii Rotschildom. Ani v jednom, ani v druhom pripade
nie je tento jej status verbalne spochybneny.

V ¢om teda spociva $pecificky (po)zmeneny vyznam a zmysel filmu? Azda v tom, ze
v Sladkych hrdch minulého leta ,,je rozpravanie dolezitejsie nez pribeh® (MACEK — PASTEKOVA 1997:
287). Keby sme mali moznost’ vyzvat’ postavu Flamenga, ktory nepoprel pred Rotschildom svoj
pomer s Muskou, aby vyrozpraval pribeh o sladkych hrach onoho leta, pravdepodobne by ho
vyrozpraval rovnako ako Maupassantov rozprava¢. Podobne by ho vyrozpraval aj Rotschild.
Muska by ho vsak vyrozpravala inak. Film akoby nechcel dat’ jednozna¢ne nikomu za pravdu.

¢c

Nevernost’ a ,,prelietavost™ Maupassantovej Musky spochybniuje vyznamovou nejasnost’ou,
ktora bola dosiahnutd neverbalne. Na jednej strane mlc¢anim alebo. nevyslovenim jasného
ano/nie, na druhej strane rozporom medzi slovom a obrazom, respektive spochybniovanim replik
postav ich konanim, gestom, vyrazom. K tragike vychadzajicej z faktu, ze Muska v zavere filmu
rovnako ako v poviedke pride o nenarodené diet’a, sa potom pridava vedomie Muskinej moznej
nevinnosti, vernosti, ¢im by nadobudla atributy azda az ,,svitej trpitel’ky* mlcky prijimajicej svoj
udel. Ato vdaka budovaniu vyrazu avyznamu prostrednictvom mlcania a filmove;
komplementarity obrazu a zvuku, ako aj vd’aka takému Specificky filmovému prvku, akym je
herectvo, v tomto pripade predstavitel'ky protagonistky Jany Plichtove;.

»Pokud nékdo mléi ve chvili, kdy ho jini znevolnuji, urazeji nebo mu kfivdi, tak jeho
mlceni, mimo to, ze muze byt vyjadfenim pohrdani, hnusu, nebo strachu, byva n¢kdy at’ uz
formou kapitulace autéku, at’ uz formou vyrazeni zbrané¢ zrukou protivnika (v ocich

nezucastnénych svédka), at’ uz aktem odpusténi kfivdy a pokusem o navazani zadouciho
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kontaktu® (DAMBSKA 2002: 26). Ak tento vyklad vzt'ahujeme na Muskino mlcanie, vidime, Ze
vsetko z toho moéze byt pravdou — a prave v tom nachadzame obohatenie Maupassantove;j
predlohy. Nedomnievam sa totiz, Ze je to celkom tak, ako pise Marie Mravcova, ze ,tvirci filmu
svou hrdinku ve srovnani s pfedlohou zuslechtili — nepripustili jeji promiskuitu [...] (MRAVCOVA
2001: 197; zvyraznil L. L.). Jej promiskuita nie je vylicena, no ani potvrdena. A preto, okrem
zmyslu, o ktorom hovorim v stuvislosti s poviedkou (a ktory bol $pecifickou malebnost’ou
a koloritom zobrazeného prostredia kontrastujucimi s tragickou témou este viac akcentovany),
nam film diva moznost’ uvedomit’ si a esteticky precitit’ ten druh zvlastnych Zivotnych situacii,
ked celkom iracionalne, bez potreby dokazov, teda len na drovni pocitov, sympatii a nasej
intuicie ¢i ,Siesteho zmyslu®, viac alebo menej vycibreného Zivou skusenost’ou so svetom
a clovekom, uverime niekomu, resp. v nieco, o com niet faktickych dékazov.

Tak ako sa to deje v pripadoch, ked’ sme presvedceni, ze Boh existuje, nas partner je ten
pravy, ruz ¢islo 49 je viac sexy ako 51, starda Octavia je krajsia ako nova, a tiez vtedy, ked’ verime,
ze Muska sa musela na pozadi zdanlivo bezproblémovej atmosféry slne¢ného leta vyrovnat’ nie
len so smrt'ou svojho diet’at’a, ale aj s tym, ze aj ked’ bola Rotschildovi naozaj verna, tento fakt

nebol nikdy vysloveny, akceptovany, dokazany.
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alternative interpretations.
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Krvavy romdn Josefa Vachala v adaptaci Jaroslava Brabce

ANETA ZATLOUKALOVA

1. Uvod

Dilo vsestranného umélce Josefa Vachala (1884—1969) nabizi celou fadu naméta ke zkoumani.
Zde se budeme vénovat Krvavému romdnn (1924) a jeho filmové adaptaci, kterou vytvoril scénarista
a rezisér Jaroslav Brabec v roce 1993. Kravy roman je jazykové ivytvarné vyhranéné dilo, které
vzhledem ke svym specifickym vlastnostem a pfilisné komplikovanosti bylo dlouho povazovano
za nepfevoditelné do audiovizualniho média. Koncem osmdesatych a v devadesatych letech se
vsak objevilo n¢kolik pokust o jeho adaptaci. Prace si proto klade za cil popsat a vysvétlit zpisob
Brabcovy transformace Vachalova specifického literarniho dila do filmového média a ukazat také

osobity piinos jeho filmového podani.

2. Krvavy romin jako literarni dilo Josefa Vachala

Joset Vachal svou tvirdi ¢innosti zasahoval do mnoha umeéleckych oblasti, napfiklad vytvarného
1uzitého uméni, typografie, knizni vazby ¢i literarni tvorby. Pro svou literarni tvorbu vyuzival
prave ostatni jmenované obory (respektive jejich ,,medidlni pfedpoklady®) a jeho knihy jsou tak
jedinecnymi autorskymi dily. Krvawy romdn je typickym piikladem této Vachalovy prace propojujici
literarni stranku dila s vytvarnou. Roku 1924 autor Krawy romdin bez rukopisu rovnou vysazel,

doplnil 79 vlastnimi dfevoryty a vydal pouze v 17 exemplafich.

2.1. Tvorba, vlivy a inspiracni zdroje, ze kterych vzesel Krvavy romzin

Vichal byl ovlivnén dobovym kontextem a vyvojem uméni pocatku 20. stoleti, ale v jeho tvorb¢
se projevuje 1 vliv secesntho symbolismu a dekorativismu konce 19. stoleti. To je nejzfetelnéjsi
pravé ve Vachalové pfistupu ke knize: snazi se naplnit secesni myslenku krasné knihy jako
jednotného uméleckého dila. V tomto sméru je Vachalova knizn{ tvorba uskute¢nénim secesniho
idealu. Knihy, které casto dosahovaly enormnich rozméru, si sam sazel i typograficky upravoval.
Neztidka pfitom podfizoval sazbu zaméram knihy na dkor typografickych pravidel, vytvarel si
vlastni druhy pisma,' hotové knihy vazal do ktze a ilustroval (vétsinou doprovazel text svymi

dfevoryty). Typickym ptikladem této Vachalovy tvorby je prave Kravy romdn (1924).

! Podle Julia Hulka si Vachal vytvarel pro nékteré své prace vlastni osobité typy pisma. Vyléval je nebo fezal do olova
a daval jim charakteristickd jména, jako napfiklad Das, Gnom, Malarie atp. Napiiklad v dile Mor v Koriule (1927) diky

42



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

Viachal je spojen rovnéz s anarchistickym prosttedim kolem Moderni revue a osobnosti
Frantiska Gellnera — tyto dva autory sblizuje opovrzeni mést’ackou spole¢nosti, z niz byli
vylouceni, ale také antikatolicky postoj, protoze Vachal inklinoval spiSe k spiritismu a satanismu,
v té dobé¢ médnimu. Podobné jako Gellner se Vachal pomoci ironie a satiry vyjadfoval ve
svych dilech k aktualnim spolecenskym tématim, ke stavu spolecnosti 1 svym pratelim a rodiné.
Vyjadfovaci prostfedky, jez Vachal volil, vsak maji blizko k expresionismu. Zpusob, jakym
propojoval vytvarné a literarni prvky v dile, je zase pfibuzny s avantgardni tvorbou 20. stoleti;
svymi grafickymi pracemi a texty tvofenymi nékdy jakoby pod vlivem sni ¢i psychického
automatismu ma blizko napfiklad k surrealismu.

Viachalova slozita dila nebyla nikdy Siroce piistupna vefejnosti, vychazela ¢asto v malém
poctu vytiski a svym nekonvenénim obsahem si také velké mnozstvi ¢tenait neziskala. Byla tak
spise vyhledavana bibliofily a sbérateli.” Zasadnim zdrojem inspirace (jak ve vytvarném umén,
tak 1 v literatufe) byla pro Vachala lidova tvorba, z niz pfevzal barvy, tvary i groteskni rysy, které
se také objevuji v lidovém vytvarném uméni. Nejvice ho tedy ovlivnily kramafské a jarmarecni
tisky, ale také — v souvislosti s jeho sklonem ke spiritismu — knihy zabywvajici se okultni tematikou
a mysticismem, stfedoveéké knihy, barokni tisky a zejména brakova literatura vSech obdobi. Ve
svych dilech pak Vachal ¢asto misil prvky trivialni literatury s tradi¢nim lidovym uménim. Krvavy
roman je typicky ptiklad takové prace. Jak jiz naznacuje nazev tohoto dila, vychazi z zanru trivialni
literatury nazyvaného krvava literatura nebo krvavy roman, jenz ma spoleéné rysy s hororem’

a lidovou kramatskou pisni.

2.2. Krvavy romdn a Vachalova hra s Zanrem

Nejprve se vsak podivejme, ¢im vyvolal Krvavy romdin dojem, ze je nemozné jej adaptovat, at’ uz v
divadelnim ¢i filmovém médiu. Hlavnim davodem je ironicka mystifikacni hra Krvavého romdinu se
ctenafem, kterda je zalozena na rozdilu mezi tim, co se v Krvavém romdnn explicitné vyslovuje,
a vyslednym vyznénim celého textu. K tomu je vyuzita dalsi hra, a to s n¢kolika zanry. Vychazi
z pfedpokladu, Ze ctenaf je obeznamen s tradi¢nim uspofadanim a vlastnostmi téchto zanra
a pfistupuje k nim tedy surcitym ocekavanim. Kravy romdn kalkuluje s tim, Ze ctenafovo

ocekavani je naruseno, ¢imz jej prekvapuje.

tvarovym zvlastnostem a proporcionalnimu rozraznéni péti druht pisma navozuje Vachal pfedstavu, ze vytistény
text se pohybuje a napodobuje tak ,,vizualni dojem zimni¢niho tfesu a mrazeni” (HULEK 1990: 311-312).
2Zivotopisné tudaje o Josefu Vachalovi jsou cerpany z doslovu ke Krvavému romdinn Julia Hilka, biografie Marie
Bajerové (o Josefu Vachalovi), avodu k vystaveé Zaslougily umélec Josef 1/dchal Michala Gregora a Vachalovych denikiL.
30ldfich Sirovatka (1990) uvadi, ze horor i krvavy roman maji ndvaznost na stejny zdroj — goticky ¢erny roman 18.
a prvni poloviny 19. stoleti.
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Explicitné se nazvy svych jednotlivych oddila hlasi ke dvéma zanram. Jak jiz prozrazuje
jeho cely titul, ktery zni Krvavy romdn: studie kulturné a literarné historicka, prvnim z nich je odborny
clanek (podle Vachala dvé literarnéhistorické kapitoly), tedy zanr odborné literatury. Ten je
nasledovan pokusem o vytvofeni{ ideilntho Zanrového prototypu krvavych romanu, tudiz
jednoho z zanra literatury trivialni. V povrchové vrstvé textu vse pusobi tak, Ze se tyto dva
zanrové a stylové zcela odlisné atvary o sebe navzajem opiraji a doplniuji — prakticka ukazka
potvrzuje pravdivost seriézni védecké prace. Pfi hlubsim zkoumani se vsak vérohodnost
a pfesvédcivost této predstavy rozpada, a to jak pfi studiu kazdého z texta zvlast, tak jesté
vyraznéji pii jejich vysledném spojen.

V ptedmluve ke Krvavému romdnn Vachal pise, ze se praci o ,tak zvanych odpadcich ¢eské
literatury (VACHAL 1990: 13) rozhodl psat, aby tento druh cetby ,,rehabilitoval (tamtéz), ,,ocistil
od nanosu predsudka‘ (TAMTEZ) a ukazal jeho hodnoty. V prvni ¢asti knihy je pak jeho snahou
definovat zanr krvavych romand, prozkoumat a vysvétlit vlastnosti, které jsou jim pficitany
pfedevsim jejich odpurci. Nejvyse hodnoti moralni pfinos takzvanych ,krvaka®, kterym kritika
podle n¢j kitvdi, protoze si neuvédomuje jejich klady a vyznam. Pficita jim zasluhy za uchovani
ceského jazyka a naroda v nékterych krajich a obdivuje svobodného ducha, ktery v nich ztstava
zachovan. I vtéto ,studii literarni otvira Vachal aktudlni spolecenska témata a kriticky je
posuzuje, pficemz zanr krvavého romanu mu poskytuje stabilni a cenné, nejen mravni, lidské
hodnoty. Nejcitelnéji pranyfuje cirkev, avsak zajimaji ho i témata politicka a kulturné spolecenska,
jak je vidét napiiklad z tohoto tryvku®:

Pristi generace, seznajice celou nesmyslnost socialismu a komunismu, podivi se velice,
kterak za tu blaznivou ideu dovedl nékdo zemfit a se obétovat, a to namnoze z takového
jen duvodu, aby esteticky, kulturné a mravné citic jedinec musel spatfovati v kazdém
z lajdaku z periferie neb vlidech zlo¢innych, dédi¢né zatizenych a zamofenych
alkoholem, ze kterjch nejvice bolsevikd se rekrutuje, svého bratra a druha
rovnocenného. Vrazdy v krvacich jsou vymysleny, v socialismu jsou skutec¢nosti; vizte
Rusko!

(TAMTEZ: 27)

Prestoze nékteré z namitek proti krvavym romantim Vachal pfipousti, romany obhajuje
a stavi je do protikladu s literaturou uméleckou. V nékterych pifpadech nad ni vlastnosti krvavych
romanu pfimo vyzdvihuje, jako v nasledujici ukazce:

Moderni roman popisuje-li akt vrazdy, co podrobnosti shledava, jakych popist vnitiku

rozboufeného se odvazuje, jen aby odivodnil autor onen pifSerny ¢in; velmi opatrné

podpira jej dusevnimi pohnutkami a peclivé uvazenou psychologii vraha a jeho obéti.

Rozumi se, ze podobné liceni zabere celou fadu stran a vzdor své dakladnosti ¢tenate
mnohého s trochou zivejsi fantasii nikterak neuspokoji. O¢ dakladnéjsi a lepsi je stiizlivy

4 Tuto i nasledujici ukazky z Krvavého romdnn citujeme v originalnim znén{ vcetné vsech pravopisnych chyb, protoze

i ty jsou soucasti Vachalova stylu psani.
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a jednoduchy popis vrazdy v krvavém lidovém romanu, pfi kterém namnoze obét’ svou

vrah umlati, a nevi ani proc.

(TAMTEZ: 21)

Z ukazky je patrné, ze na prvni pohled se tyto dve studie sice tvaii jako seridzni
literarnéhistorické prace, zfetelné vsak jejich textem prosvita VachalGv ironicky humor az atocény
sarkasmus. Ten je ovSem na konci odborného pojednani konfrontovan s oznamenim
o nasledujicim pokusu o napsani idealntho romanu tohoto typu. Pii srovnavani krvavych romana
s jinou literaturou, napfiklad Bibli, citkevnim déjepisem i novinami jsou Vachalova ironie
a nadsazka zvlast’ patrné; zaroven vsak Vachalovym argumentim nelze upfit, ze vyslovuji
zfejmou pravdu. Neni tak rozpoznatelné, co je v idajné odborné studii mysleno vazné a ¢im si
naopak pouze dobira a pokousi vSechny, kdo ji ¢tou.

Druha cast je pfedstavena jako pokus o vytvofeni idealniho krvavého romanu, k némuz
se hlasi uz svym nazvem — Mordyiskd katovna aneb Peles lotrovskd v hrabéci krypté (i-li Mdtoha
a popravenec, 1. j. Tajni duchové na pirdtské lodi, nebo-li Krvava nobavice (-l s poctivosti nejdil dojdes, aneb
Kldsterni panna a nevéstinec ve Spanélich & Zalirni lucerna a tajemni vrahové v pustém mliné n terného lesa.
Uved'me alespon zakladni charakteristiku tohoto zanru, aby bylo patrné, jak jej Vachal ve svém
dile zpracoval. Krvavy roman je zanr trividlni literatury pifbuzny hororu, ale je blizky i lidové
tvorbé, predevsim kramafské pisni. Oznacovalo se jim velké mnozstvi dél trivialni literatury, jako
byly planetafe, snafe, horoskopy, eroticka a dobrodruzna literatura nebo 1 spolecensky roman,
n¢kdy vsak také dila umelecké literatury, ktera néjakym zpusobem vybocovala nebo se
prohfesovala proti obvyklé morilce soudobé spolecnosti, naptiklad Naza (1880) Emila Zoly ¢&i
Dekameron (1348—1353) Giovanniho Boccaccia (srov. TALLA 1976; HRABAK 1989).

Vichal se inspiroval jazykem a stylem krvavych romant, tedy kompozi¢nimi a jazykovymi
klisé. Ozvlastnuje jej vSak hrubymi pravopisnymi chybami a stylistickymi deformacemi. Jeho
ironicky humor se projevuje pouzivainim nevSednich vyrazovych spojeni, ktera ve vysledku
vyznivaji komicky, nebo karikovanim slov a nazvi osob ¢i objektd, ¢imz jim podsouva jiny
vyznam (napifklad lod’ Albatrus). Predevsim ale vSechny prvky ve Vachalove Krvavém romdnn
reflektuji (kladné, parodicky ¢i hyperbolicky) zakonitosti a obecné vlastnosti zanru krvavych
romanu 1 trivialni literatury vibec. Protoze v trividlni literatufe ustupuje osobitost a invence do
pozadi, aby tak pfenechala vétsi prostor samotnému déji, dochazi v ni k celkovému zjednodusen,
at’ uz se tyka namétu, kompozice nebo vyrazovych prostredku; zanr je v zasad¢ zalozen na vyuziti
konvenci a znamych schémat (srov. SIROVATKA 1990; HRABAK 1989).

Viachal tak paradoxné pracuje s neinvencni literaturou invencné. Témeéf vsechna témata
charakteristicka pro krvavé romany a dobrodruznou literaturu vméstnava do jediného romanu —

od milostnych vzplanuti pfes vyménu novorozenat, tajné spolky a spiknuti, nevéstky, klastery
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a inkvizici, piraty, trosecnictvi a exotiku, loupezniky, penézokaze, utajené a nepfiznané dédice, az
k tukladnym vrazdam. Stejné tak mnozstvi postav je oproti ostatnim ,,krvakim* jesté znasobeno.

Zduraznéni vyznamu déjové stranky typické pro trivialni literaturu je v Krvavém romdnn
také evidentni, avSak i s tim zachazi Vachal po svém. Namisto toho, aby kapitoly byly ukonceny
v napinavém bod¢ déje, jak je pro dany typ literatury obvyklé, ¢asto kondi jesté pred tim, nez se
déj vibec podafi rozvinout. Pro svou hru s zanrem pouziva Vachal rovnéz ¢asovou naslednost
a jednotu mista déje. Udalosti se totiz neodehravajf linearné, coz by byl, jak upozornuje Sirovatka
(1990), pro trivialni literaturu obvykly postup; vypravee vsak preskakuje v déji, jak se mu zamane.
Déjové okamziky nejsou ctenafi odhalovany chronologicky, nybrz jsou paralelné zobrazovany
s vypravénim déni odehravajictho se vjiném case. Neustale se michd minulost, soucasnost
1 budoucnost. Hojné se stfida také misto déje; to umoznilo do Krvavého romdnn zahrnout vSechny
mozné typy dobrodruzné literatury — roman loupeznicky, piratsky, exoticky, milostny i horor.

D¢ji jsou v trivialni literatufe podfizeny také postavy, tendence k jejich zjednoduseni je
vsak v Krvavém romdnn opét dovedena do krajnosti. Nejenze jsou zbaveny veskerého
psychologizovani, neodhaluji se jejich motivace ¢i dusevni pochody, ale v dusledku jejich
vyjimecné rychlého pfizpasobeni nastalym situacim dochazi k naprosto absurdnim momentim —
hajny Kalina oplakava svou dceru a jejtho milence, protoze je nalezne uprostfed lesa mrtvé, za
jejich vrazdu vSak ma byt zatcen on sam. Tomu se ale brani a pfi potycce vrazi komisafi do hrdla
dyku. V tu chvili vsak zahlédne tetovani a zjist'uje tak, ze policejni komisaf je jeho otec (navic
hrabé z Reisensteinu), a tak se nad tély mrtvych raduji ze $t’astného shledani, jako by se byla pfed
tim zadna tragédie nestala.

Vachal také vyuziva typizaci postav charakteristickou pro trivialni literaturu, pfedevsim
rozdéleni na dobro a zlo, pficemz zastupci téchto kategorif jsou pak zobrazovani podle pravidel
s typickymi rysy a vzezfenim. Stejné tak zde postavam propujcuje prototypni vzhled — Ttason je
nejkrasnéjsi chlapec z vesnice a Kubovu zlotfilou zenu popisuje jako babici. Zaroven je ale toto
rozdéleni roli na dobré a zI¢é nec¢ekané porusovano, aniz by to vypravec jakymkoliv zptsobem
¢tenafi osvétlil — Elzevira je v jednu chvili popisovana jako souloznice kniZete a zloduch rodiny,
za kterou stoji sam d’'abel, ale v dalsich kapitolach uz vystupuje jako krasna divka bez jakychkoliv
zlych umysla, ktera ¢eka na zachranéni svym hrdinou. Veskeré jednani postav je parodovano,
ironizovano nebo zveliceno — policejni komisaf si s dykou vrazenou v hrdle pocina, jakoby se
vubec nic nedélo, coz vypravec komentuje slovy:

Ponévadz vsak dosud potfad v ufedni povinosti trval, zlocince stthaje, nesmél na
zavazani své rany ani pomysleti, byt’ by i vykrvacel. Ostatné mu jiz také na zivoté pranic
nezalezelo, ted’, kdyz svého ztraceného syna nasel.

(VACHAL 1990: 172).
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Postavy se tedy ocitaji ve fantastickych situacich, pfezivaji nemozné, umiraji a opét ozivaj,
aby vzapét! zmizely ze scény jinym zpusobem, podle toho, jak vypraveée v danou chvili potiebuje.
Viachal tak mnohonasobné piebiji jednu z kritizovanych vlastnosti krvavych romant, a to
nelogi¢nost déje a mizeni a znovuobjevovani se postav bez zfejmé déjové motivace. Pii psani
idealniho krvavého romanu déla stejné chyby, které se ve své studii snazil vyvratit, a dovadi je do
krajnosti. V jinych pfipadech se snazi az absurdnim zptusobem dokazat a podlozit sva tvrzeni —
napifklad kdyz obhajuje moralni poslani a cistotu krvavych romant tim, ze vytvafi postavu
naprosto c¢isté a moralné nezkazené panny nevéstky.

Viachal i pfes velké mnozstvi kapitol nenaplniuje klasickou délku takzvanych krvaka a ani
d¢j nedovadi do st’astného konce, jak u nich byva zvykem. Na konci romanu se objevuje sam
tvarce Krvavého romdnu v postavé tiskate Paseky, ktery dava jasné najevo, ze ma vsechny postavy
a jejich osudy v moci. Tento antiiluzivni trik je velmi podobny postmodernim technikdm. Ctenaf
se navic dozvida, ze dvé z postav jsou dalsi Vachalova alter ega — dobré a $patné ja — Fragonard
a Mistr, kteff na konci Vachalova romanu vystupuji z Pasekova fiktivniho Krvavého romdnu,
setkavaji se sautorem, hadaji, az nakonec splyvaji v jedinou osobnost. Tento zavér tedy
proménuje Krvavy romdn z produktu pokleslé literatury na zcela odlisny zanr — a to roman
filozoficky. Avsak ani to neni posledni zanrova proména Vachalova Krvavého romdnn — ukryva totiz
v sob¢ odkazy autobiografické i odkazy na realné zijic{ osobnosti, jejichz jména autor jen lehce
pozménil. Dale jsou parodovany ci sarkasticky komentovany spolecenské udalosti a témata
a Krvavy roman tak ziskava rysy romanu spolecensko-satirického.

Vichal tedy obé ¢asti Krwavého romdnn vytvofil se zamérem hrat si — nejen s zanrem, ale
také se ctenatem. V prvni ¢asti Krvavého romdnn brakovou literaturu obhajuje, ale vzapéti pfi psani
jejiho idealniho typu pouziva vsechny techniky a prvky, které jsou ji vytykany. Vyuziva znamych
stereotyptl a zab¢hanych konvenci, avsak pomoci jejich hyperbolizace a karikovani vyslovuje své
zadifrované nazory. Zaroven je jeho dilo velmi aktualni — tento originalnf roman, ktery v sobé
skryva  brakovou  cetbu, odborné dilo, filozoficky i spolecensko-satiricky = roman
s autobiografickou slozkou, se v tomto zanrovém synkretismu ukazuje jako dilo postmoderni.
Aktualni je vSak i svym tematickym zaméfenim — kazdy ¢tenaf si uvédomuje podobnost udajné jiz
vyhynulych krvavych romant s dne$ni brakovou literaturou, nékterymi filmovymi Zanry ci

pocitacovymi hrami, které produkuje soucasna konzumni spolecnost a doba.

3. Krvavy roman jako film Jaroslava Brabce
Je tedy zfejmé, ze tak komplikované mystifikujici dilo bylo pro filmafe pfinejmensim vyzvou.

Predni literarni teoreticka postmoderny Linda Hutcheonova, ktera se zabyva také problematikou

47



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

filmové adaptace, konstatuje, ze provedeni transformace ,,telling* v ,,showing®, tedy transpozice
psané¢ho textu jako média disponujiciho urcitymi vlastnostmi a moznostmi, jak vypravét ptibéeh,
do podoby audiovizualni, tedy média s radikaln¢ odlisnymi dispozicemi, byva povazovana za
nejkomplikovanéjsi (HUTCHEON 2010: 24-25). Kmavy romdin Josefa Vachala byl vzhledem ke
svym specifickym rysim, na néz jsme poukazali v pfedchozi kapitole, dlouhou dobu pokladan za
zcela nepfevoditelny do audiovizualniho média. Jiz jsme uvedli, Zze koncem osmdesatych
a v devadesatych letech se objevilo nékolik pokusti o jeho adaptaci. Nejprve amatérsky spolek
Fragonard sloZeny z ¢lent Protialkoholické spole¢nosti doktora Rimsy usiloval v letech 1987—
1990 o jeho zfilmovani, a to se snahou o zachovani absolutn{ vérnosti romanové predloze, kterou
tvarci adaptovali slovo od slova, a v tomto duchu se jim povedlo natocit pouze sedm prvnich
kapitol romanu. Nasledovala Brabcova filmova verze (1993) a po ni stejnojmenna opera o deviti
dé¢jstvich v rezii Ladislava Horédcka® v podani ochotnického spolku Filigran (premiéra 9. 11.
1997). Tato opera vychazela z textu Vachalova Kravého romdnn a jeji hudebni slozka vyuzivala
skladeb znamych skladatelt, napffklad Wolfganga Amadea Mozarta, Georgese Bizeta, ale i Jiftho
Slitra.’

Pfipomenme kontext, z n¢hoz vychazi tvircéi osobnost Jaroslav Brabce, kameramana,
scénaristy 1 filmového reziséra. V osmdesatych letech svou kameramanskou praci proslavil
ptedevsim filmy DzZusovy romdn (1984, rezie Fero FeniC) a Poklad hrabéte Chamaré (1984, rezie
Zden¢k Troska), Proc? (1987, rezie Karel Smyczek), Kopyten sem, kopytem tam (1988, rezie Véra
Chytilova), Zvlistni bytosti (1990, rezie Fero Fenic). Pro svuj rezijni debut si zvolil pravé adaptaci
Vachalova Krvavého romdnn. Podivejme se tedy, jak se s zanrovou hrou i dal$imi vlastnostmi
Krvavého romann vyrovnal.

Nejprve je ale tfeba zduraznit, ze Kravy romdn Joseta Vachala zustava i pfes svou
komplikovanost stile romanem. Roman byva povazovan (jak potvrzuji teoretici adaptace jako
napiifklad John M. Desmond a Peter Hawkes, z jejichz prace z r. 2006 cerpame podnéty v této
pasazi) za zakladni zdroj filmovych adaptaci. Divodem je to, Zze roman sdili s filmem mnoho
narativnich principd; vypravéci postupy romanové a filmové se navic ve svém vyvoji vzajemné
ovliviiovaly. Pro adaptaci romanu je charakteristickd nutnost vyrazného zkriceni pro potteby
filmového scénafe. Toho lze docilit vice zpusoby, napfiklad odstranénim nékterych postav
a jejich zkombinovanim do menstho poctu, zruSenim ¢i zjednodusenim nékterych zapletek

a pfedevsim ,,podzapletek®; lze také zjednodusit ¢i vynechat nékteré casti vypraveéni, napifklad

5 Také autor libreta i vypravec. Viadéi osobnost nakladatelstvi Paseka; Vladimir Just jej oznacuje ptimo za jednu
z ,,Vachalovych reinkarnaci® (JUST 1997: 14).

¢ Vladimir Just o této opefe napsal, ze mu ochotnici, ktefi v této hie pfimo excelovali ,,piipravili jeden z nejvétsich
zazitkt roku”, jejich operni pfedstaveni ,,vravorajici neustdle na pomezi hororu a frasky” vyvolalo mezi divaky
wintenzivni vybuchy smichu”, kterych by nedosahli ani ti nejlepsi profesionalové (JUST 1997: 14).
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expozici. Pfi bliz§im prozkoumani déje je zfetelné, ze Brabec mnoho véci z literarni pfedlohy
vypousti. Zachovava nejvyraznéjsi déjové linie, které postacuji k dosazeni pozadovaného zaméru.

Jak vysvétluje Hutcheonova, kazdé médium ma vlastni gramatiku a syntax, pouziva jiné
nastroje a material, pficemz jisté rozdily jsou casto zfetelné i mezi jednotlivymi zanry
realizovanymi a zprostfedkovanymi jedinym médiem. Je evidentni, Ze pfi pfevodu romanového
dila na filmové platno (ale samoziejmé ido podoby divadelniho pfedstaveni nebo tfeba
pocitacové hry), je nutné jej zjednodusit, zkratit, zhustit, ale stejné tak i mnozstvi materialu pfidat
(srov. HUTCHEON 2010: 24-25). Také Brabec ve své adaptaci, kromé toho, ze nckteré déjové
linie zjednodusuje nebo uplné eliminuje, do déjové struktury zasahuje i jejim dalsim rozvijenim.
Adaptace Krvavého romdnu se tak vyrovnava sjeho neukoncenosti. Piibéhy nékterych hrdint
zustavaji neuzaviené a casto kondi ve stejny okamzik jako v literarni predloze (kromé téch, které
se pokusil zakoncit — z duvodu nedostatku papiru — i Vachal na poslednim listu Krvavého romdann).
U jinych vdak film usiluje o dovypravéni jejich pifibéhu — nejvice je rozvijen osud Hanicky
a Trasoné, postav, jez Vachal v poloviné romanu opustil. Tfasoné si odnesou domu adoptivni
rodice a tam jej také nalezne Hanicka s Rudibanerovym pisatem, ktery Ttasonovi sdcluje, Ze je
Rudibanerovym hledanym dédicem — dcerou Marii. Vypravi mu o jeho détstvi v knizecim palaci
a jako dukaz mu pfinasi jeho oblibenou hracku (panacka). O néco pozdéji se s Hanickou
a Trasoném setkavame ve chvili, kdy se lesem potaci hajny Kalina (nevime, kde se tam vzal),
pfitom je krajina ¢imsi ostfelovana a v dalsi moment se objevuje obif krater. V okamziku, kdy do
n¢j chce hajny Kalina vykonat potfebu, z krateru vybéhnou Honolulané (jejichz osud se ve
filmovém podani lis{ od romanu), Kalina se jim nesmyslné pfedstavuje jako Paseka, a tim se d¢j
tiktivatho Krvavého romdnu uzavira. Jifi Cieslar (1993) hodnoti zakonceni, které bylo v romanu
vynuceno dochazejicim papirem, jako unavené a bez dechu.” Chaos, ktery na konci filmu
vyvstava, je jiny nez hravy chaos vachalovsky, a pfedevsim pro n¢j ve filmu chybi vnitini
motivace. Zavér v§ak neovliviiuje celkové vyznéni filmu, zasadni jsou predevsim celkové zmény
materialu pfevzatého z romanu.

Privedenim Vachalovych plochych postav (které nevykazuji ani znamku psychologie,
jednaji bez zfejmé motivace a jsou Cistymi nositeli déje) na platno by vznikl film na zptasob
dnesnich akcénich snimkd, jez se tehdej$im krvavym romantim velmi podobaji, ale tim by se
ukazal pouze jeden z rozméri Vachalova romanu a zcela by se vytratila osobita zanrova hra
a mystifikace. Jaroslav Brabec zachycuje ve filmu i tuto hravost Kravého romdnu, a to velice

originalnim zptisobem — hrou se samotnym filmovym médiem.

7 Autorovymi slovy: ,,S literaturou necht’ ¢inf si filmaf, co raci, je-li vsak na Brabcové grotesce v poloprazdném kiné
kostelni ticho, znamena to, ze néco se zadrhlo® (CIESLAR 1993: 10).
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Brabec stylizoval Krvavy roman pithodné, vzhledem k tomu, Zze nékteré slozky Vachalova
humoru v predloze maji velice blizko k filmovému gagu (a tim i grotesce), jako némy film. Zanr
krvavych romant pak ma k filmové grotesce jesté blize. Stejné jako krvavé romany, jsou grotesky
druh pokleslé (lidové) tvorby, ktera se vyznacuje znamymi stereotypy (srov. KRAL 1998) — ty jsou
navic velmi podobné stereotyptiim, jez se objevuji v brakové literatufe — pfikladem je typizace
postav, které pouzivaji stale stejnou mimiku ¢i rekvizity.

V Brabcove Krvavém romanu vyraz hrdint jesté dokresluje velmi extravagantni liceni (bledé
tvafe, vyrazné podmalované oci, tmavé rty a tak dale) a kostymy, které vyvolavaji spolecné
s kulisami a dekoracemi — casto ve stylu Vachalovych dfevoryti — vachalovskou expresivni
atmostéru. Vystupuji zde i postavy typického vzezieni — dokonale krasni Hanicka a Ttason nebo
zkazeny jezuita Ignac, tedy hrdinové a zlodusi, avSak také Brabec tyto vzhledové stereotypy
zamérné porusuje, napfiklad kdyz pfidéli postavé ztepilého zachrance a hrdiny naprosto atypické
vzezfeni i chovani.

Protoze ve filmové grotesce (a némém filmu vibec) musely byt veskeré myslenkové
pochody postav pfedstaveny vizualné (né¢kdy za doprovodu hudby), tudiz rovnou vykonany,
jejich nejvyznamnéjsim prvkem byla akce® — takové jednan, které muselo byt srozumitelné viem
divakam (srov. KRAL 1998). Prekvapivé se tak némy film ukazuje jako idealni zpusob ztvarnéni
typu literatury, v niz je hlavni daraz kladen na d¢j.

Brabcav Krvavy romdan vyuziva vSechny vypravéci techniky némého filmu, které pomahaji
divakovi se zorientovat (nejen v case a mist¢ déje) a lépe pifb¢h pochopit. Kromé vyrazné
mimiky a gestikulace, zakladnich stavebnich prvkd némého filmu, pracuje s barevnym
ténovanim’, jez rozdéluje scény ve filmu na denni ¢i nocni, interiérové a exteriérové. Dale
pouziva mezititulky uvadéjici i dialogové'’, které by bézné upfestiovaly divakovi danou narativni

situaci, avsak Brabec jejich funkci béhem filmu proménuje. Je v nich kromé jiného zobrazovan

8 Rana kinematografie se psychologii postav primarné nezabyvala, protoze pro zanr grotesky ¢i melodramat byla
podstatna pfedevsim akce, navic zalozena na znamych situacich, které nepotfebovaly odkryvat povahové vlastnosti
postav. To se zacalo pomalu proméfiovat od roku 1907, kdy akce zacala vyzadovat motivaci zalozenou pravé na
psychologii postav. Divak pochopil akci po pfedchozim sledu zobrazenych dmysla a stfetd, které z nich vyplynuly
(srov. BORDWELL-THOMPSON 2007: 27).

9 Bordwell poukazuje na to, ze barva pomahala divikovi desifrovat narativni situaci. Napiiklad obycejny den byl
evokovan sépiovym nebo nachovym ténovanim, noéni scény symbolizovala barva modra, d¢j odehravajici se
v piirodnich scenériich byl zabarven do zelena, no¢ni interiéry se pfedvadély jantarovou zluti atd. (BORDWELL—
THOMPSON 2007: 28-29).

10Pfed rokem 1905 se mezititulky objevovaly ve filmech jen zfidka. Vychozi situaci vypravéni prozradil divakovi jiz
samotny nazev filmu. Pozd¢ji se zacaly pouzivat dva druhy mezititulka — ,,uvadéjici” a ,,dialogové”. Uvadéjici byly
nejéastéji ve tieti osob¢ a tvofily uvod k nasledujici situaci, upozornovaly na ¢asovy posun mezi scénami, nebo
poskytovaly shrauti déje. Dialogové mezititulky podavaly informace pochazejici pfimo zevnittf akce déni, ale nejprve
¢inilo filmafim jejich umisténi potiZze, objevovaly se jak pfed dialogovou scénou, tak ivjejim prabc¢hu (srov.
BORDWELL-THOMPSON 2007: 28).
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ptimo Vachalav text Kravého romdinu v nezménéné podobé. S postupujicim déjem se vsak ve
filmu prosazuje promluva, jiZ je poskytovan ¢im dal véts{ prostor.

Ve chvili, kdy je umoznéno postavam promlouvat, divak ocekava, ze zmizi mezititulky
némého filmu. Ty se vSak dale vraceji v riznych situacich, nékdy jako uvadéci, suplujici promluvu
vypravéce, jindy dialogové, které se vyskytuji 1 jako nadbytecné sdéleni: napfiklad je postavou
nahlas pfedcitan dopis a divak jej zaroven muze cist na obrazovce. Pravomoc mezititulka je
v n¢kterych momentech tak velika, Ze ve stejny okamzik, kdy divak slysi urcitou promluvu, sdéluji
svym textem informaci odliSnou. Stejné¢ jako Vachal hraje ve svém Krmavém romdnu hru se
¢tenafem, pohrava si Brabec s divakem, a to jiz od pocatku. Jeho némy film totiz vlastné vibec
neni némy, chybi v ném sice lidskd fe¢, ale nikoliv zvuk.' Kromé hudebniho doprovodu,
v némém filmu ocekavaného, jsou divakovi zprostiedkovany veskeré zvuky souvisejici s dénim,
vyjimaje lidskou fe¢. Je slyset, jak zpivaji ptaci i jak dyka svisti vzduchem. Okolni zvuky jsou zde
dokonce zvyraznény; casto se ozyvaji pfehnané hlasité nebo jsou k riznym objektim pfidéleny
zvuky jim nenalezejici, a tim pfidavaji a modifikuji vyznamy, jez nam sdéluje obraz: napiiklad
uscknuté prsty dopadaji na zem za rachoceni padajicich kuzelek.

Brabec tak sice vyuziva technik némého filmu, ale zaroven odstranénim jedné z jeho
elementarnich vlastnosti napada pfimo jeho podstatu. Podobné jako Vachal ctenafe, provokuje
Brabec divaka komolenim, vyhrocenim, az dplnym deformovanim ocekavanych konvenci.
Deformuje i samotné hlasy postav, ty se nékdy zadrhavaji a znf jako pfi technické zavadé, celkova
promluva neni synchronizovana s obrazem, jindy jsou hlasy doprovazeny ozvénou ¢i znéji jako
z animovaného filmu pro déti. Dociluje tim kromé komického efektu také analogie
s gramatickymi a typografickymi chybami, jez Vachal zamérné ponechaval ve svém Krvavém
romanu. Brabec vsak zachazi jest¢ dale — komoli vlastnosti filmového jazyka a paroduje
a hyperbolizuje zptsoby narace, které filmové médium pouziva. Film jako médium prezentuje
piib¢h audiovizualné, v pfipadé némého filmu pak pfedevsim vizualné. Toho Brabec vyuziva
a rozsifuje parodicky naboj Krvavého romdnn o konkrétni obrazy — naptiklad mezititulek divakovi
sdéluje, ze jedna z hrdinek je spanila divka, ale kamera misto zabéru obliceje ¢i postavy zamifi
pod jeji roztocenou sukni, a odhali tak casti téla pro popis vzhledu netypické. Také zobrazeni
plynuti ¢asu Brabec hyperbolizuje — kdyz se filmovy pfibéh vraci na scénu a k postavam, jez

opustil pfed vyraznéji delsim casem, tyto postavy (i rekvizity) jsou obaleny silnou vrstvou

I Petr Kral poukazuje na kouzlo némého filmu spocivajici pravé v tom, Ze s divakem hovoif svym mlc¢enim
adodava: ,Sotva skute¢nost utichne, pfestane vrzat, Sustit, hekat, méni se sama jeji substance; pfesuny
nejhrozivejsich balika lidského masa — véetné pro grotesku tak typickych tloustikd, policajtd ¢i matron — pusobi bez
funéni (a v klasickém zrychleni) jako klouzavy let nové odrady motyli: opravdovych létajicich slont. Pravé groteska,
kde je vSechno v trvalém pohybu, je ovsem lehkost onémélych véci schopna nejlépe piedvést (spolu s dobrodruznym
seridlem)* (IKRAL 1998: 37).
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pavucin. Pfesto vsak tito hrdinové po tom, co se pavucin zbavili, jednaji tak, jako by ve svém
konani nikdy nebyli zastaveni a plynule navazuji na pferusené déni. Brabec tak nejen
hyperbolizuje plynuti ¢asu, ale napada 1 jeden z klicovych rysa filmového média, stithovou praci
a pro film typické stiidani raznych scén.

Dal$im rysem Brabcovy hry s divakem je, ze jeho filmovy Kmavy romdin pfiznava svou
fikénost — pfimo nuti divaka, aby si ji v§iml. Napfiklad pfi prvni slySitelné promluvé se snese pfed
postavy velky mikrofon, symbolicka vstupenka do zvukového filmu. V tu chvili se ozvou hlasy
postav, které velmi udivi, ze se slysi. Kdyz pomine moment jejich prekvapeni, d¢j se odviji dale,
jako by nebyl ni¢cim pferusen. Fikénost a umélost prozrazuji 1 filmové kulisy a rekvizity — okolo
postav poletuji dfevéni loutkovi motyli o velikosti dravého ptaka, vlese jsou obii kartonové
houby, piratska lod’ na obzoru je pouze namalovana. Nerealné drastické vyjevy se stifkajici krvi,
do vsech stran létajicimi hlavami a udy taktéz vyraznou stylizaci a hyperbolizaci poukazuji na
umeélost piibéhu. Zaroven tim paroduji nejen Zanr krvavych romant, ale i soucasnych akénich
film. Pfiznana fikénost a antiiluzivnost souvisi se zavérem filmu, ktery je stejny jako v romanové
pfedloze — cely piibéh, cely fikéni svét, jez postavy obyvaji, se ukazuje jako pouhd hracka
v rukach tvarce Paseky.

Brabec parodickym zptsobem ukazuje ve zkratce vyvoj kinematografie a nékterych jejich
zanra — od némého filmu, pfes grotesky a klasické horory, az k popularnim novodobym akénim
Hkrvakam®. Supluje tak tvodni Vachalovu odbornou studii o zanru krvavého romanu, ale zabyva
se $irsim tematickym okruhem — celou kinematografii.

Film reflektuje také biografické prvky Vachalova Krvavého romdnn, avsak nepokousi se je
zprostiedkovat tak, Zze by do filmu v¢lenil véechny osoby, na néz odkazoval Vachal ve svém dile,
s misty a zapletkami, jez se k nim vztahovaly. Pfitom je ve filmu zfetelna snaha najit postup, ktery
1 naprosto neznalému divakovi vypovi alesponl to nejzasadnéjsi o Vachalové zivoté a povaze.

Autofi tedy do filmu zapojili uryvky z Vachalovych denikt'? a dopist otci, jako je naptiklad tento:

Z oken bytu vidim hibitov, kde lezi. Dala mi nejlepsiho Jeziska: odesla, aby mne nerusila
v praci, abych si mohl vzit ‘tu druhouw’, kterd md kapital k uskute¢néni mych pland.
Ustoupila Uméni, zaplatila zivotem realizaci mych sna [...]

(BAJEROVA 1991: 87)13

V prvnich okamzicich filmu je zobrazen autor stojici u hrobu své zeny, Marie Vachalové,

a hlas za scénou pronasi slova z ukazky. Nasledné odchazi postava autora za milenkou a po stfthu

12V den pohibu své Zeny, 27. prosince, si Vachal zapsal kromé jiného do deniku: ,, Uastnici, lid — dav — liza
pomlouvaji. Hle umudil jil*“ (VACHAL 1998: 22).
B Text dopisu zde pfejimame z biografické publikace Marie Bajerové O Josefu Vchalovi (1991).
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(zatmivacce a roztmivacce) se zacina odehravat vlastni d¢j Krvavého romdnn. Film tak naznacuje
sepéti Vachalova zivota s jeho tvorbou.

Vichal/Paseka je zaroven i vypravécem celého filmu jako hlas mimo obraz, coz vyvolava
nc¢kolik raznych efektd. V prvni fadé je timto zpusobem podtrzena jeho absolutni moc nad déjem
tikéntho Krvavého romdnn, s Pasekou roman zacina, ale i koné¢i. V druhém piipadé propojuje
biografickou c¢ast s vlastnim déjem fikéntho Krvavého romdnn, dochazi 1k okamzikim, kdy divak
vidi Paseku pfi praci, zatimco Pasekuav hlas jiz lici d¢j z nadchazejici scény. Kdyz komentuje
avypravi filmovy Paseka vypravéc své vlastni osudy (Casto pfevzaté z Vachalovych deniku),
vynika zfetelnda podobnost s adaptaci Deniku venkovského farire (1951) Roberta Bressona, ktery
tento piistup zvolil pro adaptovani denikové formy literarni pfedlohy. S Vachalovou biografii,
zalozenou na vzpominkach, souzni také nostalgické cernobilé a némé zpracovani filmu, coz jej
propojuje s Vachalovym nostalgickym steskem po zanru krvavych romant. V neposledni fadé¢
tento vypravé¢ mimo obraz a zaroven i postava samotného Paseky umoznuje citovat ve filmu
uryvky z literarn¢historické studie o krvavém romanu, dokonce v presném znéni Vachalova textu.
Jaroslav Brabec tedy pomoci filmovych technik v¢lenil do adaptace Krvavého romdnu odbornou

¢ast romanu, jeho praktickou ukazku, ale 1 biograficky prvek.

4. Zavér

Adaptace Krvavého romdinu Josefa Vachala je vzhledem k jeho obtizné uchopitelnosti a specifickym
vlastnostem pro filmafe lakavou vyzvou, ale 1 velice obtiznym tkolem. Vachal paradoxné vyuziva
zanr, v némz se osobitost a invence systémov¢ nijak neuplatnuji, k vytvofeni osobitého
a invencniho dila. V' Krwavém romdnn se pod zdanlivou obhajobou zanru pokleslé literatury ukryva
originaln{ mystifikacni a ironicka hra se ¢tenafem i zanrem samotnym. Jaroslav Brabec tuto hru
pfijima do své filmové adaptace se vSemi jejimi znaky, jako je hyperbola, parodie, ironie,
mystifikace ¢i absurdita, a obraci naruby i vlastnosti a techniky samotného filmového média
a vyzyva divaka, ktery je s nimi obeznamen, aby si hral spolecné s nim. Kdyby sledoval jen pouhy
déj Krvavého romdnu, piisel by stejné jako ctenaf literarni pfedlohy o podstatu tohoto dila, které
chce pfedevsim ohromit, Sokovat, ale vtipnou formou i pfivést k zamysleni. Jaroslav Brabec tak

vytvofil dilo, které je sice pevné spjato s predlohou 1 osobnosti jejiho autora, ale zaroven je také

svébytnym a propracovanym kinematografickym dilem.
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Vachal’s Krvavy roman in the Film Adaptation by Jaroslav Brabec

The subject of the essay is the artistic attempt at a ,,pulp fiction®, Krvavy romdn by Josef Vachal (1924), and its film
adaptation directed by Jaroslav Brabec (1993). Vichal plays a game of mystification, irony, parody and exaggeration
with his readers, using readers® knowledge of trivial and scholatly literature as background. Jatoslav Brabec adopts
this game into his adaptation employing specific means and technical resources of cinematic medium. He utilizes
mute film conventions and visual stylizations while amplifying their features in order to achieve parodic effect, which
applies not only to individual film techniques and genres but questions the film itself as medium, and invites the

spectator familiar with the media conventions to join the game.
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Vicenasobné medialni vztahy:

od transpozice k fuzi
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Karamazovi Petra Zelenky jako aktualizovana interpretace romanu

F. M. Dostojevského

KILAUDIA KACZMAREK

Zelenkova adaptace romanu Bratii Karamazovi rozhodné neni prvni, vynika vs$ak aktualnosti
a specificnosti. Aktualnost pfitom neplyne jen z toho, ze jde o nejnovéjsi filmovou verzi dila
pfedniho ruského spisovatele. Je to pfedevsim o princip aktualizace, ktera je vysledkem setkani tif
druht uméni, jejich pronikani a dialogu. Konfrontace romanu, divadla ataké filmu nové

vymezuje jak pozici participujicich umélcet, tak recipienta.

Polsky divadelni védec Jerzy Koenig vuvodu clanku ,,Dostojevskij — nescénicka
literatura® (2007) konstatuje, ze Fjodor Michajlovic Dostojevskij byl jediny z vyznamnych
ruskych spisovatelt 19. stoleti, ktery nenapsal zadnou divadelni hru. Konstatuje, ze Dostojevskij
je paradoxné ze vsech ruskych klasiki dodnes nejvice pfitomny na jevistich. Dostojevski
nepovazoval divadlo za vazné uméni, nemél vsak nic proti tomu, aby se jeho romany staly
inspiraci pro divadelni hry (KOENIG 2007). Podle Koenigova nazoru je popularita adaptaci
Dostojevského tvorby duasledkem charakteru jeho poetiky (TAMTEZ). D¢j jeho romanu je casto
dramaticky komplikovany, s prudkym spadem, a dialogy jsou plné napéti — pfitom jeho vyznam je
nadcasovy. Postavy romanu jsou slozité, ukazuji tapani lidi v moderni dobé¢, skrytou lidskou
pfirozenost, coz jsou prvky na jevisti velmi atraktivni. I pfesto Koenig upozornuje, ze adaptace
dila ruského spisovatele neni tak jednoducha: dulezité je, aby se neztratilo Dostojevského
mistrovstvi, spocivajici v, ptisobivé metodé konstruovani vnitintho monologu. Bez n¢j se podle
Koeniga divadelni hra stava jen ,.civilizacnim komiksem® nebo souhrnem serialovych dialoga
(TAMTEZ). Halina Chalacinska-Wiertelak zase ve své knizce Idea divadla v romanech Dostojevského
piSe, Zze tvorba ruského spisovatele rezonuje s mnoha umeéleckymi formami, a proto lze v jeho
romanech snadno nalézt teatraln{ vyjevy pfitahujici pozornost (CHALACINSKA-WIERTELAK 1998:

7).

Pro rekapitulaci stru¢ného obsahu filmu vyuziji oficilni text distributora:

vvvvv

v Cele s rezisérem hry, aby na alternativnim festivalu v netradi¢nim prostoru ocelaren
uvedla jevistni adaptaci Dostojevského hry Bratfi Karamazovi, jejimz zakladem je
vysetfovani otcovrazdy. V divadelnim dramatu, nabitém emocemi — laskou, zatlivosti,
nenavisti, se fe${ otazky viry, nesmrtelnosti a spasy lidské duse. Na pozadi divadelni
zkousky sledujeme osudy hereckého souboru, komické pifbéhy herct a reziséra. Do déje

57



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

zasahuje 1 osobni tragédie jednoho z divaku, ktery projevi nezvyklé pfani: poprosi herce,
aby zahrali jenom pro n¢j. Zkouska se promeéni ve strhujici pfedstaveni, kdy herci
vystupuji pro jediného divaka. Nahle nejvétsi drama neprobiha na jevisti, ale v hledisti...
Karamazovi jsou dramatem o morélce, povaze ¢loveka, lidském svédomi, viné, trestu
a odpusténi. Film neni jen psychologickou sondou do zpustosené ruské duse, ale
reflektuje aktudlni téma odpovédnosti ¢lovéka za jeho Ciny.

(CSFD.cz 2011)

Zelenkova adaptace romanu byla natocena podle dramatizace Brat/i Karamazovi Evalda
Schorma. V rezii Lukase Hlavici se toto pfedstaveni v soucasnosti hraje uz 11 let na jevisti

Dejvického divadla. Petr Zelenka ptevzal divadelni hru do svého filmu spolu s herci.

Pavodni Zelenkovou myslenkou bylo uvedeni filmového zaznamu Karamazovych jako
dokumentarniho zaznamu piedstaveni Dejvického divadla (STOPKLATKA.PL: 2008). Cesky rezisér
si byl védom toho, ze obycejny zaznam bude jen ,,[...] neduplnym svédectvim o pfedstavenich
samotnych® (Sms.cz 2008). Z obycejného zaznamu se vsak zrodil autonomni film, misto pro

interdisciplinarni diskurz.

Bratii Karamazovi v dramatizaci Evalda Schorma nejsou klasickou pietni adaptaci, ktera
pracuje s doslovhymi citacemi puavodniho dila. Pfedstavitel nové vlny ceského filmu coby
divadelni tvirce pfetvofil roman na scénickou konfrontaci psychologicky odlisnych postav

a jejich pozic ve svete.

Schorm nékteré postavy ze svého predstaveni vypustil, pozménil sled udalosti a cely
pfib¢h proménil v soudni vysetfovani otcovraha, kde jsou postavy bud obzalovanymi, nebo
svedky. Inscenace je provazena minimalnim mnozstvim rekvizit a jednoduchou scénografif. Silné
akcentovana je hra herct: ritualni gesta Aljosy, saskovské chovani Fjodora Pavlovi¢e Karamazova

a Smerd’akova, odtazité chovani Ivana, silenstvi Dmitrije.

Na internetovych strankach Dejvického divadla nachazime kratky popis Schormova

pfedstaveni:

Inscenace Dejvického divadla, vytvofend na zdkladé dramatizace Evalda Schorma,
neusiluje o podrobné zprostiedkovani epicky rozsahlé romanové kroniky, ani se nesnazi
o podrobnou psychologickou sondu do nejhlubsiho nitra lidské duse, svij pohled na
Dostojevského chapou tvirci pfedevSim jako zobrazeni postoju clovéka ve stietu
s okolim. Na pozadi odhalovan{ okolnosti otcovrazdy vyjadiuji pohled na témata, kterd
nas stale vzrusuji. Svédomi, Cest, laska, vina, trest i vécna otazka, zda a kdy je vSechno
dovoleno nebo zda a kdy muze byt vSechno odpusténo.

(DEJVICKEDIVADLO.CZ: 2011).
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Zelenka pfevzal divadelni hru do svého filmu téméf nezménénou. Ke zméné doslo pouze
v obsazeni roli Katefiny a Lizy. Nejdulezit¢jsi modifikaci je pfidani postavy kapitana Snégirova,
ktera vytvofila moznost provazani filmu s dalsim dénim, jez se odehrava v bezprostfednim okoli
jevisté (SMS.cz 2008). Osobni déjiny Karamazovych se staly zaminkou k tomu, aby na nich
vyrostly dalsi vrstvy piibé¢hu. Druhou modifikaci je pfidani postavy divaka-herce: udrzbate, ktery
vstupuje do dialogu s tviarci pfedstaveni. Pravé diky pfidani postavy Snégirova a udrzbafe si
Zelenka oteviel prostor pro aktualni interpretaci ruského klasika a pro vznik filmu jako
autonomniho dila. Cesky rezisér tak napsal paralelni pifbéhy k historii rodiny Karamazovych.
Hlavnim hercem i divakem ucdinil polského délnika, adrzbate, ktery se nachazi v dramatickém
okamziku svého zivota: jeho syn umira na nasledky nehody. Piekvapujici je proto udrzbafova
reakce: diva se pouze na pfedstaveni Dejvického divadla. Jeho vztah k pfedstaveni a dialog mezi

nim a herci umoznuje daldi reflexi vazeb mezi umélcem a vnimatelem.

Film se z vétsi ¢asti zabyva samotnym divadlem. Vyvolava otazky tykajici se divadla, roli
herce a divaka, ale neignoruje myslenky ruského spisovatele vztahujici se k existenci Boha,
moralky nebo zla adobra, ba naopak aktualizuje dilemata probirana vjeho dile. V ¢lanku
wZelenkovo rande s d'ablem® kritik Piotr Wojciechowski pise, ze obraz Karamazovyeh je filmovy
esej o divadle, kde se styka herectvi jako poslani a femeslo, kde divadelni herec hraje filmového

herce (WOJCIECHOWSKI 2009: 30).

Pribéh, ktery Zelenka vyuziva pro aktualizaci Dostojevského myslenek, je situovan do
socialistického mésta Nova Hut’, pfipojeného ke Krakovu. Realita minulého stoleti, Zivot
v uzavieném prostoru ocelarenského mésta bez Boha, jak se o ném zminuje udrzbaf, udalosti
s nim spojené a zobrazeni soucasné divadeln{ a délnické spolec¢nosti potvrzuji nadc¢asovost tvorby
ruského spisovatele. Prostor, ve kterém se kona pfedstaveni a odehravaji s nim spojené udalosti,
tematizuje historicky kontext stfedni Evropy v ¢asech rezimu, v némz mél byt Buh nepfitomny
(paradoxni je tu proto pritomnost fotografii papeze Jana Pavla II.). Moderni d¢jiny poskytly

Zelenkovi podnét k rozjimani nad lidskou moralkou a piibéh tak ziskava novy smysl.

Na jedné strané jsou $atny z minulého stoleti s pfizna¢né nefungujicimi sprchami, na
druhé zase postindustrialni prostor ocelaren s vysokymi pecemi, ktery vyvolava pocit, ze cas se
tady zastavil. Takto nastavena scéna funguje spolu s kulisami pfedstaveni a uz tady se odhaluje
metatextovost Zelenkova filmu. Herci, ktefi se setkavaji v cizi, velké hale, reaguji a chovaji se
jinak nez vduvérné znamém prostiedi. Jejich vykon musi byt expresivnéjsi, aby nebyli

,»pfekonani prostorem.
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Inscenace tvoif jadro celého filmu. Jak pfib¢h rodiny Karamazovych, tak osobn{ pfibéhy
divadelnich herct ajediného divaka — adrzbafe, jehoz hraje Andrzej Mastalerz — se proplétaj

s déjinami Polska a stfedni Evropy, ktera byla ovlivnéna stalinskou diktaturou.

Soucasnost se tak propléta s komunistickou minulostf a s realitou 19. stoleti, zobrazenou
v romanu Dostojevského. Otazka viry v Boha a odpovédnosti clovéka je nadcasova i aktualni.
Film tak tvofi n¢kolik vrstev pfibéht, a jak upozorfuje Wojciechowski (2009: 30), divak se n¢kdy
obtizné orientuje mezi realiton odpovidajici jeho zkusenosti (piibéh Dostojevského vnuka, ktery

celek ramcuje), realiton zobrazenon filmem a realiton Fobrazenon divadelnim predstavenim (zvyr. K.K.).

Diky tomu, ze obé¢ adaptace romanu, divadelni i filmova, zapojuji do pifbc¢hu déje ze

b3

soucasnosti, nabyvaji myslenky Dostojevského opét na naléhavosti. Kontext konfliktu
Karamazovych a napéti jejich vzajemnych vztaht koresponduji s tragédii udrzbare. Postava
staré¢ho Karamazova, ktery opustil své syny a o némz nelze fici, Ze je dobrym otcem — ba naopak
je spise clovékem podlym — podnécuje udrzbafovy vycitky svédomi, spojené se smrtelnou

nehodou jeho syna v ocelarné.

Také ptibéh stabniho kapitana Snégirova se vlastné tragicky spojuje s postavou udrzbafte.
V romanu ive filmu Iljusa umira pfi obrané svého otce vojika ajeho cti. Ve filmu Snégirov
béduje nad ztratou Iljusky na jevisti a obvinuje se z jeho smrti. Jeho osud je tak paralelni k osudu
udrzbéate. Udrzbai neumi vyjadfit své pocity, neplace, jen se diva na pfedstaveni. Je mozné fici, ze

postava Snégirova je vlastné psychologickym doplnénim délnika, jeho alter egem.

otiv smrti ditéte se objevi v rozhovoru udrzbafe s hercem hrajicim Ivana Karamazova:
Mot ti ditét bj h drzb h hraj I K
ten mluvi o zoufalych matkich v Indii, které své malé déti hazeji pod kola aut vysoce
postavenych diplomatt jen proto, aby dostaly odskodné od ambasady. Udrzbaf si mysli, ze ho
herec pfirovnava k indickym Zenam, protoze ho podezira ze zabiti vlastniho syna a pta se ho, zda
by mu Buh mohl odpustit. Ivan Karamazov je moralné zodpovédny za vrazdu svého otce. Tady
probiha hranice mezi filmové pfedstavenym divadlem a filmovou ,,skutecnosti*: je herec hrajici
Ivana néjak zodpovédny za sebevrazdu udrzbarer Janicka pise:

[...] rezisér mél konkrétni myslenku, pfekracujici filmovy d¢j [..]. Je to otazka po

odpovédnost uméni? Herecky kolektiv odchazi po vsem, co se stalo, s hlavou svésenou.

Ale herci pfece nejsou vinni smrti ddrzbafe [...]. Nemohli pocitat s tim, jaké nasledky

bude mit sblizeni oby¢ejného divaka s divadlem.
(JANICKA 2009: 87)
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Kdyz Dostojevskij psal Bratry Karamazovy, zemfel v kvétnu roku 1878 na epilepsii jeho syn
Aljosa. Zda se, jako by na to pfi hledani rytmu pro smrt Iljusky Zelenka zapomnél, domniva se
Piotr Wojciechowski (2009: 32). Jenze Zelenka podle mého nazoru nasel jiny, soucasnéjsi rytmus.
Paralela smrti osmiletého udrzbafova syna a syna Snégirovova nenf jen vyrazem tohoto rytmu, ale
pfedstavuje také organickou vazbu romanu, filmu a divadla. Pravé srovnani dvoji reakce na smrt
vlastnfho ditéte navozuje korespondenci zanri. Diky paralelnim situacim v Zivoté udrzbare
a kapitana muze Zelenka zapojit polského délnika do divadelni spolec¢nosti a pfetvofit tak

puvodniho divaka v herce.

Bozena Janicka se ve svém clanku ,Jed” zabyva filmem z pohledu divaka i tvirce.
Udrzbaf se ocita v extrémni situaci a jeho zpusob vnimani divadelniho pfedstaveni je ji vyrazné
ovlivnén, jak upozornuje Janicka:

Tento délnik — vlastne divak — je obycejny clovek. Prosty, protoze mel pravdépodobneé

malo pfilezitosti setkat se s divadlem nebo s takovouto literaturou. Ale je to divak

unikdatni, protoze vcera se v jeho zivoté stalo néco hrozného. Jeho osmilety syn, ktery

s nim pfisel do tovarny, spadl z lesen{ a tézce se zranil.
(JANICKA 2009: 87)

Predstaveni poskytuje udrzbafi prozitek katarze. Tuto postavu muzeme interpretovat jako téziste,
ve kterém je zalozena metatextualita Zelenkova filmu i aktualizace Dostojevského myslenek.
Otazka odpovednosti se tyka jak hercu, tak udrzbare. Lze se pak ptat: je hranice mezi filmem
a skutecnosti dobfe viditelna? Jaky je vztah mezi uménim a divakem? Nebo (spolu s Janickou, viz

2009), zda si uvédomujeme silu umeéni?

Zvlastnim motivem je pistole, ktera se nahodné objevi na zacatku, a poté ji spacha
sebevrazdu divadelni divak, udrzbatf. Napliuje se tim Cechovovo epické pravidlo: pokud se na
zaCatku vypravéni objevi puska, musi nakonec 1ivystfelit. Je to rekvizita, ktera pfechazi
z divadelniho pfedstaveni do filmové reality (srov. WOJCIECHOWSKI 2009: 32). Stira se zde rozdil
mezi tvircem a pffjemcem. Wojciechowski poznamenava, ze osud udrzbafe je ,,[...] psychologicky
malo pravdépodobny* (TAMTEZ). Myslim si, Ze sebevrazda délnfka méla byt divadelnim aktem,
udalosti, ktera promén{ divaka v herce. Vyvstava zde otazka, zda muzZe byt recipient aktivni

soucasti uméleckého dila, ucastnikem tvarciho aktu?

Udrzbat, ktery je v Zelenkové filmu jedingm divikem a tudfz i ztélesnénim divaka
,»modelového®, se fyzickym zptusobem ,,opira“ o divadlo. Odpovida své manzelce, pro¢ se musi
divat na pfedstaveni: ,,Oni hraji kvali mné*“ (JANICKA 2009: 87). Nebyt jeho pfitomnosti,

divadelni hra by se stala pouhou zabavou, ,hrou® dospélych herct. Je to vlastné pravé tento

> »

délnik, ktery prostfednictvim své vazné situace dava smysl jednani a chovani herct na jevisti, dava
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jejich konani metafyzicky rozmér. Aby se divadlo uskutecnilo jako uméni, musi existovat

pfijemce, n¢jaky interpret dila.

Roland Barthes tvrdf: ,,¢ist znamend znovu psat® (cit. podle BURZYNSKA 2006: 320).
Udrzbat jako soucasny clovek isvédek déjin, zmovn pise jak divadelni hru, tak Dostojevského
roman. Pravé skrze n¢ho se uskutecnuje aktualizace, ktera je zminéna v titulu mého piispévku.

Pohled na dilo se ménfi spolu s recipientem, dobou a mistem interpretace.

Podle Francesca Casettiho film chapany jako text tvofi pole pro setkani tvirch
a vnimatelt; mluvdi je v kazdém aktu komunikace také posluchacem a naopak. Casetti pise:

[...] text — ze své pfirozenosti — je mistem dialogu; Gc¢astnfk rozmluvy, at’ uz se nachazi

kdekoli [na jevist ¢i v hledisti, at’ uz je mluvéim nebo poslucha¢em, doplnila K.K.] plni

maieutickou (tj. sékratovské technice tazani v dialogu odpovidajici) funkei. Dialog ma

smysl pouze tehdy, jestlize dojde k vnitinimu pohybu hlast. Byti hlasu sekundarniho,

shrnujictho je podminkou pro vedeni dominantnfho tématu. Text — misto dialogu — je

prostorem setkani i kolize hlast, a proto jsou mnozi [textem, komunikitem, doplnila

K.K.] vyvoleni k tomu, aby odehrali jak role mluvéich, tak i posluchact, herci nebo

recipientt.

(CASETTI 1992: 177)

Casetti ukazuje, ze divak je aktivni slozkou komunikace spoluutvarejici dilo. Podle Zelenky
samého je postava udrzbafe ,,[...] pravodcem po pfedstaveni, jehoz zivot je divadelni hrou
spojen prostiednictvim pistole, pouZité k sebevrazdé. Zivot udrizbafe se stivd soucasti
pfedstaveni (FILMWEB.PL 2009). Zelenka timto zpusobem nastinil postavu ,,modelového
recipienta®, pro kterého neni uméni jen zabavou, nybrz mistem dialogu. V okamziku, kdy slysime
zvuk vystfelu a vidime herce v roli postav z Dostojevského romanu, zapletky literatury, divadla
a filmu se spojuji.

Recipientovym poslanim je, aby proplétal nité tkanémi dila. Neni uz pouhym tvircovym

adresatem nebo nékym, kdo ma jen odpovédét na myslenky uvedené v dile. Stava se

svédomitym partnerem, rozpoznavajicim svou roli [...], spolupracujicim s tvirci.

(CASETTI 1992: 177)

Metatextovost vyust'ujici v prolnuti textu a metatextu dovolila rezisérovi vlastni kreaci na
téma filmu kina a divadla, ale také reflexi uméni vubec. Film Karamazovi se stal metatextovym
dilem diky nékolika postuptim: jednak vlozenim postavy udrzbare — divaka a herce v jedné osobé,
dale dvojitou ,.citaci”, a to jednak divadelnfho pfedstaveni Dejvického divadla, které se stalo
jadrem celého filmu, jednak romanu Dostojevského, dale zapojenim dvou dalsich divadelni akta

do filmu: prvni z nich je klasickym tanecnim divadlem, které, jak zdtraznuje Wojciechowski

(2009: 33), ukazuje krasu a cistotu, druhy ma povahu avantgardni hry s loutkou pfedstavujici

62



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

osklivého a nemocného Dostojevského. Snimek zalozeny na zmnozeni citata a odkaza tak

nabyva povahy postmoderniho mnohohlasi.

Rozpousténi uméni ve skutecnosti a skute¢nosti v uméni zasadné znejist'uje ontologii dila.
Provokuje k pozastaveni nad otazkou, zda film vlastné neni dokumentem o skute¢nych
udalostech? Je Ivan Trojan z filmu skuteéné cesky herec, ktery se jmenuje stejné jako hrdina

filmu? Nebo se jedna o fiktivni postavu?

Predstaveni se odehrava na fiktivnim divadelnim festivalu, jehoz cilem je pfibliZzeni herct
a divaki opravdovému zivotu. Festival pofadany v tovarné mél probihat podle rytmu prace
délnika a pfinést tak vyhody kazdé strané zucastnéné na uméleckém aktu. Prib¢h, ktery se zrodil
kolem divadelni hry, ma také, jak vysvétluje sam tvirce, pudorys antické tragédie (srov.
FILMWEB.PL 2009). Skutecnost se stava pfedstavenim, pfedstaveni je do urcité miry skutecnosti:
divadelni zkouska se propléta s filmovou realitou a d’abel v hadi kiGzi patii k zivotu 1 ke hie. Kde

vlastné probiha hranice mezi divadlem, filmem a skutecnosti?

Metatextova hra s tvorbou Dostojevského, filmem, divadlem i recipienty mozna
poukazuje na plynulé pfechody mezi uménimi a uméleckymi Zzanry avaruje pied rigidnim
vymezenim roli tvircd a vnimateld, jakoz ipfed rozhodovanim, co je dulezit¢jsi: film nebo
divadlo? Samotny Zelenka nesnasi otazky typu ,, co je lepsi, a takovou volbu pfirovnava k volbé

»mezi maminkou a tatinkem* (FILMWEB.PL 2009).

Zelenkuv film oteviel nové moznosti nejen ostatnim médiim a intermedialnimu
a interdisciplinarnimu diskurzu, ale i divakovi, ktery v takto otevieném prostoru uméni nachazi

odpovedi na tradicni otazky i1 formulaci otazek novych.

PRAMENY
DosTOJEVSKI], Fjodor Michajlovi¢

2009 Bracia Karamazow (Krakéw: Zielona Sowa)

Fiimy:

Bracia Karamazow (Karamazovi, 2008, rezie Petr ZELENKA)

LITERATURA

BURZYNSKA, Malgorzata

2007 ,,Poststrukturalizm”, in Malgorzata Burzynska, Michal Pawel Markowski (edd.): Teorie literatury XX wickun.
Podrecznik (Krakow: Wydawnictwo Znak), s. 320

63



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

CASETTI, Francesco

1992 W poszukiwaniu widza®, pfel. Alicja Helman, in Alicja Helman (ed.): Panorama wspitezesne mysli filmowej
(Krakow: Universitas), s. 171-184

CHALACINSKA-WIERTELAK, Halina

1988 Idea teatrn w powiesciach Dostojewskiego (Poznan: Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza
w Poznaniu)

JANICKA, BoZena

2009 ,,Trucizna®, Kino 2009, €. 3, s. 89

KOENIG, Jerzy

2007 ,,Dostojewski. Literatura niesceniczna®, E-featr.pl,

http:/ /www.e-teatr.pl/pl/artykuly/47426.html?josso_assertion_id=AGAFC38D21390039 [piistup 30. 3. 2011]
WOJCIECHOWSKI, Piotr

2009 ,,Zelenki randka z diabtem®, Kino 2009, ¢. 2, s. 30-33

NEPODEPSANE PRISPEVKY NA WEBU:

2011 ,,Karamazovi®, CFSD.CZ, http:/ /www.csfd.cz/film/231191-karamazovi/ [ptistup 31. 8. 2011]

2008 ,,Rozhovor s Petrtem Zelenkou®, SMs.CZ, http:/ /www.sms.cz/film/karamazovi, [piistup 1. 4. 2011]

2011 ,,Repettoar / Bratfi Karamazovi®, DEJIVICKEDIVADLO.CZ, http:/ /www.dejvickedivadlo.cz/repettoar?7, [piistup
1. 4.2011]

2009 ,,Robi¢ si¢ coraz bardziej bezczelny —moéwi Petr Zelenka. Wywiad z Petrem Zelenka®, FILMIEB.PL,
http:/ /www.filmweb.pl/article/Robi%C4%99+si%C4%99+coraz+bardziej+ bezczelny+-
+m%C3%B3wi+Petr+Zelenka-49177, [piistup 1. 4. 2011]

2008 ,,Wywiad: Czesi nie rozumieja, dlaczego zrobilem ten film... Petr Zelenka specjalnie dla Stopklatks,
STOPKIATRA.PL, http:/ /www.stopklatka.pl/wywiady/wywiad.asprwi=45527, [ptistup 2. 4. 2011]

The Karamazovs by Petr Zelenka as an Up-to-Date Interpretation of Dostoevsky‘s Novel

The essay focuses on the unique film adaptation of Dostoevsky‘s novel The Brothers Karamazov directed by Petr
Zelenka (Karamazovi, 2008), which is based on a Czech theatre play that is re-staged within the film and intertwined
with the private story of a spectator. Zelenka‘s adaptation provides a salient example of a syncretic artwork crossing
the borders between both novel and film, and film and theatre, which results in a specific up-to-date interpretation of
the original work. Apart from analyzing the syncretic multi- and intermedia character of Zelenka's film (including the
industrial setting of the story) the essay inquires into the communication between author and his audience and their
competencies. The analysis is based on theory of film as presented by Francesco Casetti in particular, and on Roland
Barthes‘s claim that ,,reading means rewriting. These theories prove helpful in the attempt to demonstrate the open

metatatextual structure of the film which displays multiple fringe zones where both individual arts and genres meet.
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O polickach a paneloch... a trochu aj o Pac-manovi

JANA KRSIAKOVA

O tom, ze sme v poslednych rokoch na poli kinematografie svedkami neuveritel'nej explozie
popularity komiksov, niet pochyb. Pociatok tohto boomu stvisi najmi so vznikom, resp.
odstartovanim dvoch filmovych sérii — povodnej filmovej trilogie X-Men (prva cast’ je z roku
2000, jej rezisérom je Bryan Singer),' a trilogie o Spidermanovi Sama Raimiho (prva ¢ast’ je z roku
2002). Pochopitel'ne, spomenuté snimky neboli prvymi pocinmi vzt’ahujicimi sa ku kozmu
v paneloch a medzi nimi (spomeniem len film Bafman Leslicho H. Martinsona z roku 1960).
Najvyznamnejsie tituly v kontextoch ,,predmiléniovej* americkej filmovej tvorby (a na urovni
mainstreamu globalnej popkultdry), prinasajace na strieborné platno ikonické postavy
superhrdinského komiksu, Swuperman (1979) Richarda Donnera a Batman (1989) Tima Burtona,
mozno povazovat’ len za akychsi osamelych komiksovych bezcov, za prvé experimenty, ktoré
vznikli zo snahy spracavat’ predlohy z dovtedy, v suvislosti s kinematografiou, len letmo
prebadanc¢ho teritoria komiksu. Za najvyznamnejsi faktor toho, preco sa nedockali tol'kej reflexie
ako neskor vzniknuté filmy a prec¢o uz vd’'aka nim nedoslo k spusteniu laviny filmovych adaptacii
komiksovych predloh, mozno zrejme povazovat’ pomerne nizky stupen vyspelosti, zrelosti — ako

technologickej, tak i divacke;.

Az za hranicou milénia sa zacala, takpovediac, jeho renesancia ahlavne jeho
znovuobjavenie. Adaptacie komiksovych predloh sa rozmohli dokonca az v takej miere, Ze bezny
prijimatel’ si nie vzdy musi uvedomovat,, ze film, na ktory sa diva, vychadza z takjchto
pretextovych zdrojov. Hoci je v tejto stati predmetom mojho zaujmu predovsetkym vzt'ah
komiksu a filmu, treba dodat’, Ze komiks ako fenomén sa stale intenzivnejsie a koncentrovanejsie
objavuje aj v juxtapozicii sinymi druhmi umeleckych a mimoumeleckych prejavov, napriklad
s vytvarnym umenim ¢i — z druhej strany, z druhého polu pomyselnej osi — s reklamou. Komiks —

1 v , ;o v , ;o : - . e 2
médium, este stale mnohymi povazované za poklesnuté, infantilné, akosi programovo nizke,” sa

1, X-menovské™ filmové univerzum sa medzicasom rozrastlo o dva tituly — X-Men Origins: Wolverine (2009, rézia
Gavin Hood) a X-Men: First Class (2011, rézia Matthew Vaughn). Pretoze ale prvy z nich vo vzt’ahu k predmetne;j
trojici filmov vnimam ako filmovy spin-off a druhy ako prequel, trilégiu X-Men oznacujem ako povodnd.

2 Uvazovanie formou takéhoto kategoricky zamietavého stanoviska povazujem za nespravne a suhlasim s Annou
Zelenkovou, ked piSe, ze ,,Tento utvar nie je vzdy rezignaciou na zlozitost’ a pochopenie moderného sveta, ani
vizualnou poetologickou anekdotou, ktora falosne stiera hranice medzi realitou a fantiziou. [...] Treba odmietnut’
tézu, ze komiksova kultira sa rovna iba ,hamburgerovému gurmanstvu®, Ze na rozdiel od ,,vazneho umenia iba
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nasho zivota bezprostredne dotyka, vstupuje don zo vsetkych moznych stran. Spojenie dvoch
najmocnejsich prostriedkov komunikacie — obrazu a slova — predstavuje fundamentalny funkény
mechanizmus medialnej komunikacie. No vd'aka stale castejsiemu vyuzivaniu komiksovej formy
(komiksovych postupov) pri vytvarani najroznejsich reklam ¢i spotov vsak vznika akasi nadstavba
na uz osvedcenu metodiku. Popularita komiksu je stale citel'nejsia aj v oblasti printovych médii,
dokonca aj takych, pre ktoré je to akosi v konflikte s ich intelektualnym nastavenim.’ Na zaver
tejto casti snad mozno skonstatovat’ — prepozicajic si terminolégiu popkultary — ze komiks
opustil perifériu, vystupil z kultirno-spolocenského suterénu, aby sa pomaly, no o to

intenzfvnejsie prepracuval do socio-kultirneho mainstreamu, hlavného pradu.

Film a komiks (dovoliac si na tomto mieste uvazovat’ o nich ako o umeleckych druhoch)
sa vo viacerych svojich konstitutivnych danostiach podobaji. Zakladom obidvoch médii je praca
so sekvencnost’ou, resp. sukcesivnost'ou, logicky teda i strih a pohyb, obom je takisto vlastna
ohranicenost’ ramom. Vicsinou si clovek vzdjomné analégie ani neuvedomuje, pretoze
z pochopitelnych dovodov v tychto audiovizualnych formach cesta k cielu (teda sposob prace)
i samotny ciel (vysledny produkt) vykazuji rozdielnosti. Ak som predtym hovorila o pohybe,
v pripade komiksu je nutné ¢itat” ho akosi s nadhl'adom. Predsa len, ten je reprezenticiou
statickosti, zatial' ¢o kinematografia je jednoznacne umenim dynamickym. Na margo vzajomnych
vzt'ahov a stvislosti si pomézem dvomi definiciami, ktoré nezavisle, hoci aj takto vytrhnuté
z kontextov, pomenuavaju, takpovediac, spolo¢ny fundament komiksu a filmu. Podla Tibora
Zilku, autora Poetického slovnika je komiks ,literarny Zaner, ktory sa zakladd na dialégu, no
podstatnejsi a dolezitejsi je v niom dej. Pribeh sa vyznacuje rychlym sledom udalosti, dialég sa
vkomponuva priamo do obrazu, kde ma vyclenené miesto v tzv. slovnej bubline. Bublina
vyznacuje pasmo postav, t. j. priamu re¢* (ZILKA 1987: 320)." Pokus definovat’ komiks sa javi
byt" pomerne jednoduchym tkonom, avsak nie je tomu celkom tak. Pre jednych je totiz
literarnym Zanrom, pre inych je zase v prvom rade S$pecifickym médiom. Definovat’ film je
prinajmensom rovnako zlozité, ale bez pochyb plati to, ¢o pise Martin Ciel vo svojej knihe

Pohyblivé obrizky, a sice ze ,,film je prosto rozpravanie obrazom. Je zobrazenym rozpravanim. Je

posilfiuje falo$né predstavy o svete a o sebe samom. [..] [Komiks] predstavuje netradicné, svojbytné estetické
osvojovanie si reality* (ZELENKOVA 1995: 212).

3 Na svojich strankach prindsali a prindsaji viaceré periodika s pravidelnostou komiks, hoci len v jeho
najjednoduchsej verzii — ako strip (kratky, zvic¢sa trojobrazovy pribeh s udernou pointou). Ohliadnuc sa spit’ v case,
Kultsirny Zivot napriklad prostrednictvom predmetného literarno-vytvarného hybridu predstavil popkultirnu ikonu par
excellence, Rogera Krowiaka, ktory sa po zaniku domovského periodika v roku 1994 presunul na iné posobisko,
konkrétne na stranky novin Swe. Tento dennik sa v sucasnosti pomocou komiksu, medzicasom uz nie Rogera
Krowiaka, zhost'uje ulohy politickej satiry, po pripade ponuka kriticky pohl'ad na spolo¢ensko-politické realie nasho
stredoeurépskeho priestoru.

* Najznamejsia definicia komiksu je od Scotta McClouda, ktory uvadza, ze komiks je ,,zamérna juxtaponovana
seckvence kreslenych ajinych obrazd, urcena ke sdélovani informaci nebo k vyvolani estetického prozitku®
(McCLOUD 2008: 9).
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pohyblivym obrazom. Existuje v ¢ase a priestore, je fotofonografickym komunikatom a patri mu
aj privlastok kineticky, pretoze pohyb je spolu s montazou jednym z jeho hlavnych atributov
(CIEL 2006: 9). Komiks a film maji teda spolo¢na pribehovost’, dejovost’, v podstate i akisi
$pecificki formu kinetickosti, a ¢o je najpodstatnejsie, obe média su zobrazenym rozpravanim,
ktoré je zalozené na montazi, ¢i uz priamej (film) alebo nepriamej —na montazi pri recepcii

(komiks).

Renesancia komiksu ale nespociva len v tom, ze dochadza k coraz viésiemu mnozstvu
adaptacii, ¢i k vyuzivaniu komiksovych postupov v medidlnej komunikacii. Film a komiks sa

.

zacinaju istym sposobom  prekryvat, navzajom sa prestupovat’. Coraz CcastejSie sa
v kinematografickych pocinoch objavuje nieco, ¢o sme predtym mohli vidiet'” vo filme len
ojedinele, vo vynimoc¢nych pripadoch. Mozno to nazvat’ synkrézou komiksu a filmu, komiksovou

« 6

poetikou alebo —mozno trochu odvazne — ,komiksovost'ou vyrazu®. ® Singularne pociny
reflektujice zaner komiksu a priamo nadvizujice na jeho formalne charakteristiky sa objavili uz
v niekdajSom ceskoslovenskom filmovom kontexte (filmy Vaclava Vorlicka Kdo chee zabit Jessii?
z roku 1966 a Old¥icha Lipského Chyri vraddy staii, drabonskn z roku 1970). Tu by som sa viak
chcela venovat’ produktu amerického filmového priemyslu, filmu, ktory len par mesiacov po jeho

vzniku vnimam ako organickd sucast’ univerza popularnej kultary, konkrétne filmu Scoz Pilgrim

proti celémn svetu (Scott Pigrim vs. the World, 2010, rézia Edgar Wright).

Scott Pilgrim proti celémn svetn je, ako sa zda, nielen popkultirnym artefaktom urcenym
predovsetkym pre fanasikovskd komunitu — , klI'icova skupinu recipientov popkultary (Malicek
2008: 41), ale i (exemplarnym) intermedidlnym’ konstruktom. To, ¢o tento film istym spoésobom
vyclefiuje nad ostatné, je vyuzitie (mimo komiksu) prvkov média treticho, ktorym je videohra.
Videohra sa vseobecne snazi sprostredkovat’ iltziu nejakej scény a tiez akcie. Jej ucastnik je
hazardérom, ktory sa potyka s rizikom, prechadza hrou bud’ s nekone¢nym poctom zivotov alebo
s moznost’ou zacat’ kedykol'vek od zaciatku. Hra¢ predstavuje dvojitd postavu, kedze hra sa

zaroven ,,odohrava® v prvej (on sam) i tretej osobe (postava na obrazovke). Pre tcastnika hry sa

>V tejto suvislosti odkazujem na knihu Scott McClouda Jak rozumét komiksu a na pojem ucelenie (closure), ktory autor
zavadza do praxe. Tymto pojmom nazyva proces, v ktorom sa recipientovi vo vedomi vytvara komplexny obraz
(McCrLoub 2008: 63-73).

¢ Naprick tomu, Ze tento vyraz zatial do praxe (estetickej, umenovednej) zavedeny nebol, odkazujem na
existenciukategérii slovesnost’ vyrazu, hudobnost’ vyrazu, tanecnost’ vyrazu, ¢i divadelnost’ vyrazu, obsiahnutych
v Tezaunre estetickych vyrazovych fvalit (PLESNIK 2008: 382-411), ¢o by takémuto kroku mozno prepozicalo
opodstatnenie.

7 Teéria intermediality je pomerne rozsiahlym problémovym okruhom. Predmetny film je ,,intermedidlny “ v tom
zmysle, ktory je (ak len v znacnej skratke) definovany v hesle ,intermedialita® v Lexikonu teorie literatury a knltury:
mintermedialita (lat. inter: mezi; lat. medius: prostfednik, zprostfedkujici), i. lze definovat jako pfipad, kdy je
prokazatelné, ze v artefaktu jsou zamérné uzita alespon dvé distinktivni vyrazova nebo komunika¢ni média v souladu
s konvenci” (WOLF 2008: 345).
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prva i tretia osoba temer stotoznuju. Najvacsim ,,t’'ahakom hier je prave ¢o najvicsia hratenost’.
Tento zaklad videohier, ako si povieme neskor, sa vo filme Scott Pilgrin proti celénu svetn posuva do

novej roviny a hra prerasta do filmovej skuto¢nosti.

Prv nez vsak prikroc¢im k samotnému uchopeniu predmetného filmového artefaktu ako
viacmedialneho konstruktu spajajuceho film, komiks a videohry do jedného celku, javi sa mi ako
celkom nevyhnutné (vzhl'adom na tému iakosi korektné) venovat’ nieckolko slov aj tomu,
v akych troch hlavnych podobach sa Sc#t Pilgrim (ako popkultarny artefakt) spritomnuje
potencialnemu recipientovi, na akych troch ustrednych platformach existuje. Scott Pilgrim ako
protagonista eponymného popkultirneho artefaktu (teraz abstraktného, neviazaného na ziadne
konkrétne médium ¢i nosi¢) sa zrodil najskor (2004) na strankach komiksu Bryana Lee
O"Malleyho, na strankach (medzicasom) Sest’dielnej série grafickych noviel, aby sa v roku 2010
ocitol ako na striebornom platne vo filmovej adaptacii svojej domovskej komiksovej predlohy,
tak aj vo videohernom prostredi konzolovej ,,bojovky®, vzniknutej takisto na motivy onej
predlohy. Ak by sme sa pokusili vyjadrit’ vzt'ah uvedenych troch foriem existencie Scotta
Pilgrima pomocou terminolégie intertextuality, komiks je prefextom a film a videohra sd jeho
posttextami. D6vod, preco som sa rozhodla spomenut’ prave tieto tri platformy, je celkom logicky
viazany na to, ze ide o tie najdolezitejsie podoby, v ktorych sa recipient so Scottom Pilgrimom
moéze stretnat’, navyse, ¢o zrejme nie je nahoda, Scotz Pilgrim proti zvysku sveta je prave syntézou

tychto troch médii (film, komiks, videohra).

Ako prvé je nutné o tomto filme vypovedat’, ze nie je dielom otrocky kopirujicim nasu
referencnu realitu (Cize aktudlny svet v terminologii Lubomira Dolezela), ale prave naopak. ,,Fikéni
texty jsou povazovany za sémiotické mechanismy uréené ke konstruovani alternativnich svéta.
Tyto svéty nenapodobuji jednoduse skutecnost, nybrz koncipuji svéty paralelni ke skutecnosti
s vlastnimi zakonitostmi® (SURKAMP 2008: 801). Fikeny svet filmu Scozz Pilgrim proti celémn svetu je
naozaj akoby paralelny, ma svoje vlastné zakonitosti, je vyrazne Stylizovany, pricom tito jeho
kvalita je do zna¢nej miery vysledkom toho, ako sa don projektuji vplyvy komiksu a videohier.
I toto mozno ¢itat’ ako jeden z dovodov komercného netuspechu v kontexte mainstreamového
publika. Malokedy sa totiz film uréeny najmid pre fanusikov stretne s pozitivhou odozvou

v divackej obci, ktorej ¢lenovia sa na film divaji predovsetkym za ucelom ,,rekreacie®.

Okrem toho, ze v zakladnej rovine predmetny film vychadza z komiksovych pretextovych
zdrojov, komiks sa vyrazne spolupodiela na jeho formalnej konstitacii a na tom, ako je dany
tikény svet (s)konstruovany. Film je pomerne doslednou adaptaciou pretextu aj napriek tomu, ze

pribehovo zlucuje naraciu celej série grafickych noviel do jedného celku (ma teda v kone¢nom
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dosledku povahu akéhosi koncentratu). S komiksovym obrazom pracuje dvojako. Bud’ jednotlivé
zabery takmer identicky nadvizuju na panely v predlohe (napodobovanie), alebo panely priamo
prenasaji na platno (preberanie komiksového obrazu). Odchylky od ,,originalu® st potom

vskutku minimalne.

Najzjavnejsim bodom, v ktorom sa v kontexte filmu celkom jednoznacne pracuje
s charakterom predlohy, je inkorporovanie toho, ¢o Umberto Eco popisuje ako ,,graficky znak
pouzivany ve zvukové funkci s tim, Ze volné rozsifuje onomatopoické zdroje jazyka* (ECO 20006:
142) do filmového obrazu. Tieto ,,zhmotnené citoslovee® sa vo filme Scott Pilgrim proti zvysku sveta
objavuji casto (suvisi to najmid so spomenutym napodobovanim). Zvicsa len dokresluju
atmosféru toho-ktorého momentu, niekedy sa stavaju idealnym prostriedkom k markantnému
zvyrazneniu funkcie pouzivanych citosloviec (napriklad rozbitie napisu SMAK silou tdderu) —
a mozno aj k ventilovaniu kreativity tvorcov. Okrem citosloviec dochadza i k vkladaniu inych
textovych (znakovych) prvkov do filmového obrazu, ktoré nemaji zvukovu funkciu ¢ funkciu
slov (znakov) vyjadrujiacich casovy (alebo zriedkavejsie priestorovy) posun (napriklad scéna
s cestou vyt'ahom). Na zaciatku filmu nas do situacie vovadza hlas rozpravaca oznamujuci, ze
»pfed nedavnem, v zahadné zemi, v Torontu, v Kanadé.. randil Scott Pilgrim se
sttedoskolackou (WRIGHT 2010). 1oice over, hlas mimo obraz, rozprava¢ nepatriaci do pribehu,
nas do neho sice vovadza, ale tym aj konci. Vo filme sa uz viac neobjavuje. Vol'ba tohto sposobu
nacrtnutia pribehu je prekvapiva i z toho dévodu, ze séria o Scottovi Pilgrimovi ako jeden z mala
komiksov s oknom rozpravaca nepracuje, 1 ked’ jeho funkciu preberaji vety vpisané priamo do
okien. Film nds navnad’uje na nieco, ¢oho sa uz viac nedockame, respektive je to nahradené
oznamami Vv obraze. Rovnako sa vo filme pracuje s, komentarnymi oknami (v spojeni
s postavami akymisi vizitkami), ktoré sa dalsim vyjadrovacim prostriedkom prevzatym
z predlohy. Postupom, prostrednictvom ktorého tvorcovia priblizuju divakovi estetiku, sémiotiku
a poetiku komiksu, je rozkladanie filmového obrazu, a to v statickej (obraz zostane ,,zamrznuty*)
ako aj dynamickej podobe (jednotlivé okna sa pohybuja d'alej). Deje sa to v pripade ,,trivialnych®
(v kontexte kinematografie beznych) situacii, napriklad pri telefonovani, ale aj v pripade akénych
scén (napriklad skateboardovy grind na zabradli ako finale jedného zo stbojov). Ide o $pecificku
pracu s vadtrozaberovou montazou. V jednom okamihu sa divakovi moze naskytat’ moznost’
pozorovat’ jednu udalost’ z viacerych uhlov pohladu alebo moézZe dochadzat” k mnozeniu,
multiplikacii ciastkovych projekénych ploch ohranicenych ramom, ¢o je opit’ priamy odkaz na
formu komiksu. Tvorcovia pouzivaju klipovitost” strihu, rychle striedanie obrazov, prechody od
scény k scéne. Priestor a cas vo filme casto akoby stracali pevné kontury, postava nezriedka

¢c

zostava ,,visiet’, pricom okolo nej dochadza k zmene mizanscény. Objavuju sa pasaze, kde je cas
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akoby ,,rozkaskovany*, zalozeny na vstupe z bodu do bodu (elipticky sposob), kedy sa striedaja
prostredia/situicie neocakavane. Pre divika je takito zmena vzdy prekvapenim a chvilu trva,
kym sa zorientuje v tom, & je este v pribehu alebo v sne hlavnej postavy. Castym postupom je
tiez horizontalne a vertikilne Svenkovanie kamery, ¢o, beric do udvahy predlohu, evokuje
pomerne presne zazitok z ¢itania komiksu (pohyb zl'ava doprava medzi panelmi, zhora nadol na

urovni stranky).

Teraz to pravdepodobne zdanlivo vyzera tak, ze prepojenie filmu a komiksu je natolko
tesné, ze tretie médium nemoze prerazit. Nast’astie tomu tak nie je a ukazuje sa, ze na pode
jedného artefaktu mozu byt’ (a si) komiks, film a videohra tGzko usuvzt’aznené. Ocividné prejavy
videohernej Stylizacie filmu sa objavuji okrem iného hned’ v Gvode 1 v absolitnom zavere filmu
(pricom treba upozornit’, ze v tomto kontexte hra podstatnu tlohu nielen obrazova, ale 1 zvukova
stopa). Videohry (najmi arkadové) sa do daného filmu projektuji ako na trovni obsahu, tak aj na
urovni formy. Postavy (vratane protagonistu) su vasnivymi hra¢mi videohier — videohry su casto
spominané v dialégoch ako integralna sucast’ Zivota, z ktorej mozno cerpat’ prvky potom
pouzivané v jazykovych hrach vo filme. Vyskytuju sa tu takisto mnohé alizie na kontexty
,videohernej praxe®: napriklad Scottova kapela sa vola Sex Bob-Omb, ¢o je odkaz na hru Swuper
Mario Bros., konkrétne na meno zapornej postavy v nej alebo v istom okamihu Scott predvedie, Ze
sa naucil ustrednd melédiu hry Final Fantasy hrat’ na gitare a podobne. Podstatnejsie v kontexte
toho, ako je fikény svet filmu skonstruovany, je najmi spojenie obsahovych a formalnych
videohernych vplyvov prostrednictvom ich zakladného motivu — stibojov.® Stboj je stcast'ou
vystavby pribehu a ako celok je film predovsetkym odkazom na bojové hry. Ide o suboje rozneho
druhu, ktoré nie su vzdy zalozené na sile, ale aj na vyuziti intelektu, umu. Pri kazdom z nich sa
objavi medzi superiacimi skratka vs. (versus) typicka pre bojové hry. Ked' je siper porazeny,
premeni sa na mince a Scottovi sa pripiSu body. Hra sa stava sucast’ou zivota hrdinu, je vsak
mozné ju hrat’ len raz. Scott nema nekonecné mnozstvo zivotov (i ked’ jeden ziska po porazeni
dvoch saperov naraz), ani nema moznost’ po prehre zacat’ odznovu, ale md moznost’ sa
upgradeovat’, ¢o v pripade Scotta (dokonalého nerda’) znamena ziskanie sily lasky a sily
sebares$pektu. Protagonista sa musi — ak chce vyhrat’ — vlozit’ naplno do hry a prekonat’ sam seba,

a to doslova. Videohra do filmu presakuje aj tym, Ze poslednym superom sa Scottovi stiva on

8 ,Kazdy zapas, vazany omezujicimi pravidly, nabyva jiz timto fadem podstatné znaky hry, a to hry svou formou
neobycejné intenzivni, energické a zaroven velmi padné. [...] hranice toho, co je ve hfe dovoleno, nemusi byt
piekrocena ani pii prolévani krve, dokonce ani pfi zabiti* (HUIZINGA 1971: 85).

o ,,Pévodne ironické oznacenie pocitacového nadSenca, ktory stavia svoj zdujem nad osobny, dospely zivot
v tradi¢cnom zmysle slova. Prave preto sa s tymito slovami stotoznili programovi recipienti, fanasikovia popkultary
a hojne sa nimi ¢astuji v osobnej komunikacii. [...]. Nerdovia a geekovia zazivaji v sicasnosti boom predovsetkym
vd'aka autotematizmu popkultiry, su totiz vd'aénymi obet’ami ako parodizicie, tak pastisu® (MALICEK 2008: 106—
107).
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sam. Zastupuje pritom hru, ktord Scott hrava so svojou ,.falosnou® priatelkou. Je to super,
ktorého nikdy neporazil a podla neho samého ani nikdy neporazi. Preto musi zapojit’ rozum
a protivnika ,,ukecat’. Zakladnym principom videohry je tiez princip interaktivity. ,,Imerzia do
simulovaného prostredia v pocitacovej hre sa uskutocniuje v prenesenej podobe cez jednu
z postav hry. Hra¢ uvedenud postavu ovlada prostrednictvom niektorého z periférnych zariadeni®
(MALICEK — ZLATOS — MALICKOVA 2008: 35). V Scottovi Pilgrimovi sa ale tento princip stiera. Scott
neovlada postavu v hre, on sam sa stava sucast’ou hry, on sam je jej postavou. Hra prenika do
filmovej reality, stava sa jej integralnou sucast’ou. ,,Prijemca (hrac) sa priamo podiela na vyslednej
podobe diela (hry): ako ilustrativny priklad nam moze poslazit’ napr. droven interaktivity
s prostredim, ktord hra umoznuje (tj. v akej miere a akym sposobom moze hra¢ prostrednictvom
postavy, ktora ovlada, ovplyviovat’ prostredie, v ktorom sa nachadza)® (tamze: 47). Scott sa meni
na postavu v pocitacovej hre a tfm padom sa ijeho prostredie meni na herné. Suboje maju
vtomto pripade dva druhy divakov. Jednymi sa bezprostredni divaci, ktori si zaroven
pozorovatelmi Scottovho konania ajeho moznymi poradcami a stivaji sa tiez sucast’ou
prostredia duelov. Druhymi sd, samozrejme, filmovi divaci, ktori niekedy tdzia mat’ v rukach
ovladac a riadit’ dianie na obrazovke. Hra¢/postava ovplyvije prostredie teda hlavne tym, ze

ovplyviiuje jeho obyvatelov.

(Video)herné prostredie spojené s komiksovym akoby predznamenavalo, akym smerom
sa ubera, resp. bude uberat’ kinematografia — teda, ze sa rozdiel medzi onymi médiami stiera. Scozt
Pifgrim proti celémn svetu nie je intermedialnym konstruktom preto, ze pracuje s tromi médiami, ale
preto, ze sa v jeho ramci najmi vd’aka kreatfvhemu a inovativhemu pristupu jeho tvorcov film,

komiks a videohra spajaju v jednu homogénne posobiacu medialnu reprezentaciu.
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Of Images and Panels... and a Few Words about Pac-Man

The nodal point of the paper is the media specificity of film and comics, revealing both the features that they share,
and the distinctive ones. The second part of the essay presents a case study where the focus is on the interaction of
comics, videogame and film techniques and devices in the film Scotz Pilgrim: vs. the World (2010). The analysis of the
work shows that the creative employment of media quotations, simulations and intermedia relations results in

a media fusion of its own kind.
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Pozorovani a pozorovatelstvi
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Pronikani pohledem

Fotografie jako voyeuristické médium v literatufe ave filmu — K/

a Nesnesitelnd lehkost byti

JULIA MIESENBOECK

Ve svém pfispévku bych chtéla pojednat o fotografii jako o voyeuristickém médiu v literatufe
a ve filmu. Z mnoha pfiklada jsem vybrala dva romany z raznych kultur: K/ (1956, cesky 2011)
jednoho z nevyznamnéjSich japonskych spisovatela 20. stoleti Dzuniciréa Tanizakiho
a Nesnesitelnon lehkost byti Milana Kundery (1985, poprvé 1984 francouzsky). Oba romany byly také
zfilmovany, Tanizakiho roman dokonce nckolikrat; zde se budu zabyvat adapcemi Kagi
(v distribuci jako Odd Obsession, 1959) od japonského reziséra Kona Ic¢ikawy, a La Chiave 3 roku
1983 od italského reziséra Tinta Brasse. Kunderiv roman byl zfilmovan v roce 1988 rezisérem
Philipem Kaufmanem s titulem The Unbearable 1.ightness of Being. Prostiednictvim srovnani téchto
snimka bych rada pifiblizila kombinaci voyeuristické funkce fotografie, fotoaparatu a filmové
kamery.

Nejprve se zaméfim na Tanizakiho K/, poprvé vydany uz v roce 1956. Roman je podan
formou denikovych zapiskti manzelského paru — starstho muze, profesora, a jeho o nékolik let
mladsi Zeny, ctyficatnice jménem lkuko. Manzel, jehoz jméno nezname, zacne zapisovat do
svého nového deniku 1intimni zalezitosti. Déla to z konkrétniho dtvodu: chcee, aby se Ikuko
dozvédéla viechny jeho myslenky a pocity. Jde mu hlavné o jejich intimni vztah, o némz doposud
s manzelkou nikdy nerozmlouvali, a proto o tomto tématu zacne psat v denfku se zamérem, aby
si manzelka jeho zapisky pfecetla. Kli¢ k zasuvce, ve které denik schovava, necha profesor
schvalné lezet tam, kde ho Ikuko jisté uvidi. Ta nejen ¢te manzelovy zapisky, ale za¢ne dokonce
s psanim vlastniho deniku. Oba pisi ve svych zapisnicich predev$im o svém intimnim vztahu,
a také o spolecném pfiteli Kimurovi, budoucim manzelovi jejich dcery, se kterym Ikuko navaze
subtilni eroticky vztah —a to jednak z vlastni touhy, jednak na pfani profesora, ktery Ikuko
1 Kimuru manipuluje tak, Ze se vzniku vztahu vlastné nemohou vyhnout. Uz skutecnost, ze
profesor ijeho Zena ctou v deniku svého protéjsku, ma charakter pifbuzny voyeurismu. Oba
sleduji druhého partnera a védi, ze si piSe denik. Paradoxné vnadi druhého ke cteni a zaroven
vymysleji rafinované taktiky k ochrané svych soukromych zapisi. Profesor ,,nabidne® své

manzelce kli¢ k zasuvce, kde uchovava své intimni zapisy. Ikuko se zase zminuje o své snaze, aby
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si manzel jeji ¢innosti nevsiml, a voli proto i vhodny papir a ,tichy” zptusob psani. Také zalepi
denfk paskou a vklada paratko na urcitou stranku, aby si mohla ovéfit, zda manzel denik otevie —
a ukazuje se, ze se tak opravdu stalo. Jeji pozdéjsi zapisy objasfiuji, ze s touto variantou pocitala
a ochrana soukromi byla v ramci jejtho zaméru pfedstirana. V zavéru jejiho deniku nachazime
dokonce pfiznani, ze od doby, kdy zacal jeji eroticky vztah s Kimurou, jenom pfedstirala zhorseni
svého zdravotniho stavu, aby jeji (skute¢né chory) manzel zemfel co nejdfive. Psani deniku
pfedstavovalo pro manzelsky par az do urcitého bodu, kdyz profesor uz nemohl psat, velice
dobfe naplanovany a zaroven vzrusujici zamér. Takové tajné patrani v soukromi druhého je pfece
z moralniho hlediska nevhodné, stejné jako to plati pro voyeurismus. V tom, Ze oba po¢itaji s tim,
ze partner si ¢te vjejich deniku, nachazime i prvky exhibicionismu. Muz i Zena béhem cteni
denfku prozivaji potéseni ze ,,zakazanych pohledu®. To je ale jenom jeden aspekt z moznosti, jak
se v Tanizakiho romanu voyeurismus projevuje. Z perspektivy piekracovani tabu je neméné
vyrazny dal$i moment: jednani muze, ktery se touzi divat na nahé télo své zeny.

Profesor se zminuje o své fixaci na vizualni vnimani, tedy pro voyeura charakteristickou
skoptofilii. Ta u néj vznikla po letech manzelstvi, kdy ho Ikuko nikdy nenechala divat se na své
obnazené télo; je velice stydliva a nepfeje si, aby v loznici rozsvécel. To se ale zméni, kdyz si ¢te
v manzelové denfku a dozvi se jeho pfani. Jednoho vecera se Ikuko opije do té miry, ze omdli —
coz vsak muze byt jenom pfedstirané — a profesorovi se splni jesté vétsi prani nez jen pohled na
jeji nahé télo. Spolu s Kimurou najdou Ikuko v mdlobach ve vané a musi se postarat o to, aby ji
ulozili. Profesor si muze vychutnat nejen to, ze se na jeji nahé télo diva, ale muze se ji zaroven
dotykat. Dokonce zada Kimuru o pomoc: nahou Ikuko spolecné osusi a obléknou. Profesor
v zapiscich pfiznava, ze Kimuru ,pouziva,” protoze ho vzruSuje piitomnost mladého
a pfitazlivého muze v blizkosti obnazené manzelky. Kdyz Kimura odejde, profesor nepfestava
pozorovat Ikuko, ted’ uz ulozenou v posteli. Rozsviti v loznici a splni si dlouho vytouzeny sen —
pozorovat nahé télo své Zeny se vSemi detaily. Splnéné pfani tady znamena poruseni
dlouhotrvajiciho tabu. Profesorovo chovani ukazuje, Ze jeho touha je pevné spojena s vizualnim
vnimanim. Lze dokonce fici, ze touha ajeji naplnéni zustavaji v zasadé na skopické drovni.
Profesor si pfinese do loznice lampu se zafivkou, kterou jinak pouziva ve své pracovné, a zacne
manzelcino télo studovat jako védecky pfedmét. Chova se pfitom naprosto klidné, plné své
jednani kontroluje:

Znovu jsem lkuko svlékl ze vseho jejiho obleceni, odhodil jsem iveskeré piikryvky,
obratil jeji nahé télo naznak aumistil do takika dennfho bilého svétla, které vrhala
zafivka 1 stojaci lampa. A pak, stejné jako kdybych si prohlizel mapu, jsem ji zacal do
podrobnosti studovat.

Nejdifv jsem ale po néjakou dobu jen uchvacené ziral na to nadherné bilé télo bez
poskvrnky pfed svyma oc¢ima. Bylo to totiz vibec poprvé, co jsem vidél nahé télo své
zeny v celé jeho krase. [...] Jejtho téla jsem se vzdy dotykal pouze rukama, pfitom si
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pfedstavoval jeho tvary a v duchu si fikal, jak skvostnych télesnych proporci je. Prave
proto jsem zatouzil vystavit ji jednou jasnému svétlu. A to, co jsem ted spatfil, mé
nezklamalo, ba daleko pfed¢ilo ma ocekavani.

(TANIZAKI 2011: 23-24)

Svymi voyeuristickymi pohledy si télo Ikuko peclive, systematicky, s takika védeckou dukladnosti
pfemeétuje. Jeho rozkos vyzaduje poradek a opatrnost. Takové vizualni vaimani krasu vidéného
téla jesté vic stupnuje. Vytouzené odhaleni zpusobuje neznamé pocity zachyceni krasy, které maji
pro divaka esteticky i libidin6ézni vyznam. Naha Ikuko vstoupi i do vzneseného stavu —jak si
posléze profesor do deniku poznamena, vybavuje se mu v tu chvili socha bédhisattvy Kannon
a s nf srovnava proporce manzelcina téla. Bodhisattva v buddhismu oznacuje toho, kdo smétuje
k osviceni a dokonalosti — to velmi jasn¢ ukazuje, ze profesor nevnima Ikuko jenom jako objekt
chlipné touhy. Pro néj v této souvislosti existuje také néco vyssiho: idealni povaha, ktera se teprve
nyni v jeji nahoté objevuje. Pozorovani se pomalu méni v ritual, protoze se nékolikrat opakuje,
a profesor —kromé okamzitého zkoumani —zacne také pouzivat fotoaparat a svou nahou
manzelku fotografuje. Pokousi se tak zachytit pfedstavu, ktera béhem pozorovani vznikla. Jeho

jednani se znovu pohybuje mezi zijmem o samotné télo a snahou zachytit jeho idealni smysl.

Profesor pisSe fascinované o procesu, ve kterém fotografuje a prohlizi nahotu své zeny:

Potom, aby bylo v mistnosti dost svétla, jsem opatrné odstranil cernou latku, kterd byla
piehozena pies stinidlo stojaci lampy. Stojaci lampu jsem pfitahl bliz k manzelc¢iné
posteli a umistil tak, aby jeji télo bylo pfimo uprostied jasného svételného kruhu. Citil
jsem, jak se mi prudce rozbusilo srdce. Pfi pomysleni, ze pravé dnes se mi podaii
usktuecnist to, o cem jsem jiz davno snil, jsem byl samym ocekavanim silné vzrusen.
(TAMTEZ: 22-23)

Intenzita jeho prohlizen{ se také jevi v zaznamu jeho trvani: ,,Zhruba od tff rano jsem se vice nez
hodinu kochal pohledem na manzel¢inu nahotu (TAMTEZ: 26). V deniku najdeme také peclivé
zapisy o profesorové postupu pii fotografovani:

Poridil jsem snimky, na nichz jsem nahé télo své zeny zachytil zepfedu i zezadu, udélal
jsem také detailni zdbéry, vyfotografoval jsem ji v nejriznéjsich pozicich
a z nejsvadnejsich uhla. Mam ijeji snimky, na nichz ma roztodivné propletené paze
a nohy.

(TAMTEZ: 41-42)

Fotogratovanim sleduje profesor nékolikery zameér: pfedevsim chce, aby sama Ikuko fotografie
spatfila, a lepi je proto do svého deniku. OvSem Ikuko v pfedstiraném studu piSe jenom o tom,
ze si v denfku v$imla néjakych obscénnich snimku, na které se ani nechtéla poradné podivat. Ze
zapisu v profesorové denfku se zda, ze jeho voyeuristické jednan{ a vibec celé jeho chovani jsou
vysledkem racionalniho planu; pfestoze sice stfizlivé piSe o svém pozorovani, je zfejmé, ze

v prubc¢hu realizace tohoto planu se napliuji jeho sexualni touhy a prozitek rozkose.
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V jednani profesora je velmi dusledné objasnén voyeuristicky aspekt fotografie. Obecné
se vsak da fici, ze fotografovani neni jenom voyeuristickd cinnost, byt’ jde o klasické motivy
voyeurismu a dychtivého voyeura jako vtomto romanu. V samé povaze fotografie ave
vlastnostech kamery je mozné najit nékolik prvka, které lze oznacit jako voyeuristické. Ve
vykladu téchto voyeuristickych aspekti fotografie se pfidrzim pojmu francouzského filozofa
Rolanda Barthesa, které zavadi ve svych uvahach o fotografii Svétli komora (1980). Fotografa zde
nazyva operdtorem, pozorovatele oznacuje spectator, a to, co je fotografovano, nazyva spectrum (stov.
BARTHES 2005: 16-17). Voyeurismus fotografie ma pfeneseny vyznam, jak to popisuje Susan
Sontagova v eseji O fotografii (1977): fotograficky voyeurismus lze pochopit prosté ijako radost
z vidéni, tj. nejen jako jeho patologii, nybrz béznou soucast ruznych fotografickych aktivit.
Voyeurismus fotografie vsak nevychazi z druhu spectra, nybrz vyhradné z charakteru a kvality
fotografického poméru, tedy vztahu operdtora k spectru. 'Také chci upozornit na tvrzeni Sontagové,
ze fotografovani neni jenom pasivni divani se, ale spise souhlas s tim, co je vidét. Voyeurismus
fotografie objasniuje Sontagova takto: ,,I kdyz je uzivani fotoaparatu nesouméfitelné s intervenci
ve fyzickém smyslu, je nécim vic nez jen pasivhim pozorovanim. Je podobné jako sexuilni
voyeurismus zpusobem nékdy nevyslovené, c¢asto vsak vyslovné vyzvy, aby se vse, co se déje,
délo tak i nadale” (SONTAG 2002: 17). Fotografie je chdpana jako forma pfitakani a schvalovani
toho, co je pozorovano, zaroven projev zajmu o tento objekt. To znamena, ze akt fotografovani
se uskutecniuje aktivnim gestem gperitora. Je dualezité pfipomenout, ze ve fotografii nenachazime
jen prosté divani se. Fotograficky pohled je — stejné jako i voyeuristicky pohled — aktivn{ gesto, at’
uz vyvstava z védomého nebo neuvédomovaného zaméru.

Neni nahoda, ze vyraz woyenr, potazmo voyeurismus, pochazi ze starofrancouzstiny, ze
slova ,,veor, véeur”. To znamena ,pozorovatel, vyzvéda¢, slidil nebo Speh® (némecky
,Beobachter, Kundschafter, Spaher oder Spion,” srov. DEUTSCHES FREMDWORTERBUCH 1983:
279). Etymologie tohoto terminu ukazuje, ze voyeurismus ve svém puvodu neoznacoval zadné
nemoralni nebo patologické chovani. Kromé toho souvisi termin etymologicky i s francouzskym
vyrazem pro véstce — voyant (srov. NEUES WORTERBUCH DER FRANZOSISCHEN UND DEUTSCHEN
SPRACHE 1857: 544, a ROLOFF 2003: 28). Patologicky aspekt ziskal voyeurismus teprve v 19.
a pozdéji ve 20. stoleti. Dnes existuje 1 lékafska definice, ktera ho popisuje jako sexualni uchylku.
To vsechno doklada, Zze pojem voyeur nemél vzdy takovy konkrétni a zvlastn{ vyznam, jaky ma
dnes. Zde ho pouzivam také v jeho puvodnich souvislostech: voyeuristicka fotografie pro mé
znamena, ze fotografické oko néco hleda, chce néco pochopit prostfednictvim pohledu, Ze

fotografie je aktivni gesto smérem k nécemu dosud nedotéenému.
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Dalsi piibuznost fotografie s voyeurismem spociva vtom, ze operdtor najde motiv
a fotografovanim ho oznacuje. Voyeur to déla podobné: najde si motiv a oznadi jej jako néco
jedinecného. Stejné jako spectrum ve fotografii ma i motiv pro voyeura jedineé¢ny vyznam, jinak by
se na svuj objekt nedival ani gperdtor ani voyeur. Kromé toho se najdou jesté jiné vlastnosti, které
maji voyeur a gperdtor spole¢né. Pohled operitora je jednostranny a zachyti fotografické spectrum
objektivem kamery, ktery se ve své povaze podoba kukatku voyeura, coz muze byt na piiklad
klicova dirka nebo dalekohled. Pro kazdého operitora plati analogie podminek, ve kterych se
pohybuje voyeur. Kdyz operdtor za kamerou hleda spectrum, nachazi se —nebo spis jeho oko —
v pozici, ve které je neviditelné a ukryté —stejné jako oko voyeura. Povaha fotoaparatu
a fotografické cinnosti déla z kazdého operdtora voyeura, nezavisle na tom, jak vypada spectrum
a zjakého prostiedi pochazi. Analogie mezi voyeurem a fotografem lezi ve vlastnostech
jednostranného pohledu, ne v tom, co vidi, jaky motiv je spatfen.

Jako druhy literarni pifklad, ve kterém se projevuje voyeuristicky aspekt fotografie, chci
uvést roman Nesnesitelnd lehkost byti Milana Kundery. Kamera se jako voyeuristicky pfedmét
podstatnym zpusobem uplatiiuje u protagonistky Terezy, ktera v pifbéhu putsobi jako
profesionalni fotografka. Tuto praci ziska s pomoci vytvarnice Sabiny, kamaradky svého muze
Tomase a rovnéz jedné z jeho milenek. Tomasovo sexualni sblizovani s jinymi zenami Terezu
znejist'uje a pusobi ji bolest. To se promita i do jejich opakujicich se snd, v nichz proziva rizné
scény s Tomasem a jinymi zenami. V jednom z téchto snt se Tomas miluje se Sabinou v posteli
uprostfed pokoje a Tereza je musi na Tomasuv rozkaz pozorovat (srov. KUNDERA 1985: 20).
Tato ve své podstaté voyeuristicka scéna je vlastné fantazii Sabiny: podobnou scénu totiz
najdeme v jednom z jejich dopisi Tomasovi, ktery Tereza tajn¢ cetla: ,,Chtéla bych té milovat ve
svém ateliéru, jako by to bylo jevisté. Kolem by byli lidé a nesméli by se pfibliZit ani na krok. Ale
nemohli by z nas spustit oc¢i...“ (TAMTEZ). Bolest, kterou Tereze zptsobuje Tomasova nevéra, se
zobrazuje 1 v tomto snu: ,,Ten pohled ji pusobil utrpeni, které nemohla vydrzet. Chtéla pferusit
bolest duse bolesti tela a vrazela si jehly pod nehty (TAMTEZ). Pfesto se ti dva miluji: Ziji spolu,
spolu odejdou do zahrani¢i po ruské invazi, a kdyz se Tereza vraci zpatky do Prahy, Tomas ji
nasleduje. Terezina laska k Tomasovi ji ve vysledku pfitahuje i k Sabiné a Sabinin voyeuristicky
vyjev z dopisu nabude pro Terezu nového vyznamu: ,ztracel na své pavodni krutosti a zacal ji
vzrusovat. Nékolikrat tu situaci vyvolala Septem Tomasovi, kdyz se milovali (TAMTEZ: 60).
Tereza pak sebe samu nevidi mezi Tomasovymi milenkami, ale sni o tom, Ze ji Toma$ bere se
sebou a ona sama, jeji télo, se stane ,,jeho alter ego, jeho poboc¢nikem a asistentem (TAMTEZ).1

Zde je skryt i duvod Tereziny navstévu u Sabiny, s niz se snazi sblizit: nabidne Sabing, Ze ji ud¢la

' Touzi splynout s nim, aby se stali ,,jednou hermafroditni bytosti a t¢la jinych Zen byla jejich spole¢nou hrackou*
(TAMTEZ), touzi ,,stat se alter ego jeho polygamniho zivota® (TAMTEZ: 61).
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nc¢kolik fotografickych portréta. Sabina souhlasi a pozve ji do svého ateliéru. Tereza konecné vidi
ono vyznamné misto, které se nyni ma stat jevistém pro jinou voyeuristickou cinnost: Tereza
fotografuje Sabinu nahou. Toto gesto obsahuje subtilni erotické napéti, jez je vyrazem jeji touhy
po splynuti s Tomasem. Uskutecnéni tohoto pfani pro ni neni jednoduché, jak je zfejmé z jejiho
stydlivého chovani: ,, Tereza vzala do ruky aparat a pfilozila si ho k oku. Sabina pfed ni rozhrnula
plast“(TAMTEZ: 63). Skutecnost, ze jde pfedevsim o fotografovani, Tereze situaci ulehcuje.
Terezin fotoaparat ziska v této napjaté chvili velice dulezitou funkci. Kamera se stane ochrannym
»zavojem®, ktery nervézni Tereze usnadni jednani: pfilozi si kameru k oku jesté dfive, nez se
Sabina svlékne. Fotoaparat ma pro vzrusenou, ale ostychavou Terezu ochrannou funkci: ,,Aparat
slouzil Tereze zaroven jako mechanické oko, jimz pozorovala Tomasovou milenku, i jako zavoj,
kterym si pfed nf kryla tvaf® (TAMTEZ). Takové skryvani pohledu je pro voyeurismus typické.
Cela tato scéna zduraznuje voyeuristické vlastnosti fotografovani a kamery: jednostranny pohled
a pohled jako pronikani do intimity. Fotografka Tereza se stiva voyeurstickym pozorovatelem,
ktery se ukryva —a to tim, ze skryva svij pohled za objektivem aparatu. Jako by se tim pomyslné
zneviditelnila, a ziskava tak urcitou silou, ktera ji jinak chybi. Fotografie umoznuje Tereze
vymanit se ze své pasivni pozice osamostatnit se, a to nejen v této scéné. Tereza fotografuje
odvazné i v ohrozeni bé¢hem prazského jara, a ma z toho velkou radost. Jinak se obvykle nachazi
v pozici pozorované. Obvykle ji Tomas vyzyva slovy ,,Svlékni sel”, nez se miluji. Po tom, co
udéla nékolik snimka nahé Sabiny, Sabina ji oslovi stejnym zptusobem — ,,Byl to tedy Tomasav
rozkaz, ktery ted” Tomasova milenka adresovala Tomasove zené™ (TAMTEZ) —a vezme si od ni
aparat. Témito slovy se tak téméf stavi fotografovani na stejnou uroven se sexualnim aktem.
Situace se obraci, Tereza se zase stava pozorovanou figurou, ocita se v pasivni pozici, ktera ji vSak
vyhovuje jako v pfipad¢ Tomase (,,byl to rozkaz aona pocitila vzdycky vzrueni z toho, zZe
posloucha®, TAMTEZ: 64). Uposlechnuti ,,;n¢koho ciziho“ ji pfipada jako ,,zvlastni silenstvi,
$flenstvi v tomto piipadé jesté o to krasnéjsi, ze rozkaz nevyslovuje muz, ale Zena® (TAMTEZ).
Tereza citi zvlastni rozkos z toho, ze Sabina ji fotografuje, ale i z toho, Ze je zcela bezmocna.
Dokonce 1 Sabina pocitf zvlastni okouzleni z toho, ze odevzdanou a plachou zenu svého milence
fotografuje, ale ,,jako by se lekla toho okouzleni a chtéla ho rychle zaplasit, hlasit¢ se rozesmala“
(TAMTEZ).

Scéna mezi Sabinou a Terezou vsak neukazuje jenom voyeuristické porozovani, najdeme
zde také jiny aspekt, jimz se fotografické médium pfiblizuje sexualnimu kontextu. Je to
symbolicka funkce kamery jako ,,aparatu pronikani® (Penetrationsapparat, viz STIEGLER 2006: 255).
I kdyZz Sontagova konstatuje, Zze fotografovani je nevyhnutelné spojeno s distanci, rozhodné to

neni néco tak blizkého jako sexualni akt, odkazuje ve své praci i na podobnost fotografie s falem
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(viz SONTAG 2002: 19). " naznaku to muzeme pozorovat ive sledované scéné. Fotografie se
stava nejen voyeuristickym médiem, které slouzi jako pomocny prosttedek operdtorovi, ale
1 médiem, které dava gperdtorovi silu — k uskutecnéni nefyzického nasili. ,,Stala [Tereza, pozn. J. M.]
pfed Sabinou naha a odzbrojena. Doslova odzbrojend, to jest bez aparatu, kterym si pfed chvili
kryla tvaf a zaroven jim mifila jako zbrani na Sabinu. Byla diana Tomasové milence na pospas. Ta
krasna odevzdanost ji opfjela® (KUNDERA 1985: 64, zvyr. autor). Pouzivani kamery ma u postavy
Terezy docela jiny vyznam nez u postavy profesora z Tanizakiho romanu. Profesortv aparat
nema takovy ucinek na silu gperitora, jako to prozivaji Tereza i Sabina. Kamera neni jen zavoj, ale
v pfeneseném slova smyslu i zbran. Ostatné fotografické terminy jako ,,to shoot a photo* (udélat

> »

snimek), ,,to load the camera® (,,nabit” kameru filmem) nebo ,zamifit, zaostfit a stisknout
spoust’™ (srov. SONTAG 2002: 19) odkazuji na paralelu mezi fotografovanim alovem, mezi
kamerou a zbrani.

Sontagova ale také zduraznuje, Ze ¢innosti béhem fotografovani se odehravaji v urcité
distanci, a tim se li§{ od sexualniho aktu: ,,Aparat neznasiliuje a ani nepfivlastnuje, ackoli dokaze
zneuzivat, obtézovat, znetvofovat, vykofistovat a v nejkrajné¢jsim smyslu metafory i vrazdit — to
vse jsou aktivity, které na rozdil od sexualniho natlaku mohou byt provadény na dalku a s jistou
odtazitosti (SONTAG 2002: 19). Prave tak je charakterizovano fotografovani u postavy profesora
z Tanizakiho romanu: tam je distance divaka dulezitym elementem, jde mu hlavné o vidéni, jez
ma pro profesora uz sexualni vyznam a sta¢i mu pro naplnéni jeho touhy. U Terezy a Sabiny ma
kamera sice eroticky vyznam, ale projevuje se také v jejich odstupu: na jedné stran¢ by se byly bez
nf nikdy tak intimné nesblizily, na strané druhé mezi nimi kamera ztstava jako objekt, ktery je
oddéluje (a je tak i vyrazem jejich nedokonalého sblizent).

Film zobrazuje napéti mezi témito dvéma postavami velice podobné jako kniha, postup
vypravéni je ale trochu odlisny. Tereza (Juliette Binoche) navstivi Sabinu (Lena Olin) a zepta se ji,
zda by ji mohla vyfotografovat nahou, z jiného divodu nez v romanu: na doporuceni kolegyné
z redakce casopisu, pro kterou Tereza pracuje. Film zobrazuje Terezinu navstévu jako realizaci
planovaného umyslu vyfotografovat Sabinu nahou: svou zadost vyslovi Tereza hned u dvefi.
Chovani postav se malo lisi od literarni pfedlohy, také zde se ukazuje dulezitost fotoaparatu.
Vidime totiz jiz zminované potéSeni a silu, které Tereza proziva pfi fotografovani Sabiny, ale
pozdéji je zobrazen také jeji strach ze Sabiny. Tereza se schovava béhem svlékan{ a kdyz ji Sabine
zacne fotografovat, prcha pred ni. Atmosféra tohoto fotografického setkani sugeruje hned od
zacatku erotické napéti, které se pfenasi na divaka, jenz se stava tfetim tajnym pozorovatelem,
tedy také voyeurem. I ve filmu nachazime paralelu mezi fotografii a lovem, zde zfetelnéjsi: Sabina

honi po mistnosti prchajici Terezu. Lov to pfipomina jen v zertu, avsak to nezmensuje analogii
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kamery se zbrani (viz STIEGLER 2006: 255-256 a SONTAG 2002: 18-21). Postavy se tvafi
rozpustile, jejich vztah se jevi veselejsi nez v romanu, kde se jenom ,dvakrat nebo tiikrat®
rozesmaly z rozpakt. V romanu se zda, ze toto setkani a vztah, ktery Tereza navaze se Sabinou,
ma pro Terezu velky vyznam, ve filmu je to jinak: ztrati se pfedevsim intimita, zduraznéna
vV romanu.

To, ze voyeuristické rysy se vyskytuji také u divaka (spectatori) plati jak pro fotografické,
tak pro filmové (,,pohyblivé®) obrazky, nebot’ vznik fotografie pfedchazi filmovému zpracovani,
a kamera nadale funguje jako esencialni pfedmét v tomto pfeneseném voyeuristickém procesu.
Divak, spectator, se nachazi vzdy ve stejné pozici jako kamera, tedy jako gperdtor — jeho pohled se
kryje s pohledem operitora a mize byt proto chapan jako voyeuristicky. Stejné tak lze u spectatora
identifikovat zadostivost ¢i touhu néco spatfit. Nema ovsem k dispozici kameru s objektivem
(,,kukatkem®) jako pomocny prostfredek. Nevidény, nevraceny pohled se uplatiuje v procesu, ve
kterém se nékdo diva na obraz (spectrum). Spectrum je tu prozivano jako skutecna scéna. Fotografie
vyjadiuje, ze ,,7ot0 bylo*“.” Termin ,,voyeuristicka fotografie nemusi proto mit ani erotické pozadi,
ani vyznam sexualni uchylky, nybrz oznacuje specifickou radost z vidéni a analogii operitora
7 spectatora s voyeuristickym divakem. Fotografie a film, ale 1 jina vizualni média spliuji podminky
klasického voyeuristického pohledu, a proto se v nich také casto realizuji dila pornograficka.
Rozvoj fotografie a filmu béhem 19. stoleti potvrdil vhodnost téchto médii pro pornograficky
voyeurismus na mnohych pifkladech. Jejich analyza viak do tohoto piispévku nepati.’ Vyznam
spectra pfitom muze byt ruzny, to, co vném vidi, se muze u jednotliviych divaka odlisovat.
Voyeurismus tedy nemusime chapat doslovné, nybrz jako pfenesené pojmenovani pro razné

zpusoby fotografovani a vidéni obecné.

Tanizakiho K/ doklada voyeuristické vlastnosti fotografie zfetelné zpusobem, jakym
profesor s fotoaparatem a fotografif samou pracuje. Také filmové adaptace vyuzivaji voyeuristické
povahy kamery intenzivné; k tomu se jesté vratim. Pfedtim bych se vsak chtéla zminit o vztahu
mezi divakem-voyeurem a jeho spectrez v tomto romanu. Pii fotografovani i pfi ¢teni denikd se
samozfejmé neprojevuje jen voyeurismus, ale také exhibicionismus ¢ili radost se ukazovat. Patfi
to k zasadnim aspektim ve vztahu divani se (vidét — byt vidén). Tady vychazim z teorie Jacquesa
Lacana a jeho psychologickych spisti na toto téma. Podle Lacana hraje vidény objekt vzdy také
vyznamnou aktivni roli, protoze na sebe soustfeduje pohledy. Lacan dokonce tvrdi, ze kazdé
spectrum, kazdy vidény objekt se zaroven sam na divaka diva. To je velmi dobfe vyjadfeno

v dvojitém vyznamu francouzského slova regarder, coz znamena divat se a také tyjkat se. Lze tak fici,

* Noema Fotografie je prosté, bandlni; zadna hloubka: ,Tozo byl (BARTHES 2005: 107).
3 Priklady erotické kinematografie viz ACHENBACH — CANEPPELE — KIENINGER 1999.
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ze vidény objekt se soucasné divaka tyka a diva se na néj. Neni proto nikdy mozné chapat ve
vztahu pohledu vidouc subjekt jako nezavisly a samostatny, vzdy je tam pfitomen jest¢ dalsi, ten
druhy — tedy to, co je vidéno, néco, co na sebe pfitahuje pohled. Také tuto dialektiku najdeme
v Tanizakiho romanu hned nékolikrat. Jako piffklad zde uvedu chovani Ikuko, ktera na sebe
upozorniuje. Jestli védomé, nebo ndhodou, neni zcela jasné, protoze z jejich zapiska s jistotou
nepozname, zda opravdu padne do mdlob, nebo to jenom pfedstira a hraje, anebo zda si to
aspont umini a podpofi tim, Ze nadmérné pije. Je velice pravdépodobné, ze to Ikuko déld zamérné
aze ji cela situace pfinasi radost, protoze se jeji omdlévani znovu a znovu opakuje. Tim se
zaroven piiblizuje Kimurovi, ktery tak ziskava pfilezitost divat se na jeji télo a dokonce se ho
i dotykat. Kromé toho Kimura spatii i fotografie, které profesor pofidil, kdyz Ikuko lezela
v mdlobach. Tkuko timto zptsobem sehrava svou exhibicionistickou roli, tedy vytvafi protiklad
voyeura, a jako vidéné spectrum tak ziska silnou pozici; profesor tomuto vztahu zcela propadne.
Voyeurismus a exhibicionismus se projevuji také na ,,pisemné® urovni, a to jak u profesora, tak
v piipadé¢ Ikuko, protoze skrze denik se jeden druhému ukazuji velice intimné. Také v Kunderové

romanu 1 ve filmové adaptaci védi pozorované postavy o tom, Ze jsou pozorovany.

V literatute 20. stoleti lze najit inckolik jinych pfiklada, ve kterych je fotografie
pfedstavena jako voyeuristické médium pro odhaleni skrytého vyznamu, napiiklad v povidce Las
Babas del Diablo (1959, cesky jako ,,ZvétSenina® ve vyboru povidek Zména osvétleni, 1990)
argentinského autora Julia Cortazara nebo jako médium pro uznani idealni krasy v povidce
italského autora Itala Calvina jménem L ‘awwentura di un fotografo (1955), v souboru povidek G/
amori difficili (Cesky Nesnadné lisky, 1978). Z oblasti filmové reprezentace kamery pouzivané jako
voyeuristické médium lze uvést tieba Peeping Tom (1960, rezie Michael Powell), Blow Up (1960,
rezie Michelangelo Antonioni), nebo Kritki film o mitosci (1988, rezie Krzysztof Kieslowski), kde
postava voyeura, Tomek, nepouziva kameru, ale dalekohled, a divak se stejné jako postava stava

tajnym pozoravatelem tim, jak mu kamera ukazuje objekty pozorované voyeurem.

Vratme se vSak k Tanizakiho K/, ato kjeho filmové adaptaci, kde se zkoumané
médium manifestuje v sexualnim kontextu, coz zduaraznuje zase voyeuristickou kvalitu fotografie.
Rada bych jeste jednou predeslala, Ze voyeuristické vlastnosti fotografie, respektive fotoaparatu ¢i
kamery, existuji vzdy, a to nezavisle na tom, zda jsou uvédomované ¢i nikoli, nebo zda maji
sexualni povahu. Prvni filmova adaptace, na niz tento pfedpoklad chci demonstrovat, je Kag/
z roku 1959 od japonského reziséra Kona Icikawy, a La Chiave (1983) italského reziséra Tinta
Brasse. Prostfedi prvnfho filmu vychazi (kromé malych zmén) z velké ¢asti z literarni predlohy.

Odehrava se v Japonsku pfiblizné ve stejnou dobu jako roman, v padesatych letech 20. stoleti —

pfece jen byl natocen pouhé tfi roky po vydani romanu. Pozoruhodny rozdil mezi filmem
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a romanem je ten, ze ve filmu manzelsky par (Maciko Kjo jako Ikuko, Gandziré Nakamura jako
profesor) nepiSe zadné deniky. Divak se ale, stejn¢ jako ctenaf romanu, stane tajnym
pozorovatelem —sice nema piflezitost ¢ist intimni doznani, avSak ziskava aplny vhled do
intimnich scén zivota obou protagonistia. Na rozdil od filmu Kona I¢ikawy pfresunul Tinto Brass
¢as a misto déje do jiného prostiedi: film se odehrava v Benatkach roku 1939. Pro film z roku
1983 je takovy posun do minulosti pochopitelny, pro divaka se tim zvySuje efekt moralniho
zavrzeni. Zde si denni zapisky o svém intimnim zivoté pisi zase oba dva manzelé: Nino (Frank
Finlay), ajeho Zena Tereza (Stefania Sandrelli). Podobné jako v literarni pfedloze cte Tereza

Nintv denik po tom, co nasla volné lezici kli¢ k zasuvce, ve které je denik ukryt.

V japonském zpracovani najdeme jenom sugesci nahoty Ikuko: torzo jejtho téla je,
s vyjimkou partie ramen, bud® zahalené nebo zakryté télem jejtho manzela, ktery se postavi mezi
ni a kameru. Fotoaparat, jak ho pouziva manzel ve filmu, zachycuje proto néco, co publikum ,,za
kamerou® vibec nevidi. Neukazuje to, co je pred fotoaparatem cili ocima profesora, také nikdy
nevidime fotografie, které profesor udéla. To vsechno zustava pouze v oblasti imaginace publika,
divak si tvofi obrazy sam. Timto zptisobem filmové zpracovani pfenasi touhu divat se z postavy

profesora na samotného divaka.

Na rozdil od Kagi zobrazuje La Chiave nahotu a sexualitu mnohem piimocareji (coz vedlo
k tomu, ze film byl v kinech nékolika zemi do 18 let nepfistupny). Kamera je zaméfena nékolikrat
pfimo na Terezu jako na voyeuristicky pfedmét. Divak se tak dostane do pozice tfettho skrytého
voyeura, nebo se jeho pohled piekryva s pohledem Ninovym. Tato adaptace K/ie pracuje s méné
sugestivnimi obrazy. Ukazuje vztah mezi Terezou a Ninem také méné subtilné a Ninovi chybi
zdrzenlivost, kdyz svoji nahou zenu pozoruje. Podrobnéji zobrazuje tento film vztah s pfitelem
rodiny a budoucim manzelem dcery Laszlem. Stejné jako u japonského zpracovani udéla kamera
z divaka dalstho voyeuristického pozorovatele, ktery se bud® stane skrytym tfetim divakem scény,
nebo vidi pfesné to, co hlavni muzska postava. Svétlo a zafivy jas jsou ve filmovych obrazech
v obou verzich vzdy vyrazem nahlédnuti do néc¢eho tajemného.

V obou filmech je ¢asto pouzivana subjektivni kamera (point-of-view-shot, viz KORTE 2004:
43), kdy se shoduje pozice postavy s pozici kamery a divakt. Tak nartstd intenzita slouceni
pohledu a pozice postavy adivaka. Takova identifikace publika s postavou filmu je velice
charakteristicka pro psychologii filmu, jak se o tom zminuje napifklad Hugo Minsterberg ve

studii The photoplay (1913):

Je ztejmé, Ze |...] vztah obrazu k pocitim postavy pifbéhu a k pocitim divaka je totozny.
Zacneme-li od pocitl obecenstva, mizeme fici, ze bolest a radost, kterou divak zakousi,
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jsou skutecné promitnuty na platno, a to jak do portréth postav a zobrazeni scenérie
a zazemi, do nichz tyto osobni emoce vyzafuji.
(MUNSTERBERG 2002: 105)

To plati jak pro Kag, tak pro La Chiave. Pohled divaka filmu timto nabyva voyeuristické povahy:
vidi film jako tajny ucastnik, tedy také voyeur. Zaroven se divakovi nabizi moznost doplnovat
[ilmové spectrum vlastnimi fantaziemi a pfedstavami, coz mu dodava dalsi voyeuristické rysy. Motiv
voyeurismu se ve filmovych adaptacich opakované objevuje z riznych aspekti u postavy
profesora a jednou také jeho dcery (jez pozoruje svého otce pozorujictho matku s Kimurou);
subjektivni kamera pfitom kopiruje zorné pole postavy, ktera se pravé diva. Jenom postavy Ikuko
a Terezy nenabyvaji funkce pozorovatele, zustanou vzdy v pozici vidéné. Tim se filmové
zpracovani lisf, v romanu aspon muzeme cist slova této postavy a ziskavame tak moznost vcitit se
do ni. V obou filmovych piikladech jsou Zena, anebo zenské télo a Zzenska krasa zobrazeny jako
néco tajemného, co upouta pozornost, zajem a touhu muzské postavy, ale muze také skryvat
nebezpeci. Kamera se muzskému hrdinovi stane néstrojem objevovani tohoto tajemného
a mystického jevu. Nepfinese ale pozadovany vysledek: muzska postava propadne zenské do té
miry, ze ji to — v obojim smyslu slova — paralyzuje. Jak v romanu, tak v obou filmovych verzich
koné¢i pifbéh nenadilou smrti muze, jez vsak neni ndhodna, nybrz souvisi s jejich sexualni

nevazanosti.

Prestoze to namét zcasti sugeruje, celkove lze fici, ze v analyzovanych piikladech
nenabyva voyeurismus zde zobrazeny ani dilo samé pornografického charakteru. Ve znasobeni
voyeuristického média v klasickém smyslu (pouziti filmové kamery zobrazujici praci
s fotoaparatem a piimé pozorovani zrakem) je nepochybné pfitomen eroticky aspekt. Do popfedi
se vSak vromanu iobou filmovych dilech dostava odliSnost vyznamu a dasledka toho

voyeurismu pro vSechny tfi zacastnéné subjekty: pro operitora, spectrum i pro spectatora.
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Kagiand Nesnesitelni lehkost byt{

Junichiro Tanizaki‘s Kagi (The Key) and Milan Kundera‘s Nesnesitelnd lebkost byt (The unbearable lightness of being) are two
novels that deal with the voyeutistic character of photography. The paper desctibes how and in which context these
aspects appear among the characters and also which consequences voyeuristic photography has for the photographer
(operator), as well as for the photographed person (spectrum). Voyeuristic photography does not elicit perverted
behaviour, but a particular pleasure of looking that appears as an active and to a certain extent pervasive gesture.
Both novels also show that the spectrum as the subject which is seen responds to this position and, as a result, gains
features of the opposite of the voyeur — the exhibitionist. Eventually, also the spectator of the film (“pictures”
produced by a camera) is located in a position similar to that of the secretly observing voyeur. The film adaptations
of the two novels prove this mechanism while providing numerous examples of how a voyeuristic observer

processes what he or she sees and to which extent this depends on his or her own imagination.
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Portrét mesta alebo Po stopach poulicného chodca

Berlin, symfonia velkomesta — k tematike mesta vo filme a literattre

JAN KRALOVIC

,» Iy mésto kypici, ty mésto plné snénf,

kde pfizrak na chodce i za dne vési se!

Tim cévstvem olbfimim, busicim bez umdleni,
koluji tajemstvi, jak mizy pénice.*

(BAUDELAIRE 1957: 173)

Na dvod moézeme vymedzit' tri skumané okruhy. ,,Porsréf® — vizualne skumanie mesta,
zobrazovanie a kontextualizovanie vzt’ahov. Kritériom portrétu je odhalovanie a zviditel'nenie
skrytych charakteristik a Struktar. ,,Portrét mesta® ma byt’ zobrazenim niecoho, ¢o je samo o sebe
znacne polymorfnou Struktdrou tkanou z nespocetnych variacii vztahov (urbannych,
komunikacnych, socialnych, ekonomickych ai). Jednoducho povedané, samotné mesto je
obrazom. ,,S7pa* predstavuje model znaku, fragmentu, nespocetnych detailov mestskych rekvizit.
Je odkazom k pritomnosti a zaroven signifikantnym znamenim mestského prostredia. Poslednym
tematickym okruhom je ,pohyb chodea™ — sledovanie pohybu, rytmu mesta, davu ¢ zastupu.
Choédza predstavuje odkaz nielen k vizualnemu stopovaniu, ale aj k samotnému procesualnemu
zakasaniu formou ,,prechadzky®. Je zrejmé, ze nas zaujem sa tak presuva od pohladu (oka)
k pohybu (pribehu). Film je obraz v pohybe, a preto ho mozno pouzit’ ako analégiu k postave

chodca, ktory svojim pohl'adom mesto zaznamenava a ,,komponuje®.

Film Waltera Ruttmanna (1887—1941) Berlin, symfonia velkomesta (orig. Berlin, Die Synfonie
der Grosstadt) z roku 1927 zobrazuje ,,zivot™ Berlina pocas jedného dna. Dielo predstavuje
vizualnu montaz mestskych symbolov a abstraktnych Struktar s ciefom rytmizacie deja (do

jednotlivy fiaz dna -—rano, obed, vecer —ako aj piatich dejstiev filmu) a zachytenia
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velkomestského tempa. Vyuzitie vytvarnych postupov' pri komponovani filmového obrazu je
zretelnym odkazom ku konstruktivistickej estetike, zatial' co tematicky koresponduje s filozofiou
»novej vecnosti, predovSetkym vjej rozmere zviditelniovania javovej skutocnosti,
neoddelitelného prepletenia cloveka a veci. K vizualnym, ako 1 k narativnym aspektom filmového
diela sa ponukaju viaceré literarne analégie (Doblin, Kafka, Walser). Rovnako ako na vzt'ah
mestského prostredia k textu a obrazu upozornuje i teoretickda spisba dvadsiatych a tridsiatych

rokov (Benjamin, Kracauer), v ktorej vyrazne rezonovala reflexia velkomestského zivota.

sPortrétt

Zacénime nacrtom: Berlin, symfinia velkomesta je film-montaz.” To je zékladna vlastnost, ktorad dale]
urcuje jeho charakter. Analdgia s portrétom sa tu priamo vnucuje. Podobu neuréuje iba
zobrazenie jednotlivych casti, organov, ale ich spravne skomponovanie. Zaber je iba materidlom
(fragmentom), na zaklade ktorého sa buduje celok filmu. Druhym determinantom je symfonicky
charakter filmu. Ten predurcuje Struktaru rozdelenia celku na dejstva (vety), ako aj striedajuceho
sa tfempa (v hudbe od adagio cez andante k allegro) v zavislosti od mnozstva a frekvencie strihu
(eliptical cutting — zhusteny strih, overlapping editing — montazna slucka, jumpeut — skokovy strih a iné).

Montaz mozno v pripade Ruttmannovho diela chapat’ ako filmovi analégiu hudobnej symfénie.”’

I Walter Ruttmann patril k skupine berlinskych avantgardnych maliarov, ako boli Hans Richter ¢i Viking Eggeling.
V pociatkoch filmovej tvorby experimentoval s animaciou, vytvaral filmy na zdklade subtilnej gradacie pohybu
abstraktnych struktar (Opus I-I17, 1921-1925). Metédu rytmického radenia zaberov prenasa aj do filmu Ber/in,
v ktorom citit’ vplyv konstruktivistickej skladby zaberov (princip montaze) Dzigu Vertova. Na rozdiel od Vertova
vsak Ruttmann nezddraznuje socialne determinanty postav (hoci sa im nevyhyba) a zaznamenanie skutocnosti, ale
podliecha formalnemu ,,ornamentalizmu® filmovej kompozicie, za ¢o si vyslazil kritiku. Siegfried Kracauer
Ruttmannov film hodnoti: ,,Je vici skute¢nosti slepy jako jakykoli jiny hrany film. Vinu na tom nese jeho nestalost.
Misto aby mocny pfedmét pronikl zpusobem, ktery by prozrazoval opravdové pochopeni pro jeho spolecenskou,
hospodaftskou a politickou strukturu, misto aby ho sledoval s lidskou tucasti, aby ho vibec v jednom uréitém cipu
chytil a potom rozhodné rozbalil, necha Ruttmann nespojité vedle sebe existovat tisice detailti a viadi tam nanejvys
volné vymyslené prechody, jez jsou bezobsazné® (KRACAUER 2008: 272).

2 Obecne mozno povedat’, ze kazdy film je zaloZeny na montazi, t.j. raden{ a skladbe jednotlivych filmovych zaberov
(tesp. policok filmového pasu) za sebou. V tomto pripade vSak mam na mysli film, pre ktory je montaz jeho
urcujicim charakterom a ktory koresponduje s vystiznou definiciou montaze André Bazina: ,,[montaz je| vytvafeni
smyslu, ktery obrazy objektivin¢ neobsahuji a ktery vyvstava z jejich pouhého vztahu* (BAZIN 1979: 57). Ide tak
o vzt'ah — nové usporiadanie, ¢im vznika iny vyznam. Sergej Ejzenstejn v eseji Montig 1938 poznamenava: ,,Dva
jakékoli kousky polozené vedle sebe se nevyhnutné sjednocuji v novou pfedstavu, jez povstala z tohoto srovnani
jako nova kvalita® (EJZENSTEJN 1963: 10).

3 James Monaco vo svojom kanonickom diele Jak st film (2004 [2000]) upozorfiuje na casté analégie hudby a filmu
prave na zaklade spolocnej bazy casu a rytmu. Ako priklad mozno uviest’ film Medzibra Reného Claira (1924),
Mechanicky balet Fernanda Légera (1924) alebo Dapoludnaysie strasidlo (1928) Hansa Richtera (porov. Monaco 2004: 51—
56). Vo filmovej literatare sa pojem ,,symfonisti ¢i ,,symfénie mesta™ pouziva pre skupinu filmov a rezisérov,
ktorych fascinoval rytmus mesta a nachadzali v jeho zobrazeni hudobné evokacie. K mestskym symféniam mozno
zaradit’ film Charlesa Sheera a Paula Stranda Manbattan (1921), 1ba hodiny Alberta Cavalcantiho (1926) alebo Ddgd’
Jortisa Ivensa (1929) (porov. THOMPSONOVA — BORDWELL 2007: 189-190).
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Casovo vymedzena dejova linia (od skorého rana do vecera) sa zameriava na Zivot mesta
v jeho rozmanitych podobach: doprava, praca, ndkupy, stravovanie, relax, $port, nocny zivot,
zabava. Striedanie abstraktnych obrazov (vlnenie vodnej hladiny, pretinajuce sa linie ramp,
kompozicia z kruhov klavesnice pisacieho stroja, rotujuca Spirala reklamného neénu) s realnymi,
autentickymi zabermi z ulic dava vzniknat’ obrazn Berlina formou kolaze. Obraz aj skutocnost’
stracaju na totalite. Obe polohy su tou druhou deformované. Zvladnuty ,,portrét” by mal
obsahovat’ nieco zo skutoc¢nosti a zaroven by mal byt jej konstrukciou, obrazom. Tieto
antagonistické linie predstavuje André Bazin ako dve odveké samostatné tendencie filmovej
tvorby. Obraz chape ako nieco, ¢o moéze k veci pridat’ pri jej znazorneni na platne, ,,fotografické*
zachytenie Zivota skutocnost’ou (porov. BAZIN 1979: 55-61). Binarne znaky, prejavujuce sa

v symfonii Berlina, medzi sebou permanentne vedu suboj, ktorého vysledkom je dynamika celku.

Komponovanie jednotlivych zaberov ,jako zakladnych buniek montaze“ (EJZENSTEJN
1999: 245) je zretelne podriadené viac vytvarnému zameru ako snahe vecne reflektovat’
skutocnost’ mestského prostredia. V kategorizacii Billa Nicholsa mu tak zodpoveda poeticky nodus
vyznacujuci sa formalnou abstrakciou, afektivnym sposobom vnimania, novym pohladom na
zname veci, expresivnost’ou, sémantikou rytmickej Struktary, metaforizaciou, personifikaciou ¢i
hyperbolizaciou (porov. NICHOLS 2010: 50, 176—181). Ber/in tak mozno povazovat’ za poeticky
experiment, ktory skutocnost’ manipuluje s cielom zintenzivnenia vnimania, vizualneho zazitku.
Zazitok pohladu je podmieneny dobovou fascinaciou aparatom —okom kamery. Snad
najznamejsiu  proklamaciu vyslovil Dziga Vertov: ,Film-oko je moznost ucinit neviditelné
viditelnym, nejasné jasnym, skryté zjevnym, pfestrojené neskryvanym, predstirané
nepfedstiranym; jako moznost proménit fale§ v pravdu® (VERTOV 1984, cit. podla ROREITER
2010: 478). Film vidi i to, ¢o sa ludskému oku ,,nezjavuje®. ,,Béhem velkého padu na horské
draze téméf kazdy zavira oci. Kamera vsak ne® (MOHOLY-NAGY 1967, cit. podla DIDI-
HUBERMAN 2009: 85). Viera v ,,renesancny* az mesianisticky ¢in ,,muza s kinoaparaitom‘ nie je
vlastna iba Vertovovi ¢i Ruttmannovi, ale rezonuje v dejinach kinematografie v druhej polovici
dvadsiatych a zadiatku tridsiatych rokov v roéznych polohach.* Tento ,,revoluény* naboj, snaha
o premenu, hoci iinym, novym pohladom na skutoc¢nost’, je jednou z vlastnosti poetického

modu.

4 Prikladom moze byt’ francuzsky impresionizmus a myslienka fotogénie (photogénie) Jeana Epsteina, idea filmového
putizmu v uzitf ¢isto vizudlnych prostriedkov Reného Claira, dadaisticke a surrealistické expetimenty prehodnocujice
skuto¢nost’ cez ptizmu absurdity a nad/ne — redlneho (Butiuel, Ray, Richter, Clair a 1.).
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Druht najdeme vo vztahu filmového zaberu kjazyku.” Pokial zovieobecnime slova
Tzvetana Todorova, poetika sa neprejavuje v diele o sebe, ale vo vlastnostiach jeho diskurzu — t..
vo vzt'ahoch a struktirach (porov. TODOROV 2000: 15). Opitovne sa vynara analdgia montaze,
filmu zalozeného na vzt'ahoch medzi jednotlivymi zabermi. Montaz v sebe implicitne obsahuje
cosi z podstaty obrazu, t.j. vzt'ahy. Tie akcentuje a roznymi vizualnymi , hrami® ich interpretuje
(diika zaberu, perspektiva, pohyb kamery ai.). ,,Portrét” je ,inou® skutocnost’ou mesta, ktora

neustale poukazuje na skutocnost’ zitd, v com je jeho najvyraznejsi poeticky aspekt.

Na zaklade ¢oho sa vsak obraz vytvara? Obraz je v prvom rade komponovany na zaklade
urcitého hladiska (polohy kamery, jej naklonenia, kompozicie vyseku skutocnosti, ktory kamera
1 P13 2 v . , <« . , . N v . . . v
,vidi®). Zaroven sa v tomto ,,vizualnom* pojme ukryva aj sposob uvazovania o veci, dojem ¢i
mienka, ktord o nej, ako aj o udalostiach okolo nej mame.® Pre reZiséra (kameramana) je tak
hFadisko urcujucim faktorom ako povedat’, ¢o si o veci mys/. Boris Uspenskij upozornuje na
vzt'ah medzi zobrazenim a zobrazovanym ako na vzt'ah medzi vjrazom a obsahom.” HPadisko je

tak zakladnym prostriedkom repregentdcie.

Film Waltera Ruttmanna Ber/in je, pti tomto sposobe uvazovania, prikladom par excellence.
Pracuje s viacerymi formalnymi modelmi perspektiv (,,0zdca — v Gvodnej ¢asti nasleduje hned’ za
nasim prijazdom do mesta a odkryva ,,stresnd krajinu®, panoramu Berlina; ,,fabia™ — v pripade
pohl'adu ma ,berlinske palace®, honosné, vysoké budovy s ciefom zdéraznit’ ich monumentalitu;
wlinedma® — pretinajuce sa kolajnice Zzeleznicnej trate urcujuce hibku zaberu), s upriamenim
»pohladu‘ kamery na celok (rusna krizovatka snimana zhora) i detail (mriezka kanalu, cigaretovy
ohorok), pohybom kamery (kamera sa vezie spolu s cestujucimi v elektricke ¢i autobuse, otacavy
pohyb kamery okolo svojej osi akcentujuci vir velkomesta), rozostretim obrazu (ako vyraz
zavrate az halucinacie). Jednotlivé filmové zabery st ¢asto komponované na diagonale. Ruttmann
sa nechava viest’ liniami, ktoré si mesto samo vytvara. Po ich stopach vedie svoje oko (linie ciest,
kol'ajnic, sﬂpov elektrického vedenia, zalazii, schodov, mrezi, klapiek pisacicho stroja, pasov
v tovarniach). Aplikacia metody priblizenia (Struktdra ,,hlav* pri poulicnom konflikte sledovaného
zhora), zvicSenia (detaily elektrickych rozvodov, struktira vytvarana kIdémi na hotelovej

recepcii) ¢i prekryvania (prekryvanie neénovych napisov ziariacich v tme mesta, cirkuldcia

5> Jazyk chapeme v intenciach Saussurovej definicie ako invariantny prvok lingvistickej struktury, ktory je dany,
nemenny. Je siborom nutnych konvencif prijatych spolo¢nost’ou (DE SAUSSURE 2007: 44—47).

¢ Jacques Aumont hovori o ,zaclenéni pohledu do néjakého ramce®, teda priestoru vymedzeného objektivom
(porov. AUMONT 2005: 155). To je priestor ,,filmového sveta®, priestor kina-oka.

7 Porov. USPENSKIJ 2008: 9—19. Tu sa opit’ vynara analdgia s literatdrou v pozicii rozpravaca, z ktorej postavy alebo
dej sleduje (priestorové hladisko), v hladisku samotného autora, popisujuccho rézne postavy réznym jazykom
(frageologické hladisko), ideova pozicia, z ktorej sa autor vyjadruje k postavam a ktoré casto projektuje do rozpravaca
(¢deologické hladisko) alebo v objektivnej (praca s datami) ¢i subjektivnej (praca s faktami) rovine (psychologické hladisko).
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a prelinanie novinovych clankov ako forma kolaze) pridava ziadany vytvarny efekt. Pri sledovani
Ruttmannovho filmu tak mozno suhlasit’ s hodnotenim Karla Teigeho, ktory vo svojich starsich
filmovych studiach poznamenava, ze film je fotogenicka poézia, ,,je svébytnou basnickou feci®

(TEIGE 1925: 64). Je poetizaciou prozaickej skutocnosti (,,poetikou prozy®).

Pristapim teraz k jazyku literatary. Je mozné néjst’ analdgiu v tejto obraznej re¢i? Nie
nihodou som na Gvod textu zvolil nickolko verSov z basne Charlesa Baudelaira, ktoré su
preplnené rytmom, vizualnym zobrazenim ¢i az ,,biologickym® priblizenim mesta ako sustavy
tepien a ciev. Virtuozita narabania so slovom tak umoctiuje opticky pocit z Baudelairovej poézie:

Ten babel schodist’, klenb a arkdd

byl palic konct mizicich

a vSade plny plnych kaskad
do zlatych mis se fiticich,

a katarakty nad chodbami
se oslnivé vésely
kfist’alovymi zaclonami
nad hladké stény z oceli
(BAUDELAIRE 1957: 198)

Na jej vizualne aspekty poukazuje Walter Benjamin. Upozornil, Ze je to prave grak, ktory je
zakladnym znakom velkomesta —,Pro vzajemné vztahy lidi ve velkomésté [..] je pfiznacna
citelna pfevaha cinnosti oka proti aktivité¢ sluchové® (BENJAMIN 1979: 107). Baudelairov obraz
mesta vykazuje znaky alegorie, t. j. inotaju, skrytého vyznamu (v metdéde vyrazovych i obsahovych
antinémii a ambivalencif). Prave Benjamin v polovici tridsiatych rokov upozornil na dialektiku
v obraze Baudelairovho mesta (mesto ako spleen aj idedl, mesto ako vedoma topograficka forma
1 ako podvedoma Struktura). Baudelairovo mesto je chtonické, skryté, ukryté v podvedomi svojho
chodca — flaneura. Ruttmannov film odkryva skrytd tvar mesta —a podvedomie Berlina,
prostrednictvom ,,vecnosti® (Sachlichkeif) kamery, ktora sa zameriava na podzemné utroby (stoky,
kanalizacny systém), anti-esteticku stranku (§paky, handra val'ajica sa po chodniku, otrhany odev
zobraka)® & pouliéné pnutie (bitka na ulici, ,,handliari). V oboch pripadoch (film aj literattira) je
dokazom modernistickej rezignacie na esteticki kategdériu krasna a upriamenie sa na patos.

Konstruktivny postup je v Ruttmannovom pripade asyndetickym spajanim fragmentov v celok,

u Baudelaira synekdochickon zamenou casti a celku (resp. rozdrobenie celku na casti).

Podlozim mozné prepojenie Ruttmannovych filmovych obrazov s literatirou jednym

prikladom z Kafkovych dennikov zciest. Franz Kafka bol nesporne velmi doslednym

8 Na ticto znaky upozornuje aj Georges Didi-Huberman vo svojej analyze fotografie Laszl6 Moholy-Nagya Rinnstein
(1925), v ktorej handra pohodena v odpadovom kandli je vyrazom (Awsdruck) podvedomia mesta, porov. DIDI-
HUBERMAN 2009: 74-92.
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vnimatefom prostredia, v ktorom sa pohyboval (o ¢om svedcia aj jeho kresbové nacrty
v dennikoch). Pri navsteve Parfza v septembri 1911 si zapisal: ,,¢arkovana PafiZz: z plochych
kominua vyrtstaji vysoké $tihlé kominy (vedle spousty malych kvétinacovych), docela némé staré
plynové kandeldbry, pficné cary zaluzii, k nimz se na pfedméstich druzi carkované splichance
$piny na domovnich sténach, tenké lat¢ na stfechach, které jsme vidéli v rue Rivoli, ¢arkovana
sklenéna stfecha Grand Palais des Arts, okna obchodnich prostor délena ¢arami, mfize balkonu,
Eiffelova véz ze samych car, vetsi efekt car postrannich a stfednich list balkonovych dvetf oproti
nasim okntm, zidlicky venku a kavarenské stolky s ¢arami namisto nohou, mifiZze se zlatymi
$picemi u vefejnych zahrad® (KAFKA 1999: 39-40). Princip Ruttmannovej filmovej skladby,
ktorej obrazy su determinované liniami architektar, urbanizmu, veci i strojov je vizualizaciou
takéhoto vnemu. Kafka abstrahuje svoj pocit z Pariza na ,,hru ¢iar®, ktoré v meste vnima. To isté
robi Ruttmann pomocou nastroja kamery. Pri pohlade na dvor spoza zaldzii, na detail markizy
nad obchodnym stankom ¢i linif trolejou pretinajicich priestor ponad krizovatku sa nam odkryva

,»Clarkovany* Berlin.

Roman Alfreda Déblina  Berlin, Alexanderplaty  predstavuje c¢asovo paralelné dielo
vzhladom k Ruttmannovej filmovej symfénii. ° Zarovesi sa roman vyznacuje niekolkymi

¢c

formalnymi paralelami. Pre tato chvilu nas bude zaujimat’ ,,obraznost™ romanu. T2 je zalozena
na montaznom efekte (roman-montaz) antagonizme jazykov (literarny, technicky, vedecky),
vyuzit{ napitia medzi simultinnymi sujetovymi motivmi. Rozpravac¢ ako aparat zaznamenava dej,
popisuje fragmenty mestského prostredia. Déblinov literarny $tyl, ktory David Dollenmayer
charakterizoval ako ,,Kinostil®, prezentuje veci v ich javovej, povrchovej stranke (DOLLENMAYER
1980: 323). Veci spritomnuje, upozoriuje na ne, ale vyhyba sa analyze a interpretacii. Doblin
zavrhuje psychologizaciu postav i poetizaciu skutocnosti. Literarny obraz Berlina je vystavany
skor na vzt'ahoch a naslednosti textu (slovo — veta — text). Uvediem aspon dva reprezentativne
priklady Déblinovho ,,portrétu mesta®:

Uprostred Rosenthalského namestia zoskod{ so styridsat’jednicky akysi ¢lovek s dvoma

zltymi balickami, prazdny taxik presuchne sa okolo neho len o vlasok, policajt sa uz za

nim zadival, no prikvitne dopravny revizor, policajt a revizor si podavaju ruky: ten s tymi

balikmi mal ale $t’astie.
(DOBLIN 1965: 44).

A na inom mieste:

A potom su tri hodiny popoludni, Franz a Reinhold sa vle¢d ulicami, emailové stitky
kazdého druhu, emailovy tovar, nemecké a pravé perzské koberce na dvanast'mesacné
splatky, behune, stolové a divanové prikryvky, presivané prikryvky, zavesy, $toly. Leiser

° Dielo Alfreda Déblina: Berin, Alexanderplatz bolo po prvy krat vydané v roku 1929.
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a spol. ¢itajte Modu pre vas, ak ju nemate, vyziadajte si postou vytlacok zdarma, pozor

Zivotu nebezpecné, vysoké napitie. Ida k Franzovi na byt.

(TAMZE: 232)
Evidentna je nezaujatost’, fakticita ako aj (vizudlne) kontrasty tvorené vkladanim népisov,
reklamnych sloganov a upozorneni do textu romanu. Kym vsak Doéblinovym zamerom je

dosiahnut’ neosobny charakter mesta, Ruttmann zabermi buduje svoj vlastny mestsky obraz.

Obraz veci je determinovany pohladom.

ndtopa‘

Stopa je znakom pritomného. V pripade nasho ,,pribehu mesta® vsak bude mat’ ,,stopa“ Sirsi,
metaforicky vyznam. Konkrétnejsie; ,,stopami® budd tie objekty, prvky, vztahy, ktorych
existenciou je samotné mesto podmienené (ak si teda rusna krizovatka, vykladna skrina ci

reklamny ne6énovy napis jeho urcujicimi znakmi, potom ich absencia pojem ,,mesto* oslabuje).

Hned v tvodnych zaberoch filmu nas Ruttmann pripravuje na ,,masinisticky* charakter
mesta (detaily vlaku, otacajacich sa kolies, vstup do stanice). Dopravné prostriedky (vlak,
elektricka, autobus, taxi, nadzemna zeleznica, lietadlo) ako aj ich komunikacie (cesty, kol'ajnice,
viadukty, tunely) predstavuju vo filme Ber/in t'aziskovy nastoj k vytvoreniu vizualneho dojmu
rychlosti a pohybu. Rytmus nie je pritomny iba vo vybranych objektoch a kompozicii zaberov, ale
aj v celkovej Struktare filmu, ako vo svojej prenikavej stadii dokazali Jifi Kolaja a Arnold Foster

(1965)."°

Do Berlina nas privaza vlak. Uz od cias zrodu kinematografie jeden so symbolov pokroku
i filmového novatorstva. Vlak reprezentuje znak univerzalneho filmového jazyka, akusi
»embryonalnu pamit’ filmu®, ktora vzdy vyvola silny ucinok v kombinacii so spektakularnost’ou
strojového mechanizmu (porov. CIVJAN 1995: 111-125). ,Vlaky hrmotia zo stanice cez
Janowitzov most, rusen tam hore vyfukuje paru, stoji rovno nad Prelatom, ziamockym
pivovarom, vchod za rohom* (DOBLIN 1965: 158). Déblin, fascinovany berlinskym dopravnym
systémom, casto az s obsesivnou dokladnost’ou popisuje Statistiku: ,,Berlin, 52,31 stupnov

severnej $irky, 13,25 stupriov vichodnej dizky, 20 dialkovych Zelezni¢nych stanic, 121 miestnych

10 ], Kolaja a A. Foster v $tadif ,,Berlin, the Symphony of a City“ as a Theme of Visual Rhythm analyzuji prvych 34 zaberov
filmu na zaklade: a) postavenia kamery vzhladom k objektu (detail, strednd vzdialenost’, vzdialeny pohl'ad),
b) snimaného subjektu (veci), ) pohybu subjektu (vzhladom k rimcu a kamere), d) projekcie (dizky zdberu). Na
zéklade ich vysledkov mozno vysledovat’ niekolko modelov rytmu, ktoré sa vo filme objavujd a maju analégiu
v hudobnej skladbe (staccato) ako i v skladbe versov (preryvany, obkro¢ny a i). Porov. KOLAJA — FOSTER 1965: 335—
358.
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stanic, 27 okruznych stanic, 14 stanic mestkej Zeleznice 7 zaradovacich stanic, elektricky,
nadzemna Zeleznica, autobusy® (TAMZE: 437), enumerativne vymenuava fakty: ,,Cestovny listok
pre dospelych stoji 20 fenigov, ziacky listok 10 fenigov. [...] 39 miest na sedenie, 5918, ked
vystupujete, prihlaste sa vcas, nezhovarajte sa svodicom pocas jazdy, vystupovania
a nastupovanie za jazdy je zivotu nebezpecné” (TAMZE: 44), do narativnej Struktiry romanu
zaclenuje cestovny grafikon: ,Pit'desiat jednicka do Berlina-Severa, Schillerstrasse, Pankow,
Breitstrasse, stanica Schonhauserska alej, Stetinska stanica, Postdamské stanica, Nollendorfské
namestie, Bavorské namestie, Uhlendstrasse, stanica Schmargendorf, Grunewald® (TAMZE: 378).
Jeho pohlad na fenomén dopravy je technicky, matematicky, Statisticky. Napriek tomu vsak
spominané pasaze rytmicky clenia text. Vytvaraju v texte zlom, zahyb, v ktorom sa dej na chvil'u
stratf, aby sa vzapati objavil v tvare blizsom skutocnosti. Kym forma montaze je vlastna obom

autorom, zretelny je rozdiel vich stanovisku. Ruttmann sa jej prostrednictvom snazi k mestu

zaujat’ postoj, Doblin je pozorovatel'om, ktory mesto zaznamenava.

Motiv reklamnych sloganov, plagatov ¢i tovaru vo vykladoch obchodov je ,,stopou
pritomnou v oboch skimanych dielach. V IV. dejstve Symfonie velkomesta je obsiahnuta montaz
mihotajucich sa detailov novinovych clankov a reklam (Geld — otacanie kamery —jazdy na
horskej drahe — $pitala — tovar — vietor — samovrazda). Tato linia vytvara jednoznac¢ny ideovy
vztah medzi obrazmi, poukazujucimi k honbe za peniazmi a tovarom a roztocenej $pirale
udalosti, z ktorej niet uniku. K takymto (vy)konstruovanym zaverom Doblin nedospieva a ani
k nim citatel'a nenuati. Pokial’ uziva reklamny slogan alebo sa pristavuje pri vyklade, je to vzdy skor
so zamerom prepletat’ text realitou:

[...] vo vykladoch stali figuriny v oblekoch, plast’och, v Satach, s papuc¢ami a v topankach.

Navonok sa v$etko hybalo, ale —za tym —nebolo ni¢! Ni¢ zivého! Mali veselé tvare,

smiali sa, cakali po dvaja, po traja na nastupnej rovinke oproti Aschingerovi fajcili

cigarety, listovali v novinach.
(DOBLIN 1965: 10)

alebo ironizovat’:

[...] po flom prehovoril ri§sky minister vnutra dr. Keudel a bavorsky minister kultary dr.
Goldberg, no ani tito dvaja nie si tu dnes v désledku toho pritomni. Zuvacie cukriky
Wrigley P.R. st zdravé na zuby, vyvolavaju cerstvy dych, lepsie travenie.

(TAMZE: 187)

Ruttmann stavia obrazy proti sebe, ¢asto na zaklade vyznamového kontrastu. Podla
Benjamina je fetiSizacia komodity obsiahnuta prave v dialektickom prepojeni veci a hodnoty
existujucej mimo nej. Mozno tvrdit’, ze Ruttmann nepracuje so znakmi — ,,stopami® metdédou

syntézy, s ciefom objavit’ neocakavané. Radi ich tak, aby divaka (,,stopara®), priviedol na nim
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vopred urcené miesto. Ruttmannova metéda nie je explikacna, ale interpretacna. Ak zaber noh
robotnikov prichadzajucich do tovarne strieda detail kravskych kopyt nahliacich sa do stajne
alebo obraz expresivne argumentujucej uradnicky nasleduje zaber malej cvicenej opice, vytvorime
si medzi nimi vjznamovy suvis.'' Ako upozorfiuje Gilles Deleuze, v kinematografii ,,narativni
vypoveéd totiz pracuje nutné prostfednictvim podobnosti ¢i analogie, a pokud postupuje pomoci

znak, pak jsou to analogické znaky* (DELEUZE 2006: 37).

Déblinova urbanna montaz je zalozena na ,kinematografickom style* (Kinostil), postave
rozpravaca ako montéra a absencii subjektivneho hl'adiska. Jeho montovanie je podriadené usiliu
po stvarneni skutocnosti, Ruttmannovo je pod diktatom ,,obraznosti“. Kym Déblin popisuje,

Ruttmann g-ndzor-riuye.

,»Chodec*

,Prochazet se bezpodmine¢né musim, abych osvézil mysl a udrzel kontakt s okolnim svétem®,
napisal vo svojej kratkej proze Prechidzka (1916) Robert Walser (2010: 32). Chodza je jednym zo
zakladnych procesov spoznavania mesta. Je ,,hlasom® prenikajucim existujicim (a existencnym)
priestorovym systémom. Predstavuje aktivitu kontaktu, procesualne ,,ohmatavanie” podoby
mesta. Navyse, ako upozornuje Michel de Certeau, chodci su tvorcovia svojho vlastného ,,textu®,
ktory pisu bez toho, aby ho boli schopni sami ¢itat’ (DE CERTEAU 1999: 170). Ich teld vpisuju do
urbanistickej Struktary zaznam, ktorym, ako spletité cesticky milencov, reinterpretuji zabehané
priestorové vzt'ahy. Individualizuja mesto. Mozno poukazat’ na vzt'ah, v ktorom sa ma chodza
k systému mesta tak ako rec¢ (langue) k prehovoru (parole). Daniela Hodrova vo svojej knihe Citlivé
mésto upozornila: ,,Pobyt ve mést¢ a zejména chizi lze chapat jako dynamicky, proménujici se text
—jeden s nescetnych textd v nekone¢ném svitku — palimpsestu mésta, v némz obyvatel-chodec
zanechava svou stopu, tahy svého ,rukopisu® ¢i alesponn ,pismeno” (HODROVA 2006: 220).

Chédza odkryva intertextovost’ urbanneho organizmu.

Cim sa chodza blizi jazyku filmu? Zakladnym faktorom je predpoklad novej optickej
skusenosti, ktory v sebe obsahuje. Walter Benjamin piSe o hromadeni podnetov, ktoré chodec na
ulici ,,zbera®. Pri chodzi je jednotlivec vystaveny neustalemu sledu kolizii, stimulov, vizualnych
prekvapeni. Na nutkavi potrebu ich znazornit’ a fixovat’ odpovedal film. ,,Vnimani utvafené

soky se uplatiuje ve filmu jako formalni princip. Trhavy pohyb, ktery urcuje rytmus vyroby

11 Georges Sadoul poznamenal: ,,Ruttmann pfejimal objektivitu filmu-oka, ale misto spolecenského clovéka daval
jako obsah ¢lovéka-zivocicha® (SADOUL 1958: 169).
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u bézictho pasu, je zakladem pro recepci filmu® (BENJAMIN 1979: 95). ,,Rétorika chodze® v sebe
implikuje ,,gramatické kategérie® — skladbu krokov (pohyb) a pohladov (obraz), ¢im vykazuje
paralelu k filmovej montazi. Rytmus, ktory vsebe kazdy chodec obsahuje, sa prejavuje

v premietani ¢asového tempa do pohybu (krok). Film kraca v ustrety obrazom.

Ruttmann ponuka vo svojej syzmfinii siroky priestor mestskému chodcovi. Ten obsadzuje
ulice, nielen pri utilitirnom prechode z miesta na miesto (robotnik, uradnik, domaca, slizka), ale
casto su pren domovom (tuldk, dandy, kolportér, postar, lepic plagatov, poulicny ,handliar,
prostitutka). Objektiv venuje kazdému z typov pozornost’, nie s cielom dosiahnutia socialne;
pestrosti a psychologickej hibky, ale so zimerom preukézania variabilnych komponentov rytmu
mesta. Autenticita mestského chodca sa vyjavuje najzretel'nejsie v momentoch, v ktorych ostava
kamera ukryta. Tvar mesta sa prezentuje bez masky (dievcatko t’ahajuce detsky kocik prudkymi
schodmi, starenka pomaly kracajuca ku kostolu, zatial co fempo ulice neuticha). Detaily
jednotlivych typov ,,mestskych chodcov® sa striedaju s perspektivhym snimanim davu. Masy
v pohybe. Je to chaotické ,bludenie®, pri ktorom drahy ciest vytvaraju spletity, abstraktny
ornament — grafickd partitiru mesta. Kamera skizne k noham, najvyrazovejsej casti chodca,
a odkryje kasok dlazby. Chodnik je tkanivom, paralelnou (mikro)topografiou mesta. ,,Chodnik se
vyjadfuje tak, ze z vlastnich organd, které tvoif jeho pokozku — dlazba, Zmolek, strouha, poklop
kanalu —nechava vytrysknout maly, ale intenzivni zlomek ,infernilnfho Zivota‘® velkomésta®
(DIDI-HUBERMAN 2009: 92). Ruttmannova kamera nezaznamenava chodca len v skrytosti, ale

¢asto je nahradenim jeho oka. Stava sa chodcom (kino-chodec).

Ruttmannova ,,prechadzka® sa vzapiti transformuje vbeh ama tak svoju literarnu
analogiu skor v Poeovom Mugovi 3 davu ako vo Walserovej Prechddzke. S tfm ma spolo¢ny prave
,vouyerizmus® ako aj zvySujuce sa tempo pribehu. Kym Walserov chodec na prechadzke
pozoruje ,,mnoho dulezitych jevt, které stoji za to vidét a procitit (WALSER 2010: 32) a stale ho
na nej sprevadza cosi ,,podivuhodného a neobycejného (tamze: 34), Poeov muz (z) davu
,,s $flenou energii se hnal zpét [...] padil hbité, dlouhymi kroky |...] chodil sem a tam po cely den
neopoustél viavu ulice” (POE 2002: 239), Ruttmann zaznamenava zempo tychto vaatornych napiti

a procesov.

V analyze Baudelairovej poézie nachadza Walter Benjamin zvlastny typ mestského chodca
— flaneura — chodca odcudzeného, kracajaceho v dave, ktorému sa vsak eSte nepodrobil. Flaneur
kraca pre chodzu samotnd. Kraca v zastupe, ale nevnima ho ako masu, ale ako kolaz

jednotlivosti, ako subor individualit.
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Kol mne se vzdouvala a fvala ulice.

Tu nahle, ve smutku, jak pysna bolest sama,
mé presla velika a $tihla krasna dama,
houpajic festonem své dlouhé suknice
(BAUDELAIRE 1957: 183)

Mesto je tzasnym spektaklom takychto jednotlivosti, je ,,fantasmagoériou®. ,,Nabozenské opojeni
z velkych mést. Panteismus, Ja to jsou vSichni, vSichni to jsem ja. Vir* (BAUDELAIRE 1993: 14).
Ruttmann toto ,,opantanie” vyjadruje v Spirale, ktora nas vt'ahuje do obrazu pulzujucej ulice
alebo v samotnom cyklickom pohybe aparatu kamery evokujucej zavrat. Takyto pocit je blizsi
davn ako chodcovi. Dav na rozdiel od zastupu nie je suborom individualit, ale predstavuje
v zivote mesta nadosobny princip. Je zivelny, ,barbarsky”. Je znakom kolektivneho prezivania.
Preto aj muz davu E. A. Poea je fantomickou postavou. ,,,Tento stafec’, fekl jsem si posléze, ,je
symbol, je to duch temného zlocinu. Bran{ se byt sam“* (POE 2002: 239). Zrodeny z masy, bez
nej bludiaci, strateny. Ako napisal Baudelaire: ,,Kto nevie zal'udnit’ svoju samotu, nedokaze byt’
sam v nahliacom sa dave® (BAUDELAIRE 1965: 23). Pre flaneura je takato moznost’ nepripustna.
Dav je prenho utociskom, ale nie je a nechce byt’ jeho sucast’ou. Flaneur ,pozaduje vlastni

prostor ke hfe a nemini se vzdat svého privatissima ani uprostfed davu® (BENJAMIN 1979: 93).

Film Berlin nevnima chodca — flaneura ako nositela idey mesta, ¢i dokonca ako
symbolickt postavu uchovavajucu v sebe moment kolektivnej pamite. Ako som uz spomenul
vyssie, Ruttmann nepsychologizuje ani nesymbolizuje. Vnima chodca ako matériu povrchov.
Chodec sa diva a je videny, prezentuje vlastné ,,Ja“, ale je podriadeny kompozicii obrazu. Ak by
sme sa na poulicného chodca pozerali ,,fenomenologickym* pohladom, mézeme povedat’, ze
jeho ,,t¢lo jakozto viditelna véc je obsazeno v této velké podivané. Avsak mé vidouci télo nese
toto viditelné télo a spolu s nim ivse, co je vidét. Jedno je vlozeno do druhého a oboji se
navzajem spléta® (MERLEAU-PONTY 2004: 141). Tento chiazmus sa vo filme neprejavuje v tomto
vnutornom splyvani, ale vidiace i videné je podriadené kompozicnej schéme symfonie. Prepaja sa
v rytmickej zlozke. Ruttmannov chodec sa tak viac blizi predstave veci, ktory sa obnazuje
a prezentuje na sposob tovaru.

»Prezentace Ja‘ na méstské ulici, adresovand ostatnim chodctim, je predevsim, ba mozna

vyhradné, prezentaci povrchu |...] prochizka méstem je prohlidkou expozice povrchu,

v niz ten, kdo se prochazi, je sim exponatem.
(BAUMAN 1995: 107).

Chodec-exponat ako jeden so signifikantnych znakov Ruttmannovho mesta, implikuje

v sebe ,,modernisticki‘ tedriu vizualno-ekonomickych vzt'ahov.
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Zaverom mozno konstatovat’ pritomnost’ epistemologického pola, ktoré prepaja filmové
dielo i literarno-tematické variacie. Tym je prave mesto ako komplexny, zlozito $trukturovany
mechanizmus, ktory je stalym predmetom zaujmu modernistickej tedrie prave v dosledku svojej
podoby prepédjajucej mechanicky a organicky princip. Hl'adanie spoloc¢nych sty¢nych bodov
v principe rytmu jeho ,krokov® ako aj v prepajani fragmentarnych aspektov poulicného
prostredia, smeruje ku konStrukcii nad-osobného, abstraktného principu. Mesto je sledom
objektov a pozicii, zalozenych na vzt’ahoch koeexistencie. Ich popis ¢i vizualizacia je $pecifickym

,topografickym* kompozi¢nym systémom.

V oboch pripadoch (film ijeho literarne pendanty) sa autori zameriavaju na
kazdodennost’, v usili destilovat’ elementarne aktivity pohybu a pohladu. Ich akcentovanie je
esencialnym ozvlastnenim casto marginalizovanych a zaznavanych momentov bezného dna.
Vizuilnou islovnou re-kreiciou kazdodennosti, vznikd nova skutocnost’, ktord unika
$pekulativnosti a konvencnosti. Akt modernistického zvecnenia je pritomny v plnom uvedomeni
si naliehavej pritomnosti, ktora, komponovana do mnozstva zlomkov a mikro- pribehov, je

trvalou a univerzalnou istotou nasho zivota.
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A Portrait of a City or Tracing a Flineur

Walter Ruttmann’s film Berlin, Symphony of a Great City suggests a plethora of interesting issues; here, the scope of
inquiry will be defined within three fields: imagery (incarnated by “portrait”), symptom (incarnated by “footprint”)
and process (impersonated by “pedestrian”). Attention will also be paid to the modes of representation shared by
film and literature: the poetic mode (exemplified by Baudelaire), structural and visual mode (exemplified by Kafka)
and the assemblage mode (D&blin). These examples prove that we are entitled to believe that the artistic image and
its film and literary representation are a matter of perspective. In pursuing akin devices and motifs in the two media,
the accent is on parallels, both formal (thythm) and contentual ones (motifs such as transport, goods and shop-
windows). Walking as a way of ,,experiencing the city” inheres an analogy to the “text in motion” (i.e. narration),
process of recording (viewing) and rhythm (step). Several forms of “walking” employed both as a topic and as

a device of assemblage may be observed in the film, represented by the crowd or an individual, a flineur in particular.
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Vizualita a vizualizace
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Zahyby diela ako intertextualna kniZnica

TLLUCIA MIKIL.OSKOVA

Rudolf Fila: Sperky Diany 3 Poitiers (2002), olej na platne, 95 x 70 cm, majetok autora

Sperky Diany z Poitiers

Dielo Rudolfa Filu Sperky Diany % Poitiers (2002) mozeme interpretovat’ na viacerych rovinach. Za
zmyslami vnimatelnym obrazom sa skryva Siroka intertextualna kniznica odkazov, kedy je

perceptudlny zazitok d’alej usporaduvany konceptom racionalneho vedenia.

Vo vizualnom diele je pritomna vnutorna konceptualna siet’ viacerych korelacnych
vzt'ahov, ktoré mozeme vnimat’ ako intertextualny dialég diela s minulost'ou. Tieto ,,roviny
minulosti sa raz kryju a prestupujy, jedna je pritomna v druhej, inokedy st na sebe nezavislé.
Vizualny obraz sa tak stava sémanticky otvorenou Struktirou, jednotlivé znaky odkazuju d’alej za
seba aich vyznamy sa arborealne rozsiruji az prerastaja do rbizomy — ako o tom hovori Gilles

Deleuze a Félix Guattari (2010).
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Obraz Sperky Diany % Poitiers mozeme vnimat’ ako stradnicu, ¢asopriestorovy horizont
stretu osobnosti Rudolfa Filu a ¢asu, v ktorom je pritomnost’ definovana minulost’ou (napt. aj
umeleckou tradiciou). Dielo je sémanticky mnohovrstvové a kazda nova vrstva je imanentnou
schrankou veducou hlbsie pod povrch, az do geologickych vrstiev priamo k vyznamovému jadru,

ktoré len tusime, ale ono dava vzniknat’ povrchu.

V znamej eseji ,,Maliar medzi Erosom a Thanatosom® z roku 1971 rozdel'uje slovensky
literdrny teoretik a vyjtvarny kritik Oskar Cepan Filovu tvorbu do troch obdobi, pomenovava ich
ako konflikt, diskusin, roghovor. Vsetky pomenovania implicitne pocitaja s akymsi naprotivkom,
s druhou stranou, ku ktorej sa obracaju a prihovaraji. O Filovej tvorbe takto mozeme hovorit’ aj
ako o urcitom dial6gu nie(len) smerom k recipientovi, ale najmi k rozhovoru prebiehajucemu vo

vnutri diela — k dialégu vrstiev (vrstiev mal’by, vrstiev ¢asovych horizontov a vrstiev vyznamov).

V tomto dialégu sa vytvara zvlastny diskurz ,,medzi® — teda intertextualny vzt'ah, ktory
ma Strukturalnu povahu tzv. zdbybu. Su to tie zahyby, o ktorych hovori francizsky filozof,
poststrukturalista Gilles Deleuze vo svojom diele Zdhyb, Leibniz a baroko (1988). Zahyb
identifikuje ako znak baroka, dejinného slohu, v ktorom sa stretavaji dve veduce a zdanlivo
odporujuce si idey — imaterializicia materialneho a jeho materializacia. Zahybom je pre Deleuzeho
rozporuplny moment na kruznici, prevracajicej svoju povrchovi vonkajsiu os smerom dovnutra
a spat’. Je to prechod zvonkajskovania vnitorného a vniitoriovania vonkajsicho. Zahyb ako pojem rusi
protiklad vonkajsicho a vanutorného, vnutro je zaroven formou vonkajska (a naopak, vonkajsia

strana je sucast’ou vnutra).

V diele Rudolfa Filu je poetika Deleuzeho zahybu pritomna neustale. Je to moment
striedania bozskych sil Erosa a Thanatosa, ale aj to, ¢o Juraj Mojzis (1997) vo Filovej tvorbe
pomentiva slovom synkretizmus (synkretické umenie') v rovnakom zmysle vytvarania imanentnjch
zahybov medzi jednotlivymi vrstvami jeho diela. Je to kruznica prechodov od predmetnosti

k abstraktnej, nezobrazujicej expresii, od tajomnej, vautornej uzamknutosti k vonkajsej pravde.

Dial6g diela s vyvojom autorovej tvorby

Dialég s osobnou histériou predstavuje v diele pritomnost’ viacerych odkazov ku skorsim
obdobiam tvorby a dielu Rudolfa Filu. Ak kazdé dielo je clankom na ret’azci nazyvanom

umelecka tradicia, ktora sa v fiom istym sposobom spritomnuje a taktiez mu umoznuje vzniknat’

U Juraj Mojzi$ sa o synkretickom umen{ zmienuje v kniznej monografii o Rudolf ovi Filu, ato v suvislosti
s vyznamovou otvorenost'ou (1997: 24-206).
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v Case ,tu a teraz®, tak Filov rukopis si v kazdom ,tu a teraz“ rovnako zachovava aj vzt’ah
» b3l

k vjznamovej linii predchadzajicej tvorby. V diele Sperky Diany z Poitiers su ptitomné  tri
tematické obdobia Filovej tvorby, tzv. ,metamalby®, telovky“ aobdobie gestického
strukturalneho rukopisu (pod vplyvom Strukturalneho informelu, pricom toto gesto sa opit’

objavuje aj v telovkach v podobe tzv. ,,farbopadov®) z ranej tvorby.

To, ze sa z celku pévodného diela dostala do umelcovej pozornosti prave odhalena cast’
zenského tela, mohlo byt pre Filu len zamienkou na malbu pokozky. Do diela tak implicitne
vstupuje téma, ktora sa vjeho tvorbe objavuje v osemdesiatych rokoch — v cykle autorsky
nazvanom ako zelovky. Prave mal'ba koze, koze ako fyzického povrchu vyrazu telesnosti, sa pre
Filu stala spoésobom vyrovnavania sa s predmetnost’ou. Je to oscilovanie na poli predmetnej
telesnosti a reflexie analytickych moznosti mal'by cez ich vizualne paradoxnu koexistenciu. Fila
akoby testoval moznosti malby. Aj v tomto zmysle sa Oskar Cepan pyta na dvojity vyklad: ,,Je to
mal’ba l'udskej koze alebo koza mal'by*? (cit. podla MOJZIS 1999: 137). Identifikované predmetné
prvky sa stavaju akoby len tusené a dermatologicky zrnity povrch vyznieva ako abstraktna
bezpredmetnd meditacia. Je to sposobené aj tym, ze Fila (ako veény provokatér videnia vo
vzt'ahu k zvyznamnovaniu aidentifikicii obrazu) do tychto situacii zasadzuje ista vizualne

konfliktnu intervenciu (napriklad v tomto obraze je intervenciou zaverecny vpad farebnych stop).

Tematizacia dejin umenia sa vo Filovej tvorbe objavuje uz od ranych cias $kolskej tvorby.
Zaujima sa o diela klasickych majstrov, najmi obdobia renesancie, manierizmu a baroka, ktoré
prepisuje do novych interpretacii. Nikdy vsak nejde o lakonicky neosobny prepis, ale vzdy ide
o spracovanie povodného motivu do novych obsahov. Fila interpretuje a zaroven Sifruje,
dekonstruuje staré a konstruuje nové.” Diela maji rozne podoby a vo vztahu k predobrazu
mozeme hovorit’ o komentaroch, poctich i glosdch, ako ich sam nazyva (tieto pojmy sa objavuji aj

v nazvoch diel).

Moment komentovania existujuceho diela, zaradeného v dejinach umenia, v ktorych uz
nadobudol uréitd poziciu, je pritomny aj v obraze Sperky Diany z Poitiers. Toto tusenie je
pritomné na jednej strane znalost’ou tvorby Rudolfa Filu alebo nam ho méze implikovat’ celkovy

$tyl a vyrazové charakteristiky zobrazenia.

Malba je nanasana jemnym splyvavym rukopisom, intimnu atmosféru obrazu modeluje
svetlo, ktorého zdroj nevidime, ale jeho Ziara mikko vyplha tvary Zenskej figiry a vyzdvihuje

povab jej nahej pokozky. Ruka je jemne zvlnena v anatomickej deformacii. Fila si sice vybera

»Zakladny vyznamovy princip Filovej malby vSeobecne spociva v Sifrovani veci prekryvanim, druhotnou
interpretaciou a viacndsobnym spracovanim vychodiskovych motivov* (MOJZIS 1999: 120).
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fragment, ale pouziva ho ako hadanku. Tym sa rozohrava hra s recipientom, pred ktorym
sa otvaraji mozné cesty vnimania aj interpretacie, ktoré sa d'alej rozvetvujice. Je to fragment

prebraty z iného diela? Alebo chce Fila len navodit’ tento dojem? Ciest ako to zistit’ je viacero.

Moment stretu ,telovky” s témou ,.komentarov® sa nachadza vo formate zvicseniny.
Hypertrofovanym zasahom si autor z povodného celku vybera len cast’, ktora izoluje. Do
popredia exponuje jej kvality, ktoré by sme si za normalnych okolnosti nevsimli, pretoze by
splyvali v narativnom celku origindlneho (p6vodného) diela. Aj v tomto kontexte Oskar Cepan
hovori o telovkach ako o ,citaciach® a upozoriuje na to, ze Fila realizuje ,mikrodetail ako
makrocelok® (MOJZ1S 1999: 137). Fila si vybera to, ¢o sa dostane do jeho pozornosti, akoby chcel

pozdvihnut’ dolezitost’ malych casti, ktorych kvality obycajne splyna v celku.

¢c

Filov zamer nie je ,,kopirovat™ predlohu — vzdy ide o interpretaciu, do ktorej vklada svoj
komentar. V tomto pripade je to priam explozivne farebné gesto. Je to moment, kedy sa
spominané imanentné vrstvy Filovho diela dostavaja az na povrch. Na ,,pokozke” spodnej mal'by

sa vytvara explicitna vrstva farby plastického rozmeru.

Prostrednictvom tohto intervenéného zasahu do spodnej malby modeluje vystupfiovany
stylovy aj vyrazovy kontrast. Vznika napitie, ktoré generuje narativnu (epickt) zlozku vizualneho
priestoru. Spodna malba nanasana splyvavym rukopisom predstavuje renesancné videnie
a interpretovanie sveta (na zaklade veristického zobrazenia s cielom priblizit’ sa pravde, principu
totoznosti), pricom do tejto malby vstupuje jej protipdl v podobe abstraktnej gestickej malby,
hlasiaci sa k odkazu abstraktnej expresie pollockovského charakteru. Kym spodna malba si
vyzaduje preciznost’ a narocnu realizacnu zainteresovanost’ autora, vrchna, brutalna premal’ba
akoby ozivala sama. V nej je autor len prostrednikom — tym, kto naniesol farbu. Mal'ba je voci
nemu nezavisla, odosobnena a zije svojim vlastnym Zivotom.’ Tymto sa vytvara vystupniovany
dynamicky kontrast, mal'ba akoby ozivala a vytlacala sa smerom von z obrazového priestoru, kde

exploduje a vytvara hapticky reliéf.

V' konfliktnom strete vyrazov dvoch maliarskych stylov sa tento moment kontrastu
dostava do centra nasej pozornosti a zvjznamiiuje sa s nazvom diela — Sperky Diany % Poitiers. Na
jednej strane posobi pastézna malba vyrazom ,,samozivotnosti, akoby farba sama ozivala pod
elektrizujucim dotykom Zeny na zlatom nahrdelniku. Na druhej strane ju mézeme vnimat’ aj bez

suvislosti k vypovedi obrazového celku, prostrednictvom vyrazu nahodnosti v tvorivom procese.

3 Z tejto filozofie primarne vychadza napriklad japonska avantgarda Gutai (stopy vsak najdeme aj v inych eurépskych
hnutiach zo Sest’desiatych rokov).
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Malba vzbudzuje dojem, akoby sa na obraze ocitla len ndhodou, mozno chybou maliara, ktory

flou len omylom ,,zaspinil precizne namalovany obraz.

Styl strukturalneho vrstvenia malby je typicky najmi pre obdobie (ranej) Filovej tvorby zo
Sest’desiatych rokov, kedy participuje na mnohych umeleckych vystavach hlasiacich sa k odkazu

Strukturalneho informelu.*

Je to obdobie vplyvu strukturdlneho informelu s presahmi k psychologickému
automatizmu, surrealizmu a abstraktnému expresionizmu, avsak v silne individualizovanom
spontannom vytvarnom prejave. Ide o vrstvenie textury v hutnych pastéznych nanosoch farby,
¢im sa buduju (az priam modeluju) filiacie jednotlivych struktar a vrstiev, malieb a premalieb.
Prejavuje sa tu jasna ¢rta Filovho slobodného energického gesta v podobe zasahu kontrastom.
Rané nezobrazujuce obdobie mozeme prostrednictvom tohto gesta vaimat’ aj ako demonstraciu
slobody v obdobi neslobody (mantinelov socialistického realizmu). Pre tito neuchopitel'nost’
a nejednoznacnost’ zaradenia prejavu Filovej tvorby vytvara Juraj Mojzi§ osobitd skatulku

a nazyva ju ako ,,iné umenie” (MOJZIS 1997: 22).

Dialég diela s dejinami umenia

Nazov diela Sperky Diany g Poitiers priamo odkazuje k zobrazenej zene a pomenuva ju vlastnym
menom. Otvara sa tu epicka rovina obrazu, pribeh Zzivota zobrazenej Zeny, ktora mala kedysi

vel'ky vplyv na krala Francazska, ¢im zasahovala aj do dejin tohto naroda.

Diana z Poitiers alebo Diana de Poitiers zila vrokoch 1499-1566. Uz ako
sedemnast’ro¢nu ju otec vydal za bohatého, vyrazne starSicho (pit'desiatpit’ro¢ného) muza.
Znamou sa vsak stala az po manzelovej smrti, kedy ako tridsat’sedemro¢na odisla na franctazsky
dvor, kde sa stala politicky vplyvnou milenkou francizskeho krala Henricha II. Kral' Dianu
obdarival mnohymi darmi, medzi nimi aj narodnymi korunovacnymi klenotmi. Po kralovej
smrti, ktora ho postihla v rytierskom turnaji, bola Diana kralovou manzelkou Katarinou
Medicejskou vyhnana na zamok Anet a dondtena vsetky $perky vratit’. Pribeh zivota Diany
z Poitiers mozeme vnimat’ ako narativny ram Filovho obrazu, kde su v centre pozornosti ako

hlavné leitmotivy prave nahota a sperky.

# Napriklad aj na znamych Konfronticiach, ktoré sa v Sest’'desiatych rokoch stali stredoeurépskym fenoménom na
neoficidlnej vytvarnej scéne (zasiahli Cechy, Slovensko, Mad'arsko, Pol'sko). Konfrontacie sa profilovali pod vplyvom
umeleckého nazoru abstraktného (nepredmetného) videnia sveta s inspira¢nym zdrojom v abstraktnej francuzske;
informelovej malbe. Slovenské Konfronticie boli vo velkej miere zavislé na ceskych (Milo§ Urbasek, Eduard
Ovcacek), kde sa hnutie taktiez nazjvalo Konfrontace.
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V dicle Sperky Diany z Poitiers nie je zahrnuta tvar Zenskej postavy. Nevieme uréit’, kam
smeruje pohlad Zeny. Absencia tvare Zzeny a nemoznost’ uchopenia jej pohl'adu nam poskytuje
nad fiou moc” a vytvara bezpeéni situdciu pre pozorovanie. Zena bez tvare je desubjektivizovana
(fetiSizovana) a otazka identity Zeny na obraze je redukovana na sekundarne pohlavné znaky
(odkazujuce kjej zenskosti). Mozeme povedat, ze zobrazenie Diany z Pointiers ako Zeny
z historie je tu redukované na vyraz sexuality — ktory napokon ako jediny presadzuje jej meno
v dejinach sveta anajmid Francizska. Meno Diana de Pointiers znamena dnes ,milenka
franctuzskeho krala“ a d’alsie ulohy tejto zeny ako matky a iné zivotné roly su potlacené do uzadia

— vzhl'adom na dominantnd osobu Henricha II., cez ktorého ju ex post spoznavame.

Ak sa nebudeme zaoberat’ tym, kto v skutoc¢nosti bola Diana z Poitiers, druhym kI'a¢om
k novym vyznamovym rovinam diela moze byt znalost’ dejin umenia, prehlad umeleckych
slohov a jednotlivych $tjlov. Stflovymi charakteristikami ma malba jasné filidcie k obdobiu
manierizmu (a teda k Sestndastemu storociu), S$pecialne lokalnemu okruhu znameho ako

Sfontainebleauska skola.

Obrazy fontainebleauskej skoly sa v mnohom na seba podobaju. Typické su vyjavy jedne;j
alebo dvoch polonahych Zien v prvom vizualnom plane. Dolné koncatiny zene zakryva stol, pri
ktorom sedi, alebo ich zastiera drevena vafia. Zeny sa nachadzaji v intimnej atmosfére vecernej
toalety alebo st zachytené v momente, kedy zo svojho tela skladaju posledné $perky dekorujice
ich nahotu. Intimna atmosféra je zosilnena elektrizujicim dotykom ruky a tela, pricom Zena sa
pozerd von z obrazového priestoru smerom k recipientovi, ¢o vytvara akysi zvlastny vzt'ah
dovery medzi nimi. Na stole, po I'avej ruke Zeny, je zvicsa polozené stolové zrkadlo, ktoré verne
odraza jej tvar. V druhom kompozi¢nom plane sa v pozadi nachadza zena (pravdepodobne ide
o sluzku), kl'aciaca na zemi. Druhy plan otvara zahadnd rovinu obrazu, pretoze posobi dojmom
fragmentarnosti, akoby bol len vyrezom plosne zasunutym do obrazového celku, generujic
dojem perspektivnej hibky. Nevedno, ¢i je Zena len odrazom v zrkadle alebo sa v pozadi otvéra
priestor dalSej miestnosti pod vplyvom vnutornych dispozicii architektary. Gesto rik
prezentované na obraze Sperky Diany z Poitiers je motivom repetitivne sa objavujicim v dielach
okruhu tejto manieristickej Skoly (citacia predstavuje manieru Specificki pre fontainebleausku
oblast’). Rovnako aj samotna Diana z Poitiers sa vd'aka svojej krase stala obI'dbenym modelom

maliarov $koly a objavuje sa na mnohych obrazoch.

5> Vzt'ahom pohladu a moci (a inymi mocenskymi vzt’ahmi) sa zaobera aj Michael Foucault (napriklad v diele Dogerat’
a trestat’z roku 1975) a tato jeho teéria nachadza silné odozvy vo feminizme.
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Ak budeme skimat’ dalej a autora diela citovanej casti hfadat’ v obraze Sperky Diany
g Poitiers, zistime, ze je nim napokon ,,Anonym® (oznacenie anonymného autora) alebo Majster
fontainebleauskej skoly. Nazov originalneho diela s podobiznou Diany je Damze (105 x 76 cm, olej
na platne; v sucasnosti sa obraz nachadza v Muzeu krasnych umeni v Dijone) a podobne sa

volaja aj jeho dalie prevedenia (Dawe a sa toilette).’

Fila si zo spominaného obrazu vybera cast’, ktora je vizualne sémanticky zat’azena tak,
aby bola kI'ai¢om na ceste k desifrovaniu hore uvedenych suvislosti. Odhalenim vrstiev minulosti
sa tu spritomnuje cely manieristicky diskurz, avsak v kontexte sucasnosti — v kontexte filozofie
postmoderny. Tento vyznamovy stret v diele predstavuje ista konfliktnu situaciu a podnecuje nas

uvazovat’ o vzajomnom vzt'ahu a pricine tejto obrazovej konstelacie.

Zobrazeny vysek skutocnosti, fragment diela Dame, méze byt tiez akousi parabolou
(alebo dokonca altziou) na ohraniceny obraz odrazu zeny vrame zrkadla pritomnom
v originalnom diele. Zrkadlo je nastrojom, komunikacnym kanalom ,,sémiotické inscenace (ECO
2002: 38) stotoznovania oznacovaného a oznacujuceho, prostriedkom zobrazenia hodnovernej
pravdy. Zrkadlo oznaéi to, ¢o chceme (odraza len to, ¢o pred neho polozime), ¢ize odraz je
motivovany subjektivhym vyberom. Zrkadlo ma vzdy hranice a privlastneny odraz je len
fragmentom, vysekom skutoc¢nosti. V istom zmysle mozeme zrkadlo vnimat’ aj ako metaforu
intertextualnych pristupov preberajicich ,,cudziu® formu uz inym spoésobom existujicich veci,
¢ize aj zrkadlo si do seba privlastiuje odraz, ktory ma povod mimo neho. Odraz, ktorého zdroj

nevidiet’, akoby len citoval.

V samej podstate manierizmu je pritomny prvok napodobniovania — preberanie niecoho,
v tomto pripade Stylu, ktory nie je vlastny (alebo skor nie je povodny) jeho autorovi. Termin
manierizmus sa viaze na negatfvne konotacie pojmu eklekticizmus. Diskurz napodobniovania sa
v diele Sperky Diany  Poitiers aktualizuje cez pritomnost’ fragmentu z obrazu Dame a zviznamiiuje
sa ako spolo¢na siradnica definujica samotna podstatu charakteru umenia oboch obdobi, ktoré

sa v diele sucasne stretavaju.

Fila vsak nenapodobnuje, ale fragment prebraty z originalneho celku priam dokonale
kopiruje, a tento moment mozeme vnimat’ ako sarkasticki poznamku k diskurzu manierizmu. Je

to sposob, akym sa autor vysmieva manierizmu a ukazuje, ¢o vSetko mu dovoluje a schval'uje

% Majster Fontainebleauskej $koly: Diane de Poitiers (alebo aj Dame a sa toilettd) (okolo 1560), 115 x 985 cm,
muzeumBale, poztri napt. http://laboiteaimages.blog.lemonde.ft/files/2010/02/gaby-10.1266234003.jpg  [ptistup
12.12. 2011];  Anonym:  Dame a4  sa  tilette  (1560-1565), muzeum  Dijon, pozti  naprt.
http://laboiteaimages.blog.lemonde.fr/files/2010/02/gaby-09.1266233980.jpg  [ptistup 12. 12. 2011], popt.
http://www.wga.hu/, ,,Masters of the Fontainebleau School®.
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postmoderna? Ako ironicky vtip moéze byt’ tiez mienené to, ze akt privlastnenia je zahmleny
formou citacie (len) fragmentu z pévodného celku diela, ktorého autorom je nakoniec neznamy
anonym. Fila akoby si len nevinne, v dobrej vOli privlastiioval — ,,adoptoval® dielo ,,bez otca®.
Vyber fragmentu vo Filovom pripade vsak moze byt’ tiez metaforou toho, ze ani manieristicky
umelec si neprivlastiuje vietko, ale len cast’, teda $tyl renesancnych umelcov. Spolo¢nym
momentom v pristupoch oboch ,,napodobiiujicich diel (Dame a Sperky Diany 7 Poitiers) sa stava
médium malby, avSak umelec je len akysi prostrednik zanechavania stopy iného maliara,

i (19
»reinterpret®.

Ak sucast’ou manieristického obrazu Dame je odkazovanie na rukopis umelcov renesancie
(a v tej je zas pritomny odkaz antiky), Filov obraz Sperky Diany 3 Poitiers sa stava d’al$im clankom

. . v . . v .7
na tejto ret’azi ,,napodobniovania® a privlastnovania.

Akt privlastnenia sa vo vytvarnom pojmoslovi nazyva apropridcia (z latinského appropriare)
a vytvarna teoreticka Jana Gerzova definuje tento pojem nasledovne: ,,Apropriacia spochybnuje
koncept jedinecného, unikatneho umeleckého diela, ktora je postavend na privlastiovani uz
existujicich obrazov* (1999: 36). Dielo Sperky Diany % Pointiers reinterpretaciou fragmentu
manieristického obrazu aktualizuje jeho odkaz a filozofia postmoderny sa stava (diskurzivnym)

ramcom, ktory mu to bezpecne umoznuje a legitimizuje tento pristup ako umelecky.

Na situaciu rozmnozovania originalnych diel v postmoderne, ktora vtedy este len tusila
silu svojich moznosti, reagoval medzi prvymi Walter Benjamin znamou kritickou esejou
,Umelecké dielo vo veku technickej reprodukovatelnosti uz v roku 1935. Benjamin hovori
o aure originalneho diela, ktora je jedinecna a reprodukovanim neprenosna. To, ¢o prinavracia
auru dielu Sperku Diany 3 Poitiers, je myslenie postmoderny. Nemézeme povedat’, e by cielom
Rudolfa Filu bolo spochybnit’ originalne dielo. O spochybneni tradi¢cného pojmu umenia hovori
Gerzova (1999) najmai v SirSom kontexte umenia dvadsiateho storocia a jeho filozofie. Hranice sa
vsak dnes posunuli natolko, Zze uz nehovorime o spochybniovani predstavy umenia, ale o jeho

. PRI v . 7 . 8
samotnej redefinicii ¢i dokonca az o smrti ,,pribehu umenia®.

7 Vzt'ah prototext — metatext sa d'alej rozsiruje a metatext je v dal$ich relaciach nadvizovania zaroven vychodiskovym
prototextom pre novy text — (meta)metatext.

8 Tradi¢na predstava ¢o je to umenie je na sucasné umenie neaplikovatelnd a umenie sa s iou dnes len malo stotozfiuje.
O konci dejin umenia sa vo svojom teoretickom diele vyjadrili napriklad Artur Danto, spomenme len knihu Afzer the
End of Art z roku 1997, ¢i Hans Belting (Koniec dejin umenia?, 1987).
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Dial6g diela s recipientom

Recipient méze na malbu Sperky Diany 3 Poitiers pozerat’ z viacerych interpretaénych uhlov, ktoré
sa otvaraju v zavislosti od jeho osobnej skasenosti. Laik vytvarnej tedrie oboznameny
s faktom, ze dielo Sperky Diany % Poitiers tvori aproptidcia obrazu manierizmu, by mohol
povazovat’ tento akt za vrcholne nemoralny, netvorivy ¢i dokonca oznacit’ dielo za plagiat. Iny
pristup k dielu naopak zaujme tzv. ,intelektualny recipient, o ktorom hovori filozof a teoretik
umenia Artur Danto. Tvrdi, ze sucasné umenie sa stalo elitarskym, hlboko intelektualnym
a plnohodnotny zazitok je schopné poskytnut’ len cloveku, ktory sa orientuje v dejinach umenia:
,»Vidét néco jako umeéni vyzaduje cosi, co oko nemuze odhalit —atmosféru umélecké teorie,

znalost déjin uméni: svéta uméni® (DANTO 2009: 71).

Jednym zo znakov postmoderny je vnimanie diela ako otvoreného textu, do ktorého je
zakomponované (vedome aj nevedome) nekoneéné mnozstvo vyznamovych rovin. Hranice
interpretacie su relativizované. Takéto stanovisko spolu s Dantovym chapanim elitného
recipienta vymedzuje dva pristupy vnimania textu, ktorym sa SirSie venuje taliansky estetik,
semiotik a teoretik umenia Umberto Eco. Na zaklade pristupu citatela k dielu rozvadza Eco
typolégiu tzv. prvoplanového recipienta a druhoplanového recipienta. Kym prvoplanovy (alebo
esteticky) citatel sleduje primarne sémantiku textu, druhoplanovy — kriticky ¢itatel’ podrobuje text
rovnako formalnej analyze. Dielo sa vtomto zmysle vnima ako hra (rébus, hadanka),

kedy objavovanie ukrytych vyznamov poskytuje rozkos g textn (srov. BARTHES 2008).

Divikovi sa dielo Sperky Diany % Poitiers mdze zvjznamnit’ na zéklade réznych vzt'ahov:
vo vzt'ahu k predchadzajicej tvorbe autora, vo vzt'ahu k umeleckej tradicii, k nazvu (divak moze
byt’ napriklad historikom a poznat’ len meno historickej postavy Diana z Poitiers), vo vzt'ahu
k samotnému manieristickému dielu Dame alebo napokon v simultinnom vniman{ vsetkych teraz
pontknutych rovin (a mozno aj inych dalsich, ktoré sa mne uz neotvorili). Ziadna interpretacia si
pritom nenarokuje byt’ kI'a¢om k pochopeniu, ale naopak, vsetky moznosti si relevantnou cestou
nahliadania na dielo. Toto tvrdenie posiliiuje autorita franctuzskeho literata a filozofa Rolanda
Barthesa a jeho tedria o smrti autora, ktorou desakralizuje post autora v diele a zodpovednost’ za
utvaranie zmyslu diela presiva vylucne na recipienta. Barthesova téza legitimizuje predovsetkym
diskurz slobodnej interpretacie textu bez ohPadu na intencie autora, kedy je dielo schopné
sprostredkovat’ aj akési myslienky ,,navyse®, ktoré do nich autor priamo nevlozil. V Barthesovej
teorii je ,,cely text donekonecna pisany ako tu ateraz [...] (BARTHES 2001: 11). Takymto

vnimanim sa aj Rudolf Fila voci dielu stava akymsi anonymom.
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Deleuzeho zahyby sa nakoniec v diele rozprestieraju ako cesta v imanentnom labyrinte
vyznamov, pred ktorou sa nachadza recipient. Zahyby na tzv. kruznici prechodov su metaforami
hibok v nés, nasich vndtornych svetov (skdsenosti, ale aj predstavy a fantazie) a vonkajsieho sveta

b y b4 ] p Vy ]

(reality), ktoré nie su schopné fungovat’ oddelene, ale neustale sa prestupuju.

Zaverom mozno povedat, ze dielo —jeho fyzické prevedenie —je jazykom umelca
(ktorym semioticky realizuje autor re¢’), pretoze z neho vychadza, ale vo svete hovor{ vzdy inou

recou, a to v zavislosti od recipienta, pretoze v jeho vedom{ funguje dielo ako semioticky fakt a

.

v iom sa napiﬁa]u jeho sémantické potencie. Vsetky vzt'ahy, do ktorych sa dielo vo svete

dostava, su definované prave v dialégu s recipientom, v jeho subjektivnej instancii ako neustale
naplnianie (nenaplnitelného) zmyslu. Umelecké dielo v tejto sieti funguje ako paradox
pritomnosti, je vystavané stopami minulosti a sicasne otvorené buduicnosti, jeho zmysel je
neustdle napiiany ex post. Intertextualita predstavuje nakoniec vnitorny svet diela ako
nekonecnej semiodzy, ktora neustile nadobuda docasni povahu intersubjektivneho charakteru

v zavislosti od subjektivnych svetov do ktorych vstupuje.
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The plis of the Artwork as an Intertextual Library

The paper attempts to grasp interpretatively the painting Sperky Diany 3 Poitiers (Jewellery of Diane de Poitiers, 2002)
by Slovak artist Rudolf Fila in displaying its deep ,,geological layers, which tend to open up towards the recipient
and lead her further — and deeper. Employing Deleuze’s notion of ,,plis* as prism we ate able to detect an internal
(conceptual) network of numerous interrelations in the artwork, which may be read as an intertextual dialogue of the
painting not only with the past, but also with the recipient in particular. One of these profound qualities of the work
may be observed in the implicit presence of the discourse of mannerism indicated explicitly by quoting an indiviual
artwork from the period in question. The discourse of mannerism is confronted with postmodern thinking that
provides a temporal and philosophical framework within which the painting comes into existence. In the dialogue of
the work and its recipient, the resulting plurality of the ,,plis” in its structure unfold offering the recipient
a wandering in a maze of meanings. The ,,plis“ may be read also as metaphors of depths inside us, that is of our
inner worlds (experiences, but also visions and fantasies) and the outer world (reality), the two of which in fact can

not operate separatly, but constantly interpenetrate each other.
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Prvky vizualnosti a intermediality v novele Dominika Tatarku

Panna Zizraénica

MARTIN TVRDY

Uvod

Tatarkova novela Panna Zdzgracnica (1944) sa v slovenskom literarnohistorickom kontexte casto
oznacuje za prozaicku verziu nadrealistickej poetiky. Tuto klasifikaciu nemusime chapat
poetologicky doslovne. Ide skor o inspiraciu, ktora sa prezentuje prave ako vizualna exponovanost’
textu. Text je vystavany zo sétie obrazov, pri¢om prave tie odsuvaju epicku/sujetovi zlozku textu
do pozadia. Nejde pritom iba o obycajné opisy postav, ich konania ¢i prostredia. V Tatarkovom

texte nedominuje realistickd deskriptivnost’.

Fabula novely je zasadena do prostredia $tudentov, umelcov, vytvarnikov a basnikov.
Skupina mladych T'udi si pre seba vytvara akoby vlastny svet, v ktorom dominuje rojcenie, estétske
vizionarstvo, blaznenie a blaznivost’. Ide predovsetkym o muzsky ¢i chlapcensky svet, v ktorom
centralnu poziciu obsadzuje vytvarnik Durdik, prezfvany Tristan. Zenskym naprotivkom pre svet

chlapcov je postava oznacena ako Anabella.

Anabella

V rovine neutralneho rozpravania vSevediaceho rozpravaca mozno postavu Anabelly oznacit’ za
bezpriznakovu. V ramcoch sujetu ide o postavu, ktora v ¢ase druhej svetovej vojny pricestovala na
studia do Bratislavy. Vojnovy cas sa viaze aj na jej individualny Zivotny pribeh —jej rodicov
zastrelili, mily je na vojne. Toto pozadie jej Zivota z nej robi nepristupni mlada Zenu vyvolavajucu
otazky. Na tejto rovine sa jej zazracnost’ a panenska cistota ¢i bielost’, naznacena nazvom novely
i menom postavy, nijakym spoésobom neaktualizuje. Bezpriznakové rozpravanie sa rusi az po
kontakte Anabelly so skupinou chlapcov — umelcov, na zaciatku najma s Tristanom. Stretavaju sa
na zeleznicnej stanici a pri leteckom nalete sa dostavaju do protileteckého bunkra. Odtialto
zmitena, prelaknutd, placha a vahava Anabella odchadza v posledny mozny den na zapis na

studium, kde sa streta s asistentom Gallom. Ten ju klasifikuje ako koketu. Tato hodnotiaca linia sa
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v neskorsom sujetovom dian{ ukaze ako produktivna. Este predtym sa vsak odkryvaji jednotlivé
vlastnosti zenskej protagonistky. Je hrava, vyhladava zabavu, nevyhyba sa muzskej spoloc¢nosti.
V kontakte s chlapcéenskou skupinou, ktory sprostredkiva Tristan, nechava priestor hre vlastnej
fantazie a je pristupna. Ukazuje sa, ze v Tatarkovom rozpravan{ jestvuji dve strategické linie. Prva
reprezentuje uz vyssie spomenuty neutralny, vSevediaci rozpravac. Z jeho uhla pohladu je Anabella
mlada, tmavovlasa Zena s bledou pokozkou, ktora chodi oblecena v ¢iernom, akoby drzala smutok.
Tato uroven naracie, ako zakladny postup na charakterizovanie zoviajsku postavy, vyuziva
realisticky Stylizovany opis. Preto tato liniu rozpravania oznacujem, z aspektu sledovaného
problému, za bezpriznakovu. Vizualna predstava sa tu konstruuje ako vysledok jednoduchého
deskriptivneho postupu. Sucasne som vsak naznacil, ze zmena situdcie je determinovana
kontaktom Anabelly so svetom sui generis, tvorenym mladymi umelcami. Tuto droven analyzy
mozno rozsfrit’. V priebehu sujetu sa ukazuje, ze Anabella bola v kontakte nielen so studentmi, ale
aj so starym profesorom, ktorému bola dévernickou. Ako jedna z podstatnych vlastnosti postavy
vystupuje do popredia najmi koketnost’. Od nej sa potom odvijaji takmer vsetky kl'icové
momenty v sujete. Koketnost’ ako vlastnost’ stimuluje odozvu v muzskom svete, pricom sa prave
pod jej vplyvom stratifikuji jednotlivé muzské postavy. Toto, akoby rozdelovanie muzskych
postav, je jedna z kI'dcovych funkcii postavy Anabelly v Struktare sujetu. Druha funkcia je tiez
obratena do muzského sveta mladych umelcov a suvisi predovsetkym s ich umeleckym zalozenim.

Na rovine rozpravaného pribehu sa ukazuje v podobe zosilnenej miery vizualizacie rozpravania.

Motiv hry, o ktorom hovorim vyssie, sa tu exponuje a stava sa katalyzatorom vizualne
zat'azenej imaginacie sujetovych situacii. Tieto uz nie su zalozené na jednoduchej deskripcii rekvizit
¢i postav fikéného sveta, ale namiesto deskripcie nastupuje predovsetkym synestézia. Vyslednym
ucinkom je komplexnejsi a bohatsie $trukturovany vizualny vnem-obraz na strane recipienta. ,,Vo
vestibule Anabella citila sa zmitena kaskadami blizkych hlasov [...]* (TATARKA 1964: 17). Kaskady
ako priestorovy prvok vnimany vizualne sa tu spajaju so sluchovym vnemom, s vnimanim hlasov.
Spojenim tychto dvoch zmyslovych vnemov sa vytvara pocit zaplneného priestoru, mnohosti ¢i
ozveny ako zmnozenia. Ten citatefovi blizsSie pomaha predstavit’ si velkost’ auly, v ktorej sa

Anabella nachadza.

Panna Zazracénica

Naznacené suvislosti, ktoré ukazuju na postavu Anabelly ako spust’aca zvySenej miery obraznosti

v texte, sa naplno odkryja, ak si postavu zenskej protagonistky zacneme vsimat’® predovsetkym
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z toho uhla pohladu, ktory umoznuje nazov novely. On sam je totiz prvym signalom,
naznacujucim vizualne konotacie. Panenstvo, aj ked dominantne nejde o vizuilny motiv, sa
synonymicky oznacuje aj ako ,,Cistota”. Teda metaforicky (symbolicky) vyznam spojenia ,,panenska
cistota® vo vyzname nevinnosti, pohlavnej nedotknutosti, vyrasta z vizualne exponovaného motivu
cistoty, ,,nepospinenosti, bielosti, krasy a pod. Doslovny vyznam slova cistota je tu teda impulzom
pre metaforickd transformaciu — premenu primarne vizualneho na etické. Aj slovo ,,zazracnica® —
ta, ¢o robi zazraky —konotuje motiv vizualne sledovatelnej premeny bezného na nie bezné,
jedného stavu na iny a podobne, pricom slovo ,,zazrak® samo odkazuje na to, ¢o je ,,za zrakom®,
teda na to, ¢o nie je bezne ,k videniu®“. Prvé, aj ked' len predbezné potvrdenie tychto
elementarnych signalov, sa uskutocniuje na urovni vlastného mena Zenskej postavy, na ktora
odkazuje opisné pomenovanie z nazvu. Meno Anabella odkazuje do oboch urovni konotovaného
motivu ¢istoty: Anna znamend aj mila ¢i ,,milostiplna“ a bella referuje k talianskemu slovu krasna,
pricom nie prili§ d’aleko v sémantickom poli tohto slova je aj slovo bianca — biela. Syntézou tychto

M3

»zakladov® je spojenie ,vnatornej a ,vonkajSej krasy, Ccistoty aldbeznosti (od slova

Pabit’ /pacit’).

Vyvstava teda otazka, pre koho sa dostavaju tieto konoticie do hry? Pre koho je
zazracnicour Pri takto polozenej otazke sa z nepriznakového rozpravania vycleni ona imaginativna
linia vedena ,,muzskym pohladom® skupiny Studentov —umelcov a na povrch textu vystapia
prvky, z ktorych sa postupne tvori obraz Panny Zazracnice. Na chlapcensku skupinu Anabella
posobi ako muza, inspirujuci prvok, zdroj tvorivej sily, osudova zena. Potvrdenim prave tejto
funkcie je aj skutocnost’, ze eroticko—intimna podoba jej posobenia je potlacena, je iba v druhom
plane, kym do popredia sa vysuva to umelecké. V kontexte chlapcenského, umeleckého sveta je
funkciou zenskej postavy ,,byt’ in§piraciou®. Na tejto rovine st prostrednictvom slova aktivizované
komplexné obrazy; zrakové, auditivne, hmatové impulzy. Z nich sa Struktiruje synesteticky

zalozeny vnem.

Po dokazy je treba vratit sa na zaciatok sujetu k momentu, kedy sa Tristan stretava
s Anabellou na vlakovej stanici a uteka s nou do protileteckého krytu. Ak by sme totiz porovnavali
videnie bombardovania, tteku a skryvania sa pred bombami prostrednictvom Anabelly a o¢ami
Durdika, v§imli by sme si podstatné rozdiely. Prvy signal, ktory naznacuje, ze Anabella sa stava pre

Durdika viac ako obycajnym dievéat’om/Zenou mozno sledovat’ v tejto ukdzke:

Vsetko, c¢oho sa pohladom aostatnymi zmyslami dotkol, ¢o mu pred ocami
a v predstavach vyvstalo, ¢o opacil sim a citom Anabelly, neznamej zeny, jej odhadom, jej
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uzasnutou predstavou, videlo sa mu také nepravdepodobné, ze dlho to ani pochopit’, ani

priznat’ nevedel |...]

(TAMZE: 34)
Okrem synestetického ,,dotykania sa pohl'adom® mozno vidiet' aj zmitenost’ Tristana, nielen
Anabelly. Kl'icovy je vSak moment, akym sposobom sa s tymto zmitkom jednotlivé postavy
vysporiadaju. Anabella totiz na Tristana zaposobi tak, Ze nemoze malovat’. Mysli iba na fiu

¢c

a nedokaze sa sustredit’. Vtedy si zacne ,,vymyslat™ pribehy o Anabelle — Panne Zazracnici, ktora
sa tak stava viac fikciou nez skutocnou postavou. Ked Tristan zacina konstruovat’ novu identitu
Panny Zazracnice nie je sam, je v skupine svojich rovesnikov, umelcov:
— Pije mi krv. — Tristan, kto? Ktoze ti pije krv? —Ona — A —na —bel —la... ...prisla
rychlikom zdaleka, razila sinym morom. Vlasy a tvar mala z juznych krajin. Mala v sebe

smrt’ a Fadovua pust’ bez hlasu. Studend Panna Anabella vzala mi vSetku silu.
(TAMZE: 36)

Na inom mieste hovortt: ,,... do kazdého pomyslenia sa mi vtiera® (TAMZE: 37).

Naznacil som, ze vnimanie postavy Anabelly ako Panny Zazrac¢nice, ako principu, ktory
mladych umelcov nuti d’alej tvorit’, vniesol do skupiny Durdik. Dalej sa jej ,,zazracnost’ zacala
§frit’ akoby automaticky, prostrednictvom fantazijnych predstav ostatnych clenov skupiny:

Anabella bola ,,vzdusne tchylna®, ,,v temnotach elektricka ¢ervena nit’ na bludenie izbami®. ,,Bola

bl
davna, d’aleka, hlboko precnievajuca do iného zivlu, dotykala sa tykadlami inych I'udi, bola prirodna
[...]“ (TAMZE: 52). Spolu sa ,,HRALI“ (TAMZE: 52) na spéjanie detskych prihod. Prave
prostrednictvom fantizie postaiv umelcov na cele s Durdikom sa Anabella stava Pannou
Zazracnicou. A prave v tomto priestore su potom momenty, ktoré sa vyznacujui zvySenou mierou
obraznosti atakujucou zmysly. Z textu je Cdcitatelné, ze rozpravac povazuje za ,spolutvorcu
Anabellinej zazracnosti Tristana. Vzapiti, ked je Anabella v kruhu jeho rovesnikov na chvilu
povazovana za celkom obycajnu, aktivne sa dozaduje svojej zazracnosti: ,, — Ved ja prichadzam
zd’aleka. Zamihotala sa, nevediac ani o tom* (TAMZE: 74). Odpoved’ou je aktivizovana fantazia
umelcov:

Anabella bola dlho nezvestni. Anabella blidila svetom. Anabella ma skuasenost’ ich

redoslého zivota. Anabella bola svedkom zhuby a strasného spusto$enia. Anabella

p Y p

obcovovala s basnikmi zlatého veku poézie.

(TAMZE: 75)
Snova Pahkost’, priestorova oddelenost’ (prisla z d’aleka), ako aj to, ze bola v ich predoslom Zivote
a vratia sa zo za$lého casu, obcovala s basnikmi v zlatom veku — to vsetko evokuje jej zazracnost’,

muzickost’. Vizualne znaky Anabely sa stavaju inspiracnym zdrojom. Cezen sa postupne odkryva

priestor diania epizdd:
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Aby basnik Orest Vnuk uhadol Anabellu, oslniva bledost’ jej pleti, rozziarend zvnutra ako

svit, mohol si doma pytat’ radu od lastury. Doniesol mu ju nebohy priatel z Bretonska.

Melancholicka mudrost’ priatela spojila sa natrvalo s fiou. Chvel sa, ako bola lastira

vychlipena ruzovym jazy¢kom zo zvinutého priestoru [...]. Aby ju pochopil, mohol sa

pytat oradu ohavného maziara, najpodivuhodnejsich obriazkov povystrihanych

v ndhodnych chvilach unesenia z obrazkovych casopisov, mohol sa pytat’ masky zo

Senegambie, masky Zenskej z plesu, kipenej od starinara, posmrtnej masky neznameho

cloveka, portrétu babicky z ovisnutou gambou. Mohol otvorit’ zasuvku stolika [...]

(TAMZE: 65)
Tvorivy priestor ,,svojho laboratéria® sa tak v dialogickej situacii kontaktu pytajicej sa postavy
basnika a ,,odpovedajucich veci* odkryva ,,pred zrakom® ¢itatel'a ako bizarny priestor basnikovho
pribytku. V podobnej scéne si potom basnik Orest Vnuk spritomfiuje Anabellu so svojou milou
a v jednej z vizii vidi jej smrt’. V jednom z poslednych obrazov Zdgracnice je Anabella vizualizovana
ako vila ¢i bohyna rieky. Tu ziskava podobu ,,nadrealnej” bytosti, ktora nie je z tohto sveta. Je
vrcholom mytov, ktoré o nej Tristanova skupina naakumuluje. Opis celého tohto obrazu je znova
synesteticky. Vizualnym znakom Anabellinej premeny je spustenie ciernych $iat a jej ,,precitnutie
v samom zenite noci® (TAMZE: 83), kedy sa pohyb v smere zdola nahor meni na vizualny znak
Mesiaca — z Anabelly je ,,Luna“ (TAMZE). Jej svetlom rybie Supiny cinkaji ako mince (vizualny

znak premeneny do sluchového a pohybového vnemu).

V momente, ked im gyéiar Simon prezradza, e Anabella bola metresou starému
profesorovi, ze bola muzou astila za model starym basnikom a socharom, jej zazrac¢nost’ sa
vytraca. Je pravdepodobné, Ze aj tato situacia je len sucast’'ou Anabellinej hry. Moze fungovat’ ako
poistka, aby sa zo ,,zazracného® stavu vratila spat’ do stavu bezpriznakového, realneho. V tejto jej
bezpriznakovej polohe potom badat’ dalsiu ,,obycajnu® Zenska vlastnost’, ktorou je
pomstychtivost’. Na revans za urazku od mladych umelcov Anabella predstiera svoju smrt’
anechava si v pohrebnom ustave u Harvana vyrobit’ posmrtné masky, ktoré potom vsetkym

umelcom rozposle. Aj tu mozno pobadat’ prvky hry, ako uz bolo spomenuté, hry so smrt’ou a hry

na smrt’, v ktorej je znakom smrti maska ako posmrtny odtlacok obrazu tvare.

Durdik — Tristan

Muzskym protipolom centralnej zenskej postavy je postava Durdika — Tristana. On je
,»objavitefom* zazrac¢nosti Anabelly. Da sa povedat’, ze Durdik je Durdikom s Anabellou a Tristan
je Tristanom s Pannou Zazra¢nicou. Zamena mien v rovine bezpriznakovej a v rovine zazracnosti
poukazuje na zamernu ariadend hru. Text Panny Zagracnice sa zacina odchodom Durdika

z Teofilovho dvora, kde jeho druzina zostava pri pohariku. Konstruuje sa tu atmosféra imaginacie
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,wblaznovstva® prostrednictvom dorazu na vizualne exponované ,predvedenie fascinovaného

odchadzania® v podobe telesnej akcie, doslovného predvedenia, ,zahratia®, ktoré sa odohralo

> 5
»pred zrakom vsetkych®. Dominuje popis zahratej scény sakcentom na vizualne kontrastné
farebné motivy ,clernecho plasta, hodvabneho $alu“ (ten, hoci farebne neurceny, svojou
hodvabnou l'ahkost’ou, konotujicou povievanie, posobi kontrastne na ,,pevnom* podlozi plast’a),
ktoré usti do trestiaceho blaznovstva. To je sucastou celku atmosféry bohémskeho az
démonického obrazu Tristana, ktora vyrastd z verbalnej produkcie tohto obrazu tymi, ktori
v miestnosti zostali:

— Predstavte si, videl som Tristana, ako sedel meravy na smetisku na Fambore celé

hodiny. — Tristan, ¢o robf§? —pytam sa ho ... — Destilujem des a hrézu — Alebo sa

hovorilo i takto: — Predstavte si, idem hore Palisidami a piskam si, lebo som sa stavil vo

Dvore. Ako by sa bol z dlazby vynoril, zjavil sa predo mnou ¢lovek. Nekraca, len sa

vznasa na dosah vsetkého, co mi bolo povedomé. [...] priblizim sa, dozriem mu do tvare.

Tristan! Clovek nacisto divy. Z st sa mu penilo, z o¢a $lahal plamen.

(TAMZE: 10-11)

Z uvedenych ukazok vidno, Ze aj Tristanova povaha je konstruovana v dvoch rovinach.
Prva rovina konstruuje podobu Tristana zvonku. Za fiu su zodpovedni jeho priatelia. Rozpravanim
neuveritelnych pribehov ho posavaju do roviny nie realnej, dalo by sa povedat’ ,nadrealnej.
Druhou rovinou je rovina, ktord buduje sam Durdik — tu sa ako Tristan stava tulakom, bohémom,
detinskym a l'ahkovaznym provokatérom. Umelcom kazdou nitkou. Zapalenym pre malbu,
podriad’ujuci jej vsetko, dokonca aj svoj zivot. Ved prave preto skiace pred zrakmi svojich
kamaratov (opat’ pred zrakmi vsetkych) do rieky, pretoze nepritomnost’ Anabelly mu brani
v tvorbe. Aj postava Tristana vyuziva prvky hry, najma v podobe predvadzania sa. Skok do vody,
napriklad, je predovsetkym dobre zahrané divadlo pre kamaratov. Podoba Tristana — Durdika je
teda budovana na motive tulactva, individualnej vyluénosti, ktora je konfrontovana s okolitym
svetom. Durdik vnima svet najmi vizualne. Z jeho uhla pohladu nabera rozprivanie znaky
vytvarného jazyka. ,,Vytvarné je aj rozpravanie scény na stanici, a to tesne predtym, ako spoznava
Anabellu: mnohost’ 'udi versus par s diet’at’om (do centra pozornosti vystupujuci obraz rodinnej
stability, schulenosti, bezpecia, a zaroven vonkajsiecho ohrozenia, strachu pred nie¢im, ¢o prichadza
zvonka). Do cierneho oblecena deva versus jej biela tvar, a to celé vrcholi v synestetickom obraze
Hkric¢lacich oc¢i®. Zazracnost’ Anabelly, Panny Zazracnice je teda budovana cez Tristana a pre
Tristana. Je jeho inspiracnych zdrojom, momentom nepokoja, ktory ho nuti pracovat’, pricom
momentom nepokoja sa nasledne stava aj pre véetkych clenov jeho skupiny. Nadrealnost’ Panny
Zazracnice je tu formovana prostrednictvom inscenovanej hry. Tristan sa zahrad na $asa, blazna,

ked Anabellu pozyva ku Kadancovi a pride po fiu vyzyvavo obleceny. Pre jeho povest’ 'ahtikara,

blazna a pochabla, teda toho, kto ma Sokovat, by sme mohli priradit’ k Tristanovej povahe
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niektoré znaky dadaistickej poetiky (tymto smerom by mohlo odkazovat’ aj ,,druhé pomenovanie®
postavy prezyvkou Tristan). Z dadaistickej inspiracie sa aktualizuje najmi bezprostrednost’, naivita,
chut’ Sokovat’, utek z reality a detskost’. Tieto ¢rty umeleckého smeru a zaroven Tristanovej
povahy sa do urcitej miery daju stopovat’ aj v protagonistovych charakteristikach. Tristan rad
ohuruje ariad sa dostiva mimo hranice realneho sveta. Naplno vyuziva svoju imaginativnu
potenciu a bez zvyraznenia hranic ju spaja so skutocnost’ou, co by sa zase dalo identifikovat’ ako
prvok nadrealizmu. Zmes charakteristickych poetologickych znakov avantgardnych smerov
a Tristanovej povahy sa potom prejavuje vo zvysenej miere vizualnosti textu. Prikladom méze byt
obraz vyletu Tristana a Panny Zazracnice s kocom do parku ¢i zahrady. Tato scéna je vizualne
priznakova — hra na ,,predstavovanie si. Svet je len tym, ¢o chcu vidiet’ postavy. Prostrednictvom
textu mézeme vnimat’ kam postava otaca hlavu; ,,pocivanie priestoru®, ,pocivanie rukami®,
»SPapajami®, oci neprijimaju, ale len ,ziaria®. Ildzia zatvorenych oci a,videnie® ostatnymi
zmyslami, kombindcia rajského a smrtel'ného — rajské sa dotykom meni na smrtel'né a nakoniec je
odmietnuté zo strachu pred zanikom. Imaginacia je determinovana prave strachom. Ten prameni

jednak zo smrtel'nosti, jednak z okolnosti, z ktorych Anabella prichadza.

Vojna

Doterajsie sledovanie Tatarkovho textu ukazuje predovsetkym na individualny ¢as postav. Avsak
Anabellina osobna histéria i niektoré sujetové udalosti odkazuji pozornost’ aj na historicky cas,
ktory ramcuje pribeh. Tento cas je vyplneny vojnou a do pribehu chlapcenskych postav vstupuje
spolu s Anabellou. Az do prichodu Anabelly bol Tristanov mladicky Zivot Studenta poznaceny
zrejme iba vedomim/evidenciou vojny. Skusenost’ou s vojnou bol vsak poznaceny az neskor.
Velavravna je situacia v bizarnom kryte-bare, ktora Tristan rozprava takto: ,,Zavesila sa na mna
ona [Anabella, pozn. M. T.] apotom on — Androgynny chlap® (TAMZE: 37). Jednoduchym
fyzickym gestom ,zavesenia® sa tu opisuje cely psychicky stav. Rozpolozenie t’azoby, ktora
sposobuje vojna. Zavesi sa a t'ahd cloveka smerom dolu, k zemi, resp. pod zem —¢i uz do
zakopov, alebo do hrobov. Aj dalsia z ukazok vyvolava pocit smerovania pod zem, na dol do
priestoru pekla:

Stromy klesali bez vedomia do uhol'ného stavu. Vibrujica esencia nasla svoju podobu.

Odvtedy sa usadzovali vo mne polygénne tetraédre, drizy krystalov a zinkali. Bol som

svedkom, ako ohromné zvery, jastery, zachadzali spit’, lebo sa ukonali. Bavil som sa

mihotavou premenou tvarov, stale eSte necinny.
(TAMZE: 25)
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Tento obraz je predzvestou zaniku. Vybuch bomby — tej vibrujicej esencie — tu nasiel svoju
podobu v statickom opise prepadu vsetkého zemského do podzemia, do pekla. Spomenuta
interpretacna linia sa moéze odvijat’ od jednej z viet, ktora je sucast’ou synestetickych obrazov
v texte — prezentuje sa cez zosilnenu vizualitu a vracia nas z nezavizného pribehu chlapcov
a dievcat’a do casu vojny. Veta o stichnutom speve vtakov, aludujica mlcanie muz v ¢ase vojny,
tematizuje napatie medzi tvorbou, tvorivost'ou, nezavaznost’ou, bohémstvom, koketériou a ¢asom
vojny — teda medzi tym, co som opisal v predoslych riadkoch. Na tdto liniu sa napajaju obrazy

pekelného, bunkrového, podzemného.

Rovnako aj labyrint, v ktorom sa Anabella straca s Tristanom a idd iba nahodou, podla oci,
sa da chapat’ ako pekelny obraz alebo obraz vojny, ktory sa personifikuje do motivu androgynneho
chlapa. Do tohto podzemného sveta Tristan vstupuje s Anabellou. Protilietadlovy kryt ma podobu
ponurého baru. Je komicky a tragicky zaroven. Predstavuje zhyralost’ a prepych v priestoroch, kde
by sme to necakali. Jeho absurdnost’ je podciarknuta I'ahostajnost’ou jeho ,,obyvatelov®. Sedia tu
starci a popijaju sekt. V kontraste s popijajucimi starcami je Priapova soska. Tento symbol je
d'alSou z rekvizit obscénnosti tohto miesta: Flase ako bomby, plné alkoholov — zabijakov (ved
naco sa zabijat’ alkoholmi v bunkri, ked’ nad bunkrom vybuchuji bomby?). Koketné, intimne sa
zraza vo vizualne intenzivnom pekelnom obraze ,absurdného® krytu, ktory ma znaky neresti,
miesta zhyralej zabavy. Snaha o krasu a prirodzenost’ sa tu konéi ako strnulost’, absurdnost’, gy¢
a ohyzdnost’. To sa ukazuje v obraze voskovych ruzi svietiacich v sivom svetle bunkra ako vredy.
Rovnako aj starci, ktor{ sedia pokojne pri stole a popijaju, si v kontraste s mladou, rozrusenou
dvojicou — Tristanom a Anabellou. Cas vojny mladost’ zoZiera. Tato myslienka je v kontraste
s tym, ¢o hovorf student Tristan: ,,HIboko pod zemou preckal som vek. Uprostred nahodnej Zzeny
po lavici a nahodného chlapa po pravici. Obaja sa otvarali, desivé priepasti vo vedomi. Medzi
hibkou zenskej noci, odhadnutej v tuseni, a muzskej noci, v ktorej som zapasil bez hnutia, aby
Anabella nepoznala androgynneho chlapa, o jej lasku a o seba, odhadoval som Anabellu® (tamze:
25). Androgynny chlap, ktory sa tu vyskytuje, je personifikaciou vojny. Je nezmyselny, ohyzdny,
odporny muzom aj zenam, nezaraditelny do normalneho zivota, absurdny svojou vlastnou
existenciou. Zaroven je ulisny a Istivy, ked po nalete prehovara Anabellu a Tristana (Tristana
prostrednictvom alkoholu), aby zostali nad’alej v bunkri. Je tu konstruovany obraz pasce, do ktorej
by sa Anabella a Tristan mohli dostat’ (pasca vo vyzname prijat’ vojnu ako svoj ,,zivotny §tyl®).
Hned od zaciatku sa teda buduje atmosféra ,blaznivého casu® ako casu individualnych
blaznovstiev a bohémskeho predvadzania sa a zaroven ako casu, kedy muizy mlc¢ia. V filom sa do
napitia dostava vojnovy cas s ¢asom, ktory ma byt’ vymedzeny na $tidium a tvorbu. Spomenuty

,»vykrik oci ako synestéza odkazuje na jednej strane na akcentaciu akustického, ¢o je primarny
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princip poézie v jej archetypalnej podobe. Nasledné spojenie s vizualnym, znova s dérazom na to
zakladné — na zrak, oko ako organ, ktory dava ,,zivot™ obrazu, pretoze je schopné ho recipovat’, je
potom syntetickym, metaforickym pomenovanim onoho blaznivého casu s vydestilovanym desom

a hrézou.

Zavetr

Tatarka na podciarknutie imaginativnosti v kontraste s jednoduchost’ou realistického opisu vyuziva
princip vizualizacie, ¢o realizuje na viacerych rovinach. Prvou rovinou je figurativna rovina textu.
Tu sa kontrast dosahuje napitim medzi deskriptivnymi a synestetickymi postupmi Stylizacie textu.
Druhou rovinou je rovina priestorového umiestnenia udalosti pribehu, kde autor rozdel'uje priestor
na miesta ,,pod” (bunkre, svet pod hladinou rieky) a miesta ,,nad* (byt Tristana, Kadanca,
univerzita, internaty). Tret'ou uroviiou je rovina sujetového diania, kde sa konfrontuje vnatorny
svet postav Tristanovej skupiny ako obrazotvornostou disponujuci muzsky svet afou
konstruované nad-realne situacie a tiez realita dievéiny — Anabelly: ,/Temna Anabella, svetlo
v temnotach® (tamze: 58), ktord je zasiahnuta vojnou. Tieto kontrasty by sa dali zadefinovat’
prostrednictvom dvoch farieb: ciernej (to, ¢o reprezentuje realitu, svet pod nohami, tmu, noc
vojnu, existencialnu tazbu hrat’ sa na smrt’ a najst’ smrt’) a bielej (ktora reprezentuje fantaziu,
imaginativny svet Studentov, studentsky Zzivot a hravost’ — Tristan ako pajac a vyber voza a konika,
ktorym ide Tristan s Anabellou na vylet —a tizbu zit). Tieto dva farebné motivy sa sustreduju
v postave Anabelly, ktora tak tvori spojivo medzi oboma krajnymi polohami textu, sustredenymi
vo vizualne nasytenom topose Anabelly-Panny Zazracnice-osudovej Zeny, zeny-inspiracie, zeny-

fantazie.
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Elements of Visuality and Intermediality in Dominik Tatarka’s Novelette Panna Zdzracnica

The aim of the essay is to identify elements of visuality based both on intermedia relations of the verbal and the visual,
and on synaesthetic representation suggesting synaesthetic perception in Dominik Tatarka’s novelette Panna Zazratnica
(Miraculous Maiden). In pursuing individual lines of the plot and devices of representing main characters of the story
and its setting (Bratislava during the World War II) it reveals particularly those qualities of the text that result in the

,,visual® character of the fiction.
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Medialni aspekty interpretace dila
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Pripad Ziarlivost’alebo Subverzia &asovej Struktiry narativu

DANIEL KOVACIK

[...] hedvabny kartac lehce klouze shora dolt, shora dolt, veden uz jenom dechem, dechem, ktery
jesté staci vytvofit v naprosté temnot¢ stejnomérny rytmus, dosud schopny néco méfit, pokud jeste
néco zbyva k méfeni, k odhadovani, k popisovani v té uplné temnot¢, nez se rozedni, ted'.
Rozednilo se uz davno. [...] A... se nevratila.

(ROBBE-GRILLET 1965: 80)

Narativny tvar ¢asu a jeho zakrivenia: subverzia Casovych kategorii
,,Cas a priestor st teda viac nez iba prvky v pozadi narativu, si zlozkou jeho textiry a uréuju nase
zakladné porozumenie narativnemu textu, aj roznym naratfivnym zanrom® (BRIDGEMAN 2007: 52).
H. Porter Abbott definuje narativ dokonca ako ,,sposob, ako ¢lovek organizuje pochopenie ¢asu®
(ABBOTT 2008: 3). Na nepostradatelnost’ ¢asu pri rozpravani pribehu mozno nazerat’ aj z hladiska
teorie fikénych svetov: ,[..] kazdy svét propojuje své slozky casoprostorovymi vztahy*
(RONENOVA 2006: 230). Dojem stvislého sveta moéze teda vzniknut® iba vtedy, ak tento svet
obsahuje aj ¢asovu dimenziu. Spontanne vaimanie ¢asu umoznuje (spolu s konstrukciou hl'adiska,
hlasom rozpravaca a modom reci) prechod od textového prehovoru (diskurzu), teda sekvencie viet
ako lingvistickych jednotiek, k evokacii imaginarneho fikéného univerza (TODOROV 2000: 41).
Textovy ,svet” filozofického traktatu ¢i agitacného prejavu takuto dimenziu neobsahuje —
vypovede majui univerzalnu, vzdy platni gnémickd povahu.

Hoci ,,[...] narativne texty s najzretelnejSie temporalne zalozené systémy® (REINHART
1984: 805), v niektorych ¢as svoju funkciu dominantného organiza¢ného ¢i orientaéného principu
straca, resp. tento nie je zalozeny na modeli ,,skutocného® ¢asu. Adam Mendilow v praci Time and
the Novel (1965: 16) vymedzuje tzv. fales of time (pribehy Casu) a fales about time (pribehy o case).
V tych druhych pribeh nie je zasadeny do casu ako do vopred danej ,,nadoby®, ale saim modeluyje,
tvaruje svoj cas. Takdto hra scasovou paradoxiou spochybniuje intuitivhe vnimanie casu
a takpovediac ,,kladie ¢asu otazky*.

Zakladna narativna Struktura je teleologicka: ma zaciatok a koniec, ,,material podfizeny casu
a organizovany podle casové linie” (RONENOVA 2006: 239), postupujici suvislo dopredu
v aktudlnej (pribehovej) pritomnosti (TAMZE: 244). Moderné narativy ale casto zaobchadzaja

s casom subverzivne (porov. napr. RIMMON-KENANOVA 2001: 65). Prevlada snaha o vybudovanie
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novej, paradoxnej logiky rozpravania. Inherentna temporalita rozpravanych udalosti — tzn.
vymedzenie pribehovej pritomnosti ajej chronologickej histérie —nie je podla Ronenovej
podmienkou narativnosti (porov. RONENOVA 20006: 244). Inak povedané, das pribehu (udalosti vo
fiktivhom svete, o ktorom sa rozprava) nie je podmienkou pre temporalnu dynamiku rozpravania,
diskurzu: ,,Re¢ mize uvadét do pohybu ¢as iv piipadé, e temporalita predmétu vypraveéni je
radikalné¢ zastfena® (TAMZE). Ronenova odmieta ekvivalenciu realneho a naratfvneho ¢asu vo fikcii;
¢as udalosti v narativhom diele nezodpoveda nasim intuiciam realneho ¢asu, je autonémny: ,,fikéni
casovost podléha odlisné konstruovanym casovym vztahum® (TAMZE: 231). Fikény narativ
nenastoluje rozpravany cas (ergablte Zeit) ako referenéné pozadie rozpravania, analogické
skuto¢nému prezivaniu Casu, ale tvar casu v narative je podmieneny sposobom podavania dejovych
informacii, diskurzom: ,,Ve fikci je vnimani casového pohybu aktivovano perspektivnim
usporadanim materialu a jazykovou formulaci vypoveédi® (TAMZE: 233).

Skusenost’ recepcie narativneho textu a zanrové ocakavania s nim spojené su vsak iné —
citatel ¢i divak vzdy analogicky porovnava domnely cas pribehu, fabuly s predpokladanym
realnym behom wudalosti a casové perspektivy rozpravania, ktoré ju deformuju, sa snazi

¢¢

»desifrovat™ prave v tejto intencii. Dojem ¢i viera®, Ze chronologicka fabula predchadza
rozpravaniu, su u citatela silne pritomné (ABBOTT 2008: 34), co poukazuje na model realneho ¢asu
ako predpokladu narativnej orientacie. Nech by rozpravanie uvadzalo deje v akokolvek
rozhadzanom a nestladnom poradi, citatel' chce vzdy prinajmensom tusit’, Ze pod tymto zmitkom
jestvuje pevnd, bezpecna a nerozporna chronoldgia samotnych predmetov rozpravania — ¢inov
osob, dejov spitych svecami, prostredim atd. —ktora sa da odvodit’. Toto Aladanie pribebhu
v rogpravani uspokojuje I'udskd potrebu orientacie a vyjadruje intuitivne vzt’ahovanie narativneho
obrazu sveta na skutocnost. A vnej sa predsa vsetko deje ,rad za radom®. Lenze, ¢o ak
usporiadanie udalosti pribehu nie je v texte ani zmienené a ani z jeho naznakov vyvoditelné? Je
mozné, ze zoradenie dejov vo fabule sa prosto neda desifrovat’ a text napriek tomu stale funguje
(syntakticky, sémanticky, pragmaticky) narativne?

Je otazne, pri akej miere formadlnej neuzavretosti' je este mozné hovorit’ o narativnej funkcii
akedy sa uz text stava ¢imsi inym (filozofickym pojednanim, lyrickou reflexiou, meditaciou,
deskriptivhym, rétorickym, esejistickym ¢i vykladovym utvarom). Narativna fikcia vsak konstruuje
aj svety a pribehy, ktorych Struktiru casopriestorovych sdradnic netvori pevne zovrety korzet
kauzality, ba predmetné deje mozu zodpovedat’ ,aktualizovani nemozné situace” (RONENOVA

2000: 234).
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ZiatlivostVZalﬁZia cirkulacia ¢asu a ¢as oka

Ziadne rozpravanie nemdze uplne dodrzat’ chronolégiu, & prinajmensom je snaha o to krajne
umeld, nasilna, tvrdi Barbara Herrnstein Smith (SMITH 1980, cit. dle GENETTE 2007: 40-41).
Spochybnuje potom jestvovanie objektivneho chronologického poradia udalosti (fabula), ktoré by
predchadzalo rozpravaniu ako jeho az naslednej transformacii ¢i reprezentacii a podmienovalo by
naratfvne chapanie, schopnost’ textu rozpravat’. V narative jestvuje len jediny cas, tvrdi, a to cas
samé¢ho diela, totiz sujetn (diskurzu, rozpravania) ¢i fextu (tamze). Jonathan Culler podobne odmieta
tvrdenie, Zze by pribeh (a jeho hypoteticky cas rozpravanych udalosti) ontologicky ¢i ¢asovo
predchadzal diskurzu (CULLER 1981: 169-187).

Absolutizaciu textualneho c¢asu adisrupciu ¢ subverziu chronolégie, znemoznujicu
rekonstruovat’ poradie udalosti, pregnantne demonstruje poetika nového romdinu anajmi jej
kanonické dielo —roman Ziarlivost' A. Robbe-Grilleta (1957). Absencia podkladového
chronologického casu rozpravanych udalosti pribehu (Genettov diegeticky las Ci primdrny narativ)
priblizuje dielo k limitom samotnej narativnosti. Rozpravanie a text, ktorymi je vyslovované, tu
visia akoby vo vzduchoprazdne, nie je pod nimi ,,pevna zem pribehu®.

»Dej romanu sa sklada z miniatarnych, subtilnych mikroudalosti, odohravajucich sa na
blizsie neurcenej bananovnikovej plantazi kdesi v tropoch medzi troma postavami: A..., Zenou
majitel'a plantaze; Franckom, rodinnym priatelom a moznym milencom A... a A... ,,Manzelom*,
ktorého neviditelna pritomnost’ prezradza iba fakt, ze je vzdy prestreté aj pre treticho. Nazyvam
ho ,,Manzel®, ale je to len inferencia z textu, Ze sa tu vel'mi pravdepodobne vyskytuje tretia osoba,
podla vsetkého manzel A..., bez predpokladu ktorého by text nedaval vela zmyslu. Funguje ako
podrobne, hoci nie vsetko zaznamenavajuce ,,0oko kamery®, skryty rozpravac. V desiatich
neoznacenych kapitolach sa na podlozi niekolkych, ustavicne sa premiestfiujucich a kombinujtacich
incidentov, spojenych do nekompatibilnych ret’azcov v inkonzistentnom casovom poriadku,
rozvija predpokladané ziarlivé sledovanie ,,Manzela® A... a Francka (napr. ich polohy v priestore,
Gtrzky dialégov, vonkajsie telesné prejavy, apod.),” prezentované sugestivnym, analyticko-
popisnym jazykom. A... a Franck sa chystaju na spolo¢ny vylet autom do mesta, vratia sa vSak
z neho a7 na d'al$i defi na poludnie s vihovorkou, e sa pokazilo auto. Co sa odohralo v meste?
A kedy sa to stalo?

Gérard Genette uz vo Figures I (1966: 77) odmieta moznost’ rekonstruovat’ chronolégiu

Grilletovho rozpravania. Roman pristupuje k epistemickej istote o ¢ase subverzivnym sposobom.

' Netyka sa iba nepritomnosti konca, figry tzv. omoreného konca, ale najmi neschopnosti zlozit’” obraz celkového
priebehu udalosti. Okrem inych Abbott (2008: 55 a nasl.) hovoti o tzv. closure.

2 Robbe-Grillet ukazuje, zZe literarny naratfv moéze rozpravat’ s estetickfm efektom aj o tych najbanalnejsich
kazdodennych tkonoch ako o vzrusujucej drame, plnej nastrazenych konfliktov; nezalezi na obsahu udalosti, ale na ich

funkénosti. Sugestivne a fascinujice su napt. opisy jedenia (porov. ROBBE-GRILLET 1965: 13, 34, 52).
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Pokus o identifikaciu schémy urcujucej, ktoré udalosti kedy a ako dlho prebichali (akasi mapa
lokalizovatel'nych udalosti) tu totiz stroskotava, ako potvrdzuje sam autor romanu:

[...] stejné tak bylo nesmyslné se domnivat, ze v romanu |...] existuje jasny a jednoznaény

fad udalosti, jemuz véty v knize neodpovidaji —jako bych si snad byl vzpomnél, Ze

naschvdl zpfehazim [...] chronologicky kalendaf asi tak, jako se michaji karty. Naopak,

vypravény pifbéh byl zamérné uspofadan tak, aby kazdy pokus o rekonstrukci vnéjsi
chronologie vyustil [...] v sérii protimluvd, tedy v slepou ulicku.

(A. Robbe-Grtillet in Pour un nonvean roman, cit. podla: PUIMAN 1965: 103)

Robbe-Grilletovo rozpravanie predstiera ontologicka a epistemologickd jednotu. Avsak uz
po druhej kapitole sa ukaze, ze fabularny poriadok je naruseny. Jednota a nadviznost’ su
spochybnené odlisnym ¢asovym ramcovanim identickych udalosti. Ukazovatele, ukotvujiuce kazda
udalost’ vo vztahu kinym,’ si pocas toho ako su udalosti kladené jedna vedPa druhej
v anachronickom nesdlade, zacinaju odporovat’. Po dalsich kapitolach je zrejmé, Zze Genettov

nprimarny narative, zodpovedajuci ,realnemu® chronologickému poradiu udalosti, je

neodvoditel'ny. Na akom principe vsak potom funguje intuitivne ocakavana narativita?

Tesné prechody a neviditePné ¢asové Svy
Text pondka jasné casové indikatory, suradnice ukotvujuce ,.kedy* udalosti, o ktorych sa rozprava
—viaze ich stereotypny rytmus dennych dob, odkazuju nan referencie k casom stolovania,
ranajkam, obedu, pohybu slnka, cvrckom, rose a pod. Ako meradlo casu casto sluzi priestorovy
moment posunu tiefia domového stipu pocas diia. Citatel jednostaj nachadza nejaki jednoznacni
referenciu k dennej dobe, menej uz k relaciam tyzdnov: cestu do mesta zamyslaja A... s Franckom
o tyzdenn (porov. ROBBE-GRILLET 1965: 87), inde v texte zasa ,,cestu do mésta [...] planuji od
vcerejska® (ROBBE-GRILLET 1965: 46). Ak postupujeme metédou oznacovania indikatorov casu
v texte aich porovnania, zistime, ze prva kapitola znazornuje vybrané momenty jedného dna
(signifikované pohybom tiela domového stlpu). Nestlad je tu dany len elipsami, ked
v nasledujucom odseku je ,,odrazu‘ ¢as uz o ¢osi d’alej. Schéma kontinua dna (rino-obed-vecera;
nie vsak naslednost’ dni za sebou) sa opakuje aj v nasledujicich kapitolach, no uz v druhej nastava
jej deformacia, ked si do tejto zdanlivo stale organickej naslednosti vpletené anachronické
reminiscencie. V jednej chvili je prestreté pre dvoch, no vzapati hned zas len pre jedného; kocka
Padu v pohari je, no vzapati zrazu nie je a pod. Jednotlivé segmenty textu si zjavne casovo
protirecia, no tieto cezury su ustrojne preklenuté textovymi (lingvistickymi) prostriedkami.

Falosna jednota c¢asu je maskovana lexikdlnym opakovanim slovného spojenia, vyrazu

(napr. Je piil sedmé — posledna veta Siestej a tretia veta siedmej kapitoly; ranny odjazd do mesta vs.

3 Casové operatory ako ,vcera“, ,rano“, ,nasledne®, ,,vtom®, ,,v tom case” a podobné funkcionilne kontextové
vyrazy.
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,Manzelovo® marne cakanie na navrat A... z mesta). Dva susedné odseky ¢i bloky textu, hoci
nereferuji k tomu istému c¢asu, zdanlivo hladko nadvazuji jeden na druhy, ¢o klamlivo signalizuja
aj konektory ako wtom, zatial, opdit, zasa, vrovnake vdialenosti apod. Textova kohézia ale
nekoresponduje s ¢asovou koherenciou témy: A... napr. sedi vedla Francka na terase (rovnaky
priestor) v jednom odseku, v uplne inom ferag ako v odseku naledujicom — hoci ni¢ neohlasuje
casovy prechod. Rozpravanie nezachovava casovu nadvaznost’, kontinuitu sekvencie: v jednom
odseku siedmej kapitoly je stonozka mftva a o par stran d’alej opit’ Zije (porov. TAMZE: 67 a 75),
pricom vsak jazykové prostriedky nasvedcuju, ze v texte sa rozvija a postupuje len jeden casovy
pohyb — suvisly vyvoj vpred. Kdesi v nom dochadza k neustalym cezdram, ruptaram a svom. Ak
v romane ¢itame: ,,kde se v obdélniku otevieného okna rysuje A... / Stoji (TAMZE: 49; lomkou tu
vyznacujeme odseky, pozn. D. K.), logicky mlcky predpokladame, ze ide o: 1) rovnaky subjekt, 2)
rovnaky cas. No rozpravanie/text v podobnych situaciach predovsetkym druhy uvedeny
predpoklad nenapina a vklada medzi obe zdanlivo ¢asovo kontinualne vypovede narativne zlomy.

Treba zakazdym listovat’ spiat’, aby sme to zistili. Veta ,,Na obéd je tu Franck zase®
(TAMZE: 90) bezprostredne suvislo nenadvizuje na predchadzajucu, v texte spomenutd rannd
navstevu, ako to naznacuje adverbium ,,zase®. Inymi slovami, nepatri k jednote ¢asu, ku ktorej text
kohézne odkazuje. Uvedena obedna navsteva Francka sa odohrala zjavne az niekedy po navsteve
mesta — je tu odkaz na onud ,,nehodu®, ktora sa stala zamienkou na no¢né zdrzanie A... a Francka
v meste. Ranna naviteva® sa viak odohrala este pred cestou do mesta: pocas navitevy totiz A...
a Franck vylet len planuji.’ Klamlivd sugesciu kontinuity neobjavime Fahko. Nadvizovanie
odsekov totiz matico zopina dohromady zjavne diskontinualne deje: na odsek casovo-tematicky
urceny zaciatkom ,,Po vecefi“, nadvizuje bezprostredne hned daldi: ,,Z druhé strany domu je
slySet nalozeny kamion® a d'alst: ,, Terasa je prazdna |[...]J: slunce je v nadhlavniku® (TAMZE: 93).
Kedy aako sme sa ale dostali zvecere do poludnia v stvislom toku textu? Vonkoncom ni¢
nesignalizuje tento prechod. Podobne inde — potom, ¢o sa A... uz vratila z mesta, rozpravanie
plynulo prejde k navsteve Francka, ktory pride na veceru akoby ,,nasledne na to“ a cestu spolu

,»znovu®) este len planuju (porov. TAMZE: 94-95).

Mohlo by sice ist” o oby&ajni analepsu” — preruenie plynutia pribehovej pritomnosti onoho
aktualneho ,,teraz*, ktoré by sa len docasne pretfhalo vpadom inych (minulych, budicich) ¢asov
a dalo by sa spitne poskladat’ do jednej suvislej, neprerusovanej linie (spretthanej uz iba elipsami).
Diskurz vsak umiestiiuje jednotlivé bloky udalosti vedl'a seba tak chaoticky a nivelizovane, ze sa

neda urcit’, kforé g nich predstavuii pribehovi pritommost’ (popredie ,tu a teraz®, on-line stav); moment
> z / 3 5

4Na ,,rano“ v texte poukazuje napr. veta ,,Rekne Dobré jitro (ROBBE-GRILLET 1965: 84).
5 ,,A... a Franck se bavi o cest¢ do mésta, kterou spolu zamysleji podniknout pfisti tyden” (TAMZE: 87).
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Hteraz®, voci ktorému by sa vymedzovali anachronické odbocky (pozadie ,,tam/vtedy®, stav off-
line).” Konstrukénym narativnym principom romanu ajeho efektom je cosi iné. Tak domnela
pritomnost’, ako aj domnelé anachrénie si prevrstvované ustavicnym variovanim v tkanive
absolutneho casu textu. Jeho hra umoznuje ukladat’ pasma minulosti, pritomnosti a budacnosti do
inkonzistentného usporiadania rekurzivnej slucky, Struktirovanej na inom ako kauzalne-
chronologickom principe. Zabitie stonozky, planovanie cesty, navrat A..., pobyt ,,Manzela® samého
v dome atd’., to vsetko sa ustavicne cirkularne opakuje, eventualne sSpiralovito stupniuje, objavuje
striedavo raz na jednom ,,mieste* domnelej ¢asovej mapy, inokedy na inom tak, ze chronologicky
poriadok (ktory by sme sa snazili odkryt’ dekédovanim anachrénii) je ako celok nahradeny
poriadkom priestorovym.

Text pri tomto procese ustavicnych rekombinacii konstruuje akuasi sponu ¢ svornik,
vytvarajuci vyznamovu spojitost’ dvoch c¢asovo nesurodych elementov na baze istej tematicke;
paralely, generujticej svojvolnt hru ¢asov.® Pozrime sa na nasledujicu sekvenciu: 1) A... marne
¢aka na Francka, ktory neprichadza k obedu — 2) filmovy opis kazov v skle okna (ako deformuju
predmety) — 3) zaciatok nového odseku: ,,Do Franckova velkého modrého sedanu [...], se zakousl
jeden takovy pohyblivy zeleny prstenec [kaz v skle, pozn. D. K.] a jiny se fed’ zachytil na Satech A...,
ktera z auta vystoupila prvnf“ (TAMZE: 35-36; zvyraznil D. K.).” N4hle premiestnenie A... do iného
casopriestoru bez akejkol'vek pripravy prechodu ¢i vyvoja situacie, len vd’aka vizualnemu motivu
kazov v skle, imituje filmova montaz nardsajicu jednotu casu.

Azda najmarkantnejsi priklad maskovania casovych zvratov ponuka stvrta kapitola pri
scénickom liceni vystupu so stonozkou. Zaciatok odseku ,,Vtom spatfi [A..., pozn. D. K.] na holé
sténé pred sebou skutigeru® (TAMZE: 40) sa nemoze logicky ¢asovo viazat’ na predchadzajici text,
ato naprick silnej glutinacii c¢asovo-prislovkového konektora ,vtom®, ktory jasne indikuje
nadviznost’ ajednotu casu. Vystup so stonozkou, ako zistime dalej, sa tu totiz odohrava
v pritomnosti Francka, podla vsetkého v ,ten* vecer, ked A... s Franckom prave uz ,,odvcera®
planuji cestu do mesta. V kapitole predtym sa ale pojednava o navrate A... a Francka z mesta
(okolo obeda) —a Franck sa poberie domov (,,Zastavil se jen na skok, aby vysadil A... [..],
Christiana si uréit¢ déld starosti [..] (TAMZE: 42)." Odkial sa ale odrazu ,,vtom* vzal pri

insekticide? Prislovka ,,vtom®, v rozpore so svojim casovym vyznamom, tu nezaklada nijaka

¢ K pojmu anachroénie a analepsy napr. Genette (2003), Chatman (2008: 65—69), Rimmon-Kenanova (2001: 54-59); tri
casové veli¢iny — poriadok, trvanie a frekvenciu definuje Genette (1972, 2004).

7 Pojem ,,on-line” a ,,off-line pouziva Manfred Jahn na oznacenie aktudlneho ¢asu pribehu a ¢asov ,,odpojenych*
vnemov a stavov vedomia — spomienky, sny, predstavy, zbozné priania a pod. (JAHN 2007: 99).

¥ Ty, sponovii syntagmmn, resp. sekvenciu vo filme popisuje Christian Metz v ramci svojej klasifikacie 6smych narativnych
filmovych postupov (METZ 1968).

9 Citel'ne tu posobi filmovy ¢as ,,prave teraz®, ¢as ,,kedy” videnia.
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skuto¢nud jednotu c¢asu. Metédou kompozicie romanu je totiz volnd, splyvava montaz neurcito
vzdialenych casopriestorovych rovin. Robbe-Grillet sa hra s citatefom prostym ignorovanim
predpokladu, ze ¢as rozpravania/textu musi konzistentne savisiet’ so skuto¢nym ¢asom. Jazyk mu
poskytuje nastroj na rozpojenie tohto domnelého paralelizmu — poriadok jeho gramatickej logiky je
totiz postaveny proti logike skuto¢ného casu.

Avsak ak tento princip uplatnime doésledne, nemoézeme si byt isti, ¢i zaciatok odseku
v uvedenej scéne so stonozkou o ¢osi d'alej: ,,Kdyz se usadi do svych kifesel (TAMZE: 40), ktory
otvara tému planovania cesty, skufocne nadvizuje na predosla scénu so zabitim hmyzu v zmysle
»potom, co...”“. Kazda z viet pokojne moéze zahajovat’ vzdialeny, neurcitelny ¢as celkom iného
vecera.'! Nemodzeme si byt teda istf, ¢i medzi odsekmi nie st ulozené ¢asové narusenia, ani do
akého casu tieto ustavicné odbocky od neidentifikovatelnej (,,nepritomnej*) pritomnosti siahaju.

Je to prave tato nemoznost’ rozhodnutia, kedy sa jednotlivé incidenty ,,skutocne® odohrali,
ktora je estetickou premisou a kompozicnou zakonitost'ou, vytvarajicou v chaose casov
paradoxnu pravidelnost’. Ma podobu akejsi posuvnef skladaiky, zlozenej z konecného poctu dielcov
so zakreslenymi cast’ami mapy, ktoré sa vSak nedaju poskladat’ do vysledného celku, pretoze do
seba zapadaji viacerymi sposobmi. Citatel’ s takouto mapou sice nedéjde do ciePa a Pahko zabludi,
no zaroven moze pocitit’ ¢istd radost’ z ,kaleidoskopickej hry opakujucich a obmienajucich sa
vzorov. V istom zmysle sa prestivanim dielcov pred nasimi o¢ami objavuje mnoho zmysluplnych
map, ale Ziadna z nich neukazuje k pokladu, ulozenému ,kdesi v skuto¢nej zemi, mimo tejto
kartografickej skladacky. Ako hovori saim Robbe-Grillet: ,,[...] pro mne neexistoval zadny jiny fad
vné fadu knihy“ (A. Robbe-Grillet in Pour un nouveau roman, cit. podla PUIMAN 1965: 103).
Spochybniuje mimetickd prezumpciu narativa tym, ze vytvara multiplicitné koordinacie dejov,
posuvné suradnice casu.

Vysledny labyrint ¢asov sposobuje dojem, ze incidenty, jednotlivé dejové motivy sa opakuju
v premenlivych vzajomnych konstelaciach. Z nich ako reliéf vystupuju striedavo do popredia, pred
zrak ,,Manzela® a vytvaraja tak akusi spojitsi plochu diania, zacykleny chronotop Ziatlivosti. Jednotlivé
motivy aich textova prezenticia si sice komponované ako zretelne segmentované celky do
oddelitel'nych epizdéd ¢i sekvencii, ich vzajomny vzt'ah je vsak zakazdym relativizovany
inkoherentnym opakovanim, ¢im dochadza k akémusi siuckovanin ¢asu jednotlivych tsekov deja.

Pre tzv. novy romdin je vobec typicka praca s permuticiami dejovych prvkov, ich opakovanie

v roznorodych konfiguraciach, ktoré maju rusivy dopad na nase podvedomé, spontanne kognitivne

10°Scéna sa jednoznacne vzt'ahuje na ¢as navratu po ,,poruche” sedanu: ,,A jesté jednou, odpust’te mi, ze jsem tak
neslavny mechanik® (TAMZE: 42; opakuje sa aj na s. 51).

" Vtexte ni¢ neprotireci casovej jednote resp. kontinuite medzi tymito dvoma (naslednymi) momentami, ale
vzhl'adom na Robbe-Grilletovu zalubu v montazi si nikdy nemoézeme byt’ uplne isti, ¢i kdesi medzi odsekmi nie su
skryté strihové zlomy, ktorjch pésobnost’ sa prejavi d'alej v texte.
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casové schémy (porov. BRIDGEMAN 2007: 60). Priznakom permutacnej dynamiky textu je
parametrické opakovanie motivov, ba icelych viet, vypovedi a textovych segmentov (¢i uz ide
o presné citacie alebo parafrazy) v inom kontexte. Napr. vetu ,,VSechno musi jednou zacit™ najprv
prednesie Franck, ked” sa mu ,,nec¢akane® pokazi v meste auto (onen ,,modry sedan®) (TAMZE: 41),
potom A..., ked’ jej sluha nerozumie (TAMZE: 51). Parametricky sa opakuje motiv lampy, ktora
v tmavej miestnosti vytvara tancujuce tiene (TAMZE: 65 a 74), ¢im vznika vnuatrotextova altzia.
V texte sa na roznych miestach rekurzivne vracaju motivy a &/zicové slovi ako chinin, africky roman,
bahenna horucka, nepravidelnosti v skle, spev cernosského Soféra, cesanie A... ai. — poukazujic
(niekedy zavadzajuco) na ¢asovu identitu danych situaci{ a udalosti (napr. rozhovoru).

Takto vzniknuté paralely a refrénové ndvraty st typickym kédom ustanovujucim narativou
dynamiku Ziarlivosti. Figuracia tematickjch navratov, geometrické rozmiestfiovanie rovnakych &
podobnych prvkov na baze paralely, kontrastu, synonymie, stupfiovania a pod. zaklada priestorovy
charakter narativu tak, ako ho vymedzuje Tzvetan Todorov (porov. 2000: 58—65): kombinacie
motivov vo viacnasobnych vzajomnych konfiguraciach, modifikované repeticie, narativne navraty
apod. Niekolko dustrednych udalosti ¢i situdcii ustavicne wrkuluje v réznych zostavach

a vzajomnych pomeroch a krystalizuje do variantnych symetrii.

Niektoré opakujuce sa, cirkulujice motivy:

. ZLabitie stonogky posobi v rozpravani scénicky (strucne iobsirne), ale aj iba indexovo
(v podobe zmienky o skvrne na stene). Pri tomto incidente sa azda najviac prejavuje rekurzivay ¢i
rekurentny charakter casovej slucky —rozpravanie sa k nemu ustavicne repetitivne vracia
v rozlicnych inkompatibilnych verziach: prvy raz ju zabija Franck, inokedy ,,Manzel®, raz je
pomerne mala, inokedy ,,zabere plochu velkou skoro jako talit” (TAMZE: 75), je jedovata, no na
inom mieste takmer neskodna. Predovsetkym vsak nevedno, kedy sa tento incident ,,naozaj stal.
Medzi r6znymi verziami dochadza k rozporu: zda sa, Ze ide o identickd udalost’, ktora sa musela
logicky stat’ iba vjednom urcitom case, ateda o rownakisi stonozku (princip identity). Nijaké
naznaky nehovoria o opaku, napr. odkazy na to, ze sa dalsia stonozka opdt’ objavila a pod.; navyse
sa jednotlivé verzie v mnohych detailoch (pohyb stonozky po stene...) podobaju.

. Modyy list — ,)bledé modry dopis, osmkrat pfelozeny sa znovu a znovu objavuje Franckovi
vo vrecku kosele (TAMZE: 53), na stole a v rukach A..., ktora takyto list raz ¢ita (TAMZE: 506),
inokedy zasa pise, a takto koluje v otvorenom obehu. Zakladna otazka, ktora sa objavuje aj pri
motivoch (napr. ,,modrom sedane®) znie: je to zakazdym ten isty list alebo ide o dva (viaceré)
rozne listy? Text markantne naznacuje tuto suvislost’ identity, ale ju neobjasni, skor zatemnuje tym,

ze inokedy sa objavuje akoby iny list, ktory je iba ,,namodraly a prelozeny styrikrat, A... udajne

130



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

odpisuje na korespondenciu do Eurdpy a pod. Vznikaju tak dve paralelné interpretacné verzie:
Dostal list Franck od A... a/alebo A... od Francka? Je mozné aj to, ze ide o falosnu stopu
a list/listy, ktory tréi Franckovi z vrecka a ktory drzi v rukich A..., ked ju ,,Manzel“ z dialky
pozoruje v okne, st celkom nezavislé produkty paranoje a ziarlivosti.

. S modrym sedanom, z ktorého vystupuje A..., s spité dve identifikovatelne rozne udalosti
v odlisnych ¢asoch: navrat A... a Francka z mesta a z navstevy A... u Franckovej Zzeny Christiane,
ktoré neisto splyvaju dovedna. Odlisit’ ich mozno podla toho, Zze dvojica sa vratila z mesta pred
obedom, kym od Christiane, podla jednej pasaze (TAMZE: 54-55), vecer. Inokedy vsak chyba tento
distinktivny ukazovatel, a tak ¢itatel’ nevie, ku ktorej udalosti rozpravanie odkazuje (TAMZE: 36-37)

— ocita sa tak v stave referencnej neistoty o identite udalosti.

Filmovost’ Casu: Cas pohl’adu

V romane Ziarlivost” mame docinenia s velmi precizne a ddsledne pouZitym rozpravacskym
typom — oko kamery. Cely diskurz je vedeny so zamernou snahou maximalne simulovat’ filmovost’
a deskriptivny status kamery s jej temporalitou ,,tu a teraz. Semiotickym momentom filmovosti
romanu, ktory savis{ s pracou s ¢asom, je napr. vgmik obragn v mysli Citatel'a. Pri citani doslova
vidime pohyb ,,vznikania“ objektu, ktory sa vynara pred nasim vnutornym zrakom in statu
nascendi: ,,Desku podpira trnoz ve tvaru tenkého trojitého stvolu: jeho vétve se nejdfiv rozchazeji,
pak se prohnou na opac¢nou stranu, aby se znovu spojily, a nakonec se rovnéz zavinou do tfi spiral
(ve tfech svislych rovinach, které se protinaji v ose soustavy)” (TAMZE: 58). Podanim statického
opisu ako deja pomocou slovies tu Robbe-Grillet ,kresli predmety. Vo verbalnom popise je
uvedeny efekt umozneny nevyhnutnostou expandovaného, sukcesfvneho textového casu
verbalneho jazykového média."

Okrem priestorového aspektu strihovej zmeny uhlov pohladu medzi odsekmi (eliptické
premiestnenie pohladu na vzdialené miesto) sa filmovost’ romanu prejavuje aj asociativnon skladbou
motivov. V Siestej kapitole, ked’ je ,,Manzel* doma pocas pobytu A... a Francka v meste sam, zrejme
¢ita sukromné listy A... a na jednom z nich zanechd atramentovua skvrnu. Tejto nehode predchadza
licenie zabitia stonozky (jedina verzia, kde ju zabije ,,Manzel®, pricom je sam). Vyjav skvrny po

mftvej stonozke na stene a jej odstranovania sa nahle transformuje do obrazu gumovania $kvrny na

12 Lo ‘ . . . . P Lo ,
Pokisim sa formulovat’ vSeobecné pravidlo o rychlosti textového casu vzhladom na referovanu vypoved,

porovnavajice semiotické danosti verbalneho a filmového média: 1) film dokaze rychlejsie sprostredkovat’ opisné
situicie, ktoré maju trvanie scény kratsie: ,,Cervena stolicka horela v krbe za vydatného praskotu ohtia a X sa zatial
smial pri okne ako blazon.“ Je zrejmé, Ze film dokaze tdato priblizne 7-8 sekund textového casu trvajicu vypoved
podat’ prakticky okamzite; 2) verbdlny text dokaze rychlejsie komunikovat’ vypovede, ktorjch ¢asovy obsah ma trvanie
zhrnutia a iteracie: ,,Jan vstal, oblickol sa a odisiel na letisko”(porov. tiez CHATMAN 2008: 87). Film by musel
v uvedenom zhrnuti zanechat’ viacero ostrych strihovych elips, no i tak by textové trvanie jednotlivych zaberov — aby
ich divék stihol vanimat’ a vyhodnocovat’ — muselo byt’ znac¢ne dlhsie ako je trvanie vyslovenia tejto vety.
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liste. V tomto prechode vidime filmova narativno-interpunkénu pracu prelinania pri signifikacii
¢asového posunu:

Tenké obrysy zlomkt kondetin nebo tykadel zmizi, sotva po nich guma nckolikrat prejde. [...]

Nabizi se zakrok doplikovy: velmi lehce skrabat skvrnu razkem ziletky. Od s#ny odletuje

bily prasek. [..] Podezfela skvina beze stopy zmizela. Zbyl jen svétlejsi pruh

s rozplyvavymi okraji bez znatelného prohloubeni, ktery pfi nejhor$im vypadd na

bezvyznamny kaz v hladkém povrchu. Ale papir se pfece jen ztencil: [..] Pozornéjsi

zkoumani bledé modrého papiru proti svétlu objevi dva fragmenty spodnich smycek, které

odolaly v§em zakroktm.

(TAMZE: 60-61; zvyraznil D. K.)

Stredny odsek (bez vynechavky) funguje ako prelinajici sa spoj, ktory moéze patrit’ rovnako
motivu/cCasu zabitia stonozky ako aj motivu/c¢asu gumovania atramentovej Skvrny na liste,
indikovany podciarknutymi vyrazmi. Takyto asociativny strih umoznuje 'ubovolne, pomocou
urcitého spolocného tematického premostenia — prvku, motivu, obrazu a pod. juxtaponovat
vzdialené a neurcité casy scén. Napr. ¢esanie A... sa v siedmej kapitole miesa a vyznamovo prelina

so zvukom hryzadiel stonozky, ¢o pripomina filmovu paralelni montaz:

[...] zatimco se kolem dust v reflexnich zaskubech rychle naprizdno otviraji a zaviraji

kusadla. Z vétsi blizkosti 1ze postfehnout slaby praskot, ktery vydavaji.

Je to zvuk hiebenu v dlouhych vlasech.

(TAMZE: 75-70)
Nasledne sa pozorovatelovi zvuk stonozky miesa s predstavou Franckovej nehody, ktorou sa
chlacholi a ospravedlfiiuje nou zdrzanie A... v meste (tu k prelinaniu dochadza dokonca v ramci

odseku):

Okamzité vyslehnou plameny. Ozaff bus kolem dokola, zazni praskot sifictho se ohné.

Ten zvuk vydava stonozka, znovu nehybnd na zdi uprostfed panelu.

(TAMZE: 76-77)

Juxtapozicia motivov, ukladanych vedla seba na principe volnej montize, umoziuje
slobodni kombinaciu ¢asov.

Kvazi-filmovy moment aktualnej pritomnosti tu a teraz vsak Robbe-Grillet nahle pretrhne
prostrednictvom metafikéného (antiluzivneho) gesta: ,,Nastal okamzik, kdy dojde k vystupu
s rozmacknutim stonozky* (TAMZE: 53). Tato vtipna sebaironicka hra, stavajica na tom, Ze
ustavicné objavovanie sa stonozky je azda pre citatela uz ,,unavné®, poukazuje na akusi vyssiu
rozpravacsku instanciu a zaroven na cas, ,ktery se neodehrava nikde jinde nez v hlave
neviditelného vypravéce™ (A. Robbe-Grillet in Pour un nonvean roman, cit. podla PUIMAN 1965: 103);
rudi vieru citatel'a v objektivnost’ objektivu kamery. Vnorena sebareflexivna metanaracia, ako hravy
odkaz, vodidlo k recepénému kIicu romanu, sa objavi aj v pasazi, kde rozprava¢ popisuje
a analyzuje spev cernosskej piesne: ,,Bezpochyby je to pokracovani téze pisné. Motivy se nékdy

stiraji, ale jen proto, aby se za chvili vratily zpevnéné a viceméné totozné. Avsak tyto repetice, tyto
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nepravé variace, tyto vynechavky, tyto navraty zavdavaji piilezitost k zménam — ikdyz sotva
postfehnutelnym — které nakonec odvadéji melodii velmi daleko od vychoziho bodu® (TAMZE: 48).
Kompozicia piesne je natolko vzdialena nasim kultarnym navykom, ze poskytuje vystizna analogiu
s kompoziciou romanu. A opit’ inde:

Pres jasné repetice se nezda, ze tony se k sobé vazou podle néjakych hudebnich zakond.

Neexistuje zadny opravdovy napév, zadny rytmus nebo melodie.

(TAMZE: 89)
Tato metanarativna hra zrkadlenia odhaluje v spodnej vrstve cosi o povahe romanu, jeho
zvratného rekurzivneho pradenia. No hoci welidin, naper v nom skutocne nendjdeme, rytzus predsa
len ano. Je dany symetriou, pravidelnost’ou (priestorového) rozmiestnenia motivickych prvkov,
spatych s odlisnymi casmi v priestore nardcie/textu. Tak sa napr. ustavicne v mnohorakych

kontextoch repetitivhe objavuje filmovo syty motiv nepravidelnej vypukliny v skle okna, ktora

deformuji predmety za nim.

Zaver

Alain Robbe-Grillet aj vo svojich neskorsich romanoch V labyrinte (1959) ¢i Dom milostnych schodzok
(1966) ,,zpochybnuje kazdy pokus o rekonstrukci chronologie udalosti (RONENOVA 2006: 250).
Chronoldgia tu nepodmienuje narativnu organizaciu ani pre fiu nie je relevantnad (TAMZE: 251), ale
je nahradena simultinnym podavanim udalosti, ktoré logicky museli nasledovat’ po sebe,
odporujucimi si verziami priebehu udalosti a podobnymi paradoxiami c¢asu (tamze). Je to vsak
dokaz, ze nijaka, ani reliktna ¢i minimalna, inicidlna chronoldgia tu vobec nejestvuje a nemusi
jestvovat’? Pokusy o jej desifrovanie v roméane Ziarlivost’ si iba zdanlivo absurdné; keby text
fungoval ako narativna hadanka, boli by opravnené. Zda sa, ze citatel narativneho textu sa
intuitivne vzdy snazi rekonstruovat’ ,skutocny* cas podkladového pribehu —ved prave z toho
Robbe-Grilletova technika pisania ¢erpa svoj efekt. Avsak aj ked’ zisti, ze sa to (zrejme) neda, moze
ho text, nejakym novym sposobom, ktory som sa pokusil opisat’, narativne fascinovat’. Moznosti

naratfvnych hier s ¢asom st neobycajne siroké.
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The Case of La Jalousie or Subversion of the Temporal Structure of Narrative

May a compact chronologically ordered structure of story events be considered a sufficient prerequisite for narrativity?
In order to answer (or question) this question, Alain Robbe-Grillet’s famous nouvean roman La Jalouisie (Jealousy, 1957) is
analyzed. The analysis displays the subversive play with time in the entropic temporal structure of the novel. The effect
of repeated violation of chronological order is epistemic uncertainty about the state of affairs in the storyworld. Events
tend to circulate in the discourse, changing their position on the time axis or in the topography of the story, thus
constituting its alternative versions. The event configurations keep on shifting, eventually merging in an indiscernible
continuity, vividly presented by means of a time loop. This play is related to an intermedia strategy, simulation of
cinematic qualities of representation resulting from technical aspects of media specificity (such as the descriptive status
of camera-eye with its ,hic et nunc” temporality), and the possibility of employing montage as a means of

interconnecting remote and heterogeneous spatio-temporal levels.
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Zobrazeni symbolického nasili ve Fuksové Spalovaci mrtvol

MACIE] PODLASIN

Nasili je pojem implikujici rizné vyznamy. Rekneme-li ,,nésili“, vétdinou si pfedstavime néjaké
pfimé formy fyzické agrese. Piiklady jsou cetné. Svétoznamy antropolog Santiago Genovés tvrdi,
ze nasili je fenomén, ktery poznamenal celou kulturu, je isoucasti nasi doby, dulezitym prvkem
kazdodenniho Zivota, a nelze mu uniknout (srov. GENOVES 1994: 9-15). Ale je to jen jediny
zpiisob chapani tohoto pojmu? Teoretik popularni kultury Slavoj Zizek tvrdi, e viechny piiklady
mohli nasili zkoumat komplexné, musime si nejdifv uvédomit, ze se muze projevovat ve vsech
lidskych aktivitich. Podle Zizeka stadf ustoupit jen o krok, abychom nahlédli, Ze nésilf je nezbytnou
slozkou nascho usilovani o toleranci (srov. ZIZEK 2008: 8). Podstatou zkoumaného problému je

kiehkost statu quo a jeho postupné narusovani. Piima agrese, konflikty, valka — vSechno je podle

Zizeka duasledkem tohoto ptsobenf (TAMTEZ: 7-21).

Pro vyzkum tohoto fenoménu jsem vybral prozu Spaloval mrtvol od Ladislava Fukse (1967),
a to v porovnani se stejnojmennou filmovou adaptaci Juraje Herze (1968). Domnivam se, ze nasili
se v obou uméleckych realizacich projevuje pfedevsim symbolickymi formami, které spolu nékdy

koresponduyji, jindy se v dasledku raznosti obou médii lisi.

Na zacatku bychom m¢éli identifikovat hlavniho ptvodce nasili: na prvnf pohled
jednoduchy tkol, je jim protagonista pfibéhu — Karel Kopfrkingl. Jeho aktivity jsou dokonalou
ilustraci Zizekovych tezi, neustalym narusovanim oné zvlastni ,mordlni, symbolické hranice®
(Z1ZEK 2008: 22). V podstaté tu jde o proces, v némz je hodnotovy systém obecné zivazny pro
obyvatele daného svéta protagonistou prabézné ,.zpracovavan® tak, ze jeho rodina ho mlcky

akceptuje a postupné se mu podfizuje, za¢ina v jeho ramci fungovat.

Nasili v Kopfrkinglove jednani je patrné uz na prvnich strankach knihy, kde se li¢i rodinna
exkurze do zoologické zahrady. Jak ffka sam Kopfrkingl, je to misto, na némz se poprvé setkal se
svou manzelkou, kterou oslovuje Lakmé. Tento zazitek hrdina popisuje nézné a s uctou. Jak je

mozné, ze v takovéto situaci nachazime prvky nasili? Samozfejmé, pamatujeme-li na to, Ze
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podstatou symbolického nasili je zdanliva neviditelnost a subtilnost. V tomto piipad¢ bychom méli

dat pozor na Kopfrkinglovu rétoriku a zpusob jednani.

Prvni napadny moment je zvlastni, skoro sakralni atmosféra mista setkani, kterou popisuje
Kopfrkingl. Zoologicka zahrada se v jeho podani stava svatym prostorem, ve kterém se clovék
muze setkat s absolutnem. Jazyk, ktery pouziva hlavni postava, je silné stylizovan a jeji fe¢ pusobi
spise jako promluva knéze nez neformalni komentaf otce rodiny:

[...] »Tak jsme zase zde. Zde na tom drahém, pozehnaném misté, kde jsme se pfed

sedmnadcti léty seznamili.*

(FUKS 2003: 7)

Zkusme pro povahu této fec¢i najit adekvatni metodu interpretace: poskytne nam ji
mytologicky koncept rumunského religionisty Mircey Eliadeho. Popsana situace totiz vypada jako
dokonaly pifklad reaktualizace mytického casu pocatku. Je to druh metafyzického navratu
k minulosti. Vypovéd ma celou rodinu, jak rodice, tak déti, pfiblizit k onomu kouzelnému
okamziku, ve kterém se budouci manzel a manzelka setkali poprvé. O tom, ze zoologicka zahrada
je vpravdé mistem vyjimecnym, svédci Koprfkinglova dalsi slova:

,»Tak se mi zda, Lakmé, Ze se tu za téch sedmnact let nic nezménilo. Podivej, i timhleten

had v rohu je tu jako tenkrat™ [...]
(TAMTEZ)

Tyto véty potvrzuji Eliadovu tezi o cyklicky se vracejicim svatém case. Postava se navratem do
minulosti pfiblizuje absolutnu, ¢erpa silu z tohoto kvazisakralniho zazitku. Diky tomu muze prosté

fungovat v obycejném, kazdodennim zivoté (srov. ELIADE 2005: 101-110).

Co svédéi o tom, ze ve sledované pasazi se projevuje symbolické nasili? Predevsim cela
situace je dominantné kontrolovana hlavni postavou: Kopfrkingl ji ve skutecnosti celou ovlada, ba
vlastni. Vibec nepfemysli o nazorech rodiny, zabyva se jen svymi zazitky a pocity. De facto #or?

prostor, jenz ho obklopuje. Kdyz se o néco pozdéji Lakmé snazi néco pridat k hovoru, Kopfrking] ji

zastavuje a dal pokracuje ve své tirad¢. Pro¢? Cozpak nenf citlivym a milujicim manzelem a otcem?

Odpoveéd na tuto otazku muzeme najit v monografii Alese Kovalcika (2000), ktery si jako
klicové kategorie zkoumani Fuksova dila stanovuje tvaf a masku. Podle néj je maskovani typické
pro spisovatele, ktef{ se urcitym zpusobem snazi skryt pravou identitu svych postav. Maska je
ovsem natolik ¢itelna, Ze ¢tenaf nema potize s jejim desifrovanim (viz KOVALCIK 2006: 7-8). Tato
teze se podle mého nazoru dobfe hodi ke Spalovaci mrtvol, protoze praveé Karel Kopfrkingl se stale

chova tak, jako by nosil masku. Je mozné fici, ze funguje podle pfedem nastaveného schématu:

vzdycky se usmiva, je klidny a rozvazny. Pfitom nedovoluje své rodiné promluvit, vyjadfit se
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béhem diskuse: odmita napfiklad myslenky své manzelky, nebot’ mu pfekazeji vjeho vlastnich
uvahach na téma b¢hu zivota. Kdyz Lakmé mluvi o tom, Ze ve skutecnosti jsou $t’astni a vede se
jim dobfte, Kopfrkingl namita:

»INevede,“ fekl Kopfrkingl ,, Tvou zasluhou. Ze jsi méla véno. Ze nas podporovala tva

blazena matka. Ze nas podporuje tva slatifianska teta [...|*
(FUKS 2003: 8)

Kopfrkingl nemuze uznat manzelcin nazor, protoze by ohrozoval jeho svét; vnesl by do néj
skute¢nost, kterou sam tézko zpracovava — musel by zménit své chovani. V této pasazi zfetelné
vidime Kopfrkinglovu potfebu kontrolovat situaci. Kovalcik tvrdi, ze Lakmé pfichazi o svou
nezavislost az ve chvili, kdy jeji manzel vstoupi do nacistické strany (srov. KOVALCIK 2006: 58). Ja
se domnivam, ze tato postava vlastné nikdy nebyla samostatna a Ze je to patrné hned na zacatku

ptibéhu, v citované scéné.

Zajimavym prvkem a zaroven znamenim symbolického nasili je postava, ktera se objevuje
v pozadi. Je to mlada, cernovlasa divka s velmi smutnym oblicejem, ktera se objevuje v raznych
momentech déje. Jeji pfitomnost je silné spojena pravé s narusovanim statu guo. Béhem
Kopfrkinglova projevu, tykajictho se vyjimecnosti mista, ve kterém je s rodinou, se divka diva na
hada zavieného v kleci. Snad muzeme vyslovit hypotézu, ze se jedna o aktualizaci znamého
biblického motivu setkani s hfichem. Je to samozfejmeé také odkaz na motto celé knihy:

Nejvetsi Istf d'abla je, kdyZz sam o sobé¢ prohlasuje, ze neni.

(FUKS 2003: 1)

Symbolické nasili ve vyse zminéné pasazi je jest¢ patrnéjsi ve filmové adaptaci, ackoliv
samotna epizoda je kratsi nez v literarni pfedloze. Zpusob filmového podani naznacuje, ze hlavni
postava muze byt ve skutec¢nosti, jak konstatuje Kovalcik v rozboru literarni pfedlohy,
,usmévavym monstrem* (2006: 59), které se skryvi pod maskou laskavého muze.' Lze fici, Ze
Herz uz na zacatku ukazuje Kopfrkinglovu deformaci. Divak vidi jenom ¢asti tvafe hlavni postavy,
které vibec neladi s pfedstavou, jakou bychom si vytvofili na zakladé cetby textu. Oblicej
s upfenym pohledem pusobi zneklidnujicim dojmem aje v rozporu slaskavou feci postavy.
Takovy zabér nam nuti otdizku — muze takovy muz byt laskavym manzelem a otcem rodiny? Diky
tomu, ze Herz se zde soustfedi na detaily, mizeme si od pocatku uvédomit princip masky
a postupné ji lépe desifrovat. Kovalcik konstatuje, Zze timto zpusobem muze tvurce (nyni bez
ohledu na to, zda mluvime o spisovateli nebo o rezisérovi), naznacit pravdivy charakter a pravé

zajmy protagonisty Spalovace mrtvol (srov. TAMTEZ: 9). Dal$im prvkem, ktery zdurazfiuje

1 Jak jsem naznacil na zacatku, mezi obéma dily existuji v mnoha aspektech zjevné korespondence; proto jsem si
dovolil vztahnout Koval¢ikovo tvrzeni i k filmové adaptaci.
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Kopfrkinglovou monstréznost, je zvuk. Znepokojujici atonalni hudebni doprovod je dulezitou
slozkou celé scény v zoologické zahradé¢. Spolu s obrazem tvoii identitu hlavni postavy a pfedstavu

o ni.

Dulezity je také zpusob zobrazeni prostfedi. Pfedevsim je tfeba zduaraznit, ze prostfedi neni
urceno. Je mozné fict, ze svét, jak v romanu, tak ve filmu, je soubézné popisovan ¢i jeste spise
konstruovan Kopfrkinglem samym od zakladd. Kazda véta odkryva jeho dalsi cast. Opét
s pouzitim Eliadovy optiky bychom mohli fici, ze Kopfrkingl je jako Buh, ktery méni realitu
prostfednictvim slov (srov. ELIADE 2005: 105-110). Komponuje svtj svét a umist’'uje do néj jako
loutky ¢leny své rodiny. Nicméné jeho dilo neni dokonalé, a ve filmu dokonce jako by sam
poukazoval na jeho monstréznost: to je nejlépe patrné v zabéru, ve kterém se Kopfkingl spolu
s rodinou se diva do vypouklého zrcadla, v némz jsou jejich postavy i okolni prostor deformovany.
To vSechno samoziejmé odkazuje k charakteru hlavni postavy a k jeho budoucim ¢intim, jejichz
podstatou je symbolické nasili. Filmové zobrazeni takto pfedjima Kopfrkinglovo chovani

a zaroven je pfitom implicitné hodnoti.

Dalsi projev sledovaného fenoménu najdeme v liceni rodinné navstévy v prazském
Panoptiku. Panoptikum je slozité organizovany prostor vénovany tématu moru, zaplnény
voskovymi figurinami, jez pfedstavuji lidi, kteff se né¢jak dostali do styku s chorobou. V prvnim sale
se nachazi ponury lékarnik, jenz je obklopen pocetnymi knihami a raznym lékarnickym zbozim.
Tento clovek se snazi najit Iék pro zachranu ostatnich, ale jak pravodkyné upozornuje publikum,

nepodafi se mu to.

V této pasazi se symbolické nasili manifestuje uz samotnym vybérem mista, do kterého
Kopfrkingl svou rodinu vede. Podle néj je vylet do Panoptika dokonalou piilezitosti pro radostné
straveni casu:

,»Abychom se tedy také jednou pobavili, pookiali a pfisli na jiné myslenky |...]“

(FUKS 2003: 14)

Kopfrkingl viibec nevénuje pozornosti skutecnym zajmam své rodiny — naopak, vaucuje
jim své nazory. Jeho konicky maji byt konicky jeho blizkych. A skute¢né to tak vypada, protoze na
inavstévu do Panoptika jdou spolu a nikdo nic nenamita. Kopfrkingl se ovSem o svém navrhu
s nikym neradil, prosté fekl, co maji ostatni délat, a jeho informace tak vlastné¢ implikuje rozkaz.
O tom, ze rodina ve skutecnosti nejspi§ do Panoptika jit nechtéla, svédéi kratky rozhovor otce

se synem:
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» 10 bude néco hroznyho?* [...]

,Utrpeni [...] ale utrpeni, proti némuz ma uz dnes clovek zbran. Prece by ses nebal,” fekl,

,»vzdyt’ je to jen takova pout’ova atrakce.*

(TAMTEZ: 15)

Také ve filmové adaptaci je zdaraznéno, Ze cela rodinna vychazka je ve skutecnosti fizena
Kopfrkinglem, tato scéna zde vsak nabyva jesté silnéjstho vyznamu. Vylet do Panoptika je ukazan
v kontextu difvéjsi navstévy zabavniho parku, jez je na rozdil od muzea voskovych figurin misto
radosti a veseli. Mnozstvi lidi, ktefi se pfisli pobavit a zazit dobrodruzstvi, vyvolava $t’astnou
atmosféru, jez je patrna také z vyrazu ve tvafich jednotlivich clent Kopfrkinglovy rodiny. Jak
Lakmé, tak Mili a Zina jsou jako hypnotizovani, oslnéni energii mista. Naopak Kopfrkingl se citi
evidentné $patné, je unaveny a znudény. Je vidét, ze si na tomto misté pfipada cizi, neumi si najit
svlj znamy, osobné zmapovany prostor. Hleda proto vhodnéjsi misto pro straveni volného casu
s rodinou, a tim je pravé Panoptikum. Jakmile kamera ukaze prostor tohoto zvlastniho muzea,
rodinna nalada se upln¢ zmeéni. Nyni je Kopfrkingl tim, kdo cerpa silu a radost z mista, na kterém
se nachazi. Jeho piibuzni se ovSem zjevné boji, chtéli by byt jinde, maji prosté jiné zajmy. Neumi se
ztotoznit s mistem, na které je Kopfrkingl vzal, ale na druhou stranu se neboufi. To potvrzuje tezi

o uplné podiizenosti ¢lent jeho rodiny.

Je tfeba dodat, ze motiv panoptika byl v Herzové filmu pozménén a rozvinut. Muzeum
neni vénovano moru, nybrz vrazdam. Figuriny pfedstavuji jak obéti, tak vrahy. Nicméné i ve filmu
je morovy sal, do kterého byl Kopfrkingl pozvan, ve zvlastnim finale scény v Panoptiku. Podstatné
je, ze Karel byl pozvan kvuli svym zajmam. Je odbornikem, ktery mize tento sal opravdu ocenit.
Chtél tim Herz ukazat, kym je ve skutecnosti hlavni postava? Nebo chtél jesté zvyraznit rozdil mezi

protagonistou a jeho rodinou? Jsem pfesvédcen, ze na obé¢ otazky lze odpovedet kladné.

Shrame proto: princip symbolického nasili je totozny v literarni predloze ive filmove
adaptaci Juraje Herze, diky moznostem vizualni reprezentace bylo vsak mozné ukazat ve filmu vice
aspektt symbolického nasili i prostiednictvim detailé. PFipomenme jesté zavérem Zizekovo
varovani (srov. 2008: 219-220): symbolické nasili je subtilni pusobent, které, pokud neni pferuseno,

muze vést k explozi fyzické agrese.
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Representation of Symbolic Violence in The Cremator by Ladislav Fuks

The paper focuses on symbolic aspects of violence in the fiction Spaloval mrtvol (The Cremator, 1967) by Ladislav Fuks.
The analysis is based on Slavoj Zizek’s explanation as presented in 17olence. Six: Sideways Reflections (2008). The main aim
of the paper to demonstrate that The Cremator is a lecture on violence, which is manifested and employed in various,
mostly subtle (i.e. not necessarily physical) ways such as communication of the protagonist of the story, Karel
Kopfrkingl, with other characters. Kopfkingl proves to be the main source of violence in the storyworld, which results
in creating a new “reality” within. The fiction is compared with its film adaptation by Juraj Herz (1968). The
representation of violence basically corresponds with the original literary text, but due to the visual character and
technical capacities of the media, the film version is able to show more aspects of violence as well as to provide
director’s own interpretation of particular elements of the story by employing devices such as camera shot, perspective

or soundtrack.
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Kliknéte zde. Mluv¢i, pfijemce a proces Cetby literarniho hypertextu

Z.OFIA BALDYGA

Jak pise Walter J. Ong, ,elektronicka transformace jazykového vyjadfovani jednak prohloubila
proces prenaseni slova do prostoru, ktery zapocal psanim a jesté zesilil v dasledku kultury tisku,
jednak posunula lidské védomi do nového véku sekundarni orality (ONG 2006: 154). Velmi
zajimavé a v odborné literatufe dosud pfili§ neprobadané téma, na némz lze tento proces snadno
pozorovat, je literarn{ hypertext. Ve svém referatu se zabyvam procesem cetby literarntho
hypertextu a vztahy mezi texty publikovanymi knihtiskem a na internetu. Nejprve se zaméfim na
knihu Michala Ajvaze Tyrkysovy orel (1997), ktera pro mne pfedstavuje ukazku hypertextu v tisténé
podobé. Internetovy hypertext bude reprezentovat Hypertext Poemr Labyrinth. Bdsnickd sbirka
Banalytik provizand kontextovymi odkazy Adama Novika (NOVAK, s.d. www.adamuv.net/htpl).
Pozornost bude vénovana také basnické sbirce polské autorky Anety Kaminské Czary i mary (2007),
ktera v literarni komunikaci funguje jak v tradicni tiSténé podobé, tak ve formé publikace na
internetové na adrese www.czary-i-mary.pl.

Vychozim bodem mé analyzy je pojem /iernet. Tento polsky literarnévédny termin vznikl
jako kontaminace slov literatura ainternet a poprvé byl pravdépodobné pouzit v Krakove
10. dubna 2002 na konferenci organizované nakladatelstvim Ha art a vénované literatufe na
internetu. Jeho autorem je $éfredaktor tohoto nakladatelstvi Piotr Marecki (2002: 7). Tento pojem
oznacuje umeélecké jevy spojujici literaturu a internet, jeho vyznam je tedy velmi Siroky. Na jedné
stran¢ obsahuje literaturu 7« internetu, to znamena bud’ texty puvodné publikované knizné nebo
casopisecky a nasledné z raznych duvodu také na internetu, nebo texty, které byly publikovany jen
v digitalni podob¢, ale teoreticky by mohly byt ivytistény. Do prvni skupiny patii napiiklad
elektronické knihovny, do druhé internetovy se/fpublishing ¢i internetové literarni casopisy. Nesmime
ale zapomenout na rozdil mezi /iteraturon na internetu a literaturon internetu — ta je urcena praveé jen pro
publikaci na internetu a jeji tiSténa podoba by vyzadovala podstatné zmény formy. Piikladem zde
muze byt blog ¢i literarn{ hypertext, ktery je hlavnim tématem mého pfispévku.

Hypertext je nova forma textuality, nelinearni zpusob strukturovani textu. Jak pise George
P. Landow, hypertext je slozen z /exz (blokt slov nebo symbolt), elektronicky propojenych cestami
(odkazy) v oteviené a stale neukoncené struktufe texta (LANDOW 1997: 3). Na technologii
hypertextu je zalozeno internetové prostfedi globalni pocitacové sité. Zakladni vlastnosti této

formy textuality jsou multilinearita, otevienost, absence hierarchie, decentralizace, intertextualita,
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interaktivita. Hypertext jako takovy se vyviji od ctyficatych let 20. stoleti, ato soubézné
v informatice, literatufe a literarni teorii. Jako jeji anticipaci ovsem muzeme vnimat uz postupy
v dilech tvorbé Lawrence Sterna, Jamese Joyce' ¢i Williama Burroughse, futuristi ¢ surrealistu.
Viejich dilech mézeme najit fadu charakteristickych jevt. NejdtleZitéjsi jsou podle mého nizoru
mozaikovost textl a pfibéhu, intertextualita, snaha o vyrovnani statutu autora a cCtenafe: Ctenaf
urcyje, v jakém pofadku bude text ¢ist a jak text zafadi do Sir${ sit¢ literarnich dél. Zajimavé jsou
idal$i tvaréi postupy zminénych autort, napfiklad Burroughsova metoda stiithu w #p anebo
surrealistické automatické psani, zaznam proudu asociaci. Do procesu cetby vstupuje také nahoda.
Za dalsi zdroj anticipujici vznik literarnfho hypertextu byva povazovan poststrukturalismus a na
jeho pudé vzniklé teoretické koncepce — napft. otevienost textu v pojeti Derridove nebo Barthesuv
idedini text definovany jako sit’ vzajemné propletenych myslenek. Pro badatele zabyvajici se
literarnim hypertextem bude také dulezita Novd kritika a Jaussovo pojeti procesu psani a procesu
cetby jako dialogu ctenafe a textu béhem kterého vyvstava vyznam dila (srov. LANDOW 1997: 33).
Tyto myslenkové sméry mohly byt podnétem pro vznik hypertextu a jeho vyuziti v kultufe jako
formy strukturovani textu. Popiraji autorskou kontrolu nad texty a zduraznuji roli ctenafe.
Hypertext m¢l pavodné byt jen technickym nastrojem pro efektivnéjsi manipulaci s informacemi
v pocitacovych systémech. Prvni koncepce hypertextu vznikla v clanku As we may think Vannevara
Bushe z roku 1945, ve kterém autor pfeklada myslenku nového informac¢niho média, které by
vyhledavalo a uchovavalo informace stejnym zpusobem, jako to déla lidsky mozek. Samotny
termin pypertext pouzil az v Sedesatych letech Theodor H. Nelson, autor nedokonceného projektu
Xanadu, magického mista literarni paméti, elektronické knihovny o neomezeném rozsahu (srov.
LANDOW 1997: 3).

Hlavnim problémem pfi zkoumani literarnfho hypertextu je zatim nepfitomnost
specifického jazyka vhodného pro popis tohoto fenoménu. Teorie a kritika hypertextu se teprve
rozviji, terminologie se teprve formuluje. Nejcastéji se pfi popisu hypertextu vyuziva tradicni
poetiky a hypertext se pfifazuje k literatute. Zajimavy je koncept Nicolase C. Burbulese, ktery
vztahy mezi /lexiemi spojenymi odkazem (/ink) popisuje pomoci nazvu figur a tropti, metonymie,
synekdochy a metafory (srov. BURBULES 1998: 102). V né¢kterych piipadech by hypertext mohl byt
interpretovan jako dilo vizualni. Zda se mi, ze podminky pro obecnou analyzu tohoto fenoménu

(93

poskytuji  kulturni antropologie, antropologie médii nebo antropologie komunikace. Za

nejdulezitéjsi proto povazuji knihu Waltera J. Onga Technologizace slova. Mlnvend a psand re (1982).

! Louis Armand v své knize Techné: James Joyce, Hypertext & Technology (2007) povazuje Joyceovu tvorbu za anticipaci
hypertextu a jeho jazyk analyzuje ve vazbé na teorii hypertextu, ovSem s védomim historicity jevi: ,,Nemame ovSem

v umyslu tvrdit, Ze Joyce si byl nutné ve stejné mife védom budouci moznosti hypertextu, ani se zabyvat zpétnym
pozorovanim Joyce z hlediska soucasnych pocitacovych technologii* (ARMAND 2007: xi, pfel. Z. B.).
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Ong zde formuluje nékolik pojmu, které jsou pro badatele zkoumajictho proces cetby literarnfho
hypertextu nezbytné, jako jsou napiiklad gramotny rozum a sekunddrni oralita. Popisuje dva modely
kultury, kulturu pisma, kulturu chirografickou a kulturu oralni. Zdtraznuje oralni charakter jazyka
a dusledky protikladnosti dstntho a psaného vyjadfovani. Psand slova se podle Onga stavaji
pfedméty, foneticka abeceda ma redukovat veskeré lidské zkusenosti na vizualni analogie (ONG
2006: 108). V ustni kultufe je slovo déjem, psani a pfedevsim tisk je zachycuje v prostoru, coz
zvysuje dojem uplnosti, linearity a kone¢nosti formy. Podle Onga nova média posiluji, ale také
transformuji média stara. Podle jeho nazoru hypertext sice uzavira slovo, ale na druhé strané je
itoto slovo dénim. Pfi cetbé hypertextu pifjemce proklikava razné odkazy, které mohou byt po
n¢jaké dobe¢ doplnovany nebo naopak prestavaji fungovat, a neni pravdépodobné ani to, ze stejny
uzivatel pfecte pfi nékolikerém cteni stejny hypertext Gplné stejnym zpusobem. Psana kultura
ovliviiuje nejenom prostor textu, ale také samotného ctenafe a jeho zpusob pofadani informaci.
,»Gramotny rozum®, jak takovy zplisob mysleni pojmenovava Ong, se snazi sefadit i nespojité
prvky, hleda pficiny a nasledky (TAMTEZ: 23). Také pfistup autora se postupné méni: na zacatku se
obvykle snazi pfizpusobit novému médiu staré tvarci metody, postupem casu ale vznikaji i nové
strategie psani a nasledné i cteni.

Projevy téchto procesu v tradi¢ni knize se pokusim ukazat na prozaickém diptychu Michala
Ajvaze Tyrkysovy orel (1997),” ktery tvoii novely Bili mravenci a Zenonovy paradoxy. Jejich stavebnim
principem je krabickova kompozice, pro autora charakteristicka. Jednotliva vypravéni jsou
vkladana do sebe, pficemz jednotlivé roviny se prolinaji. Proplétaji se zde témata banalni
a kazdodenni s prvky magického realismu ¢i dobrodruzné literatury. Piibéhy jsou konstruovany na
zakladé asociativnfho spojovani raznych jevi. V textech novel se sice nevyskytuji zadné odkazy
a Ctenaf si nemuze na zakladé né¢jakého voditka zvolit cestu textem, piibehy vsak nejsou linearni.
Obe¢ novely jsou podany v prvni osobé¢, vypravéc vsak neni totozny s hlavni postavou-vypravécem.
Hlavnim motivem Bijch mravenci je cesta méstem. Vypravec se prochazi Prahou a potkava na
Smichové archeologa, ktery mu vypravi pifb¢h cesty do exotickych zemli, jez skoncila chronickym
onemocnénim jeho pfitelkyné. Sylvie snédla neznamé exotické ovoce a upadla do koématu, ze
kterého se jen obcas probouzi a lici archeologovi své putovani prazdnymi nebezpecnymi mésty.
Aby svou milovanou zachranil, vydava se archeolog na cestu. Hleda 1ék. Prvn{ ingredience, kterou
jiz ziskal, je zvlastni druh bilych mravenct. Druha, kterou teprve musi najit, je skladba zahrana na
magicky hudebni néstroj z varani kuze akosti pasovce. Spolu s vypravécem podnikaji cestu

Prahou, aby nasli nahravku na jedné z lod{ plujicich po Vltave.

2 Autor pracuje s myslenkou hypertextu také ve svych basnich. V textu Ponornd reka ze sbitky Vragda v hoteln
Intercontinental pise doslova: ,,Vertikilni souvislosti v basni jsou fiktivni. / Ve skutecnosti je kazdy vets souddst /
dlouhého horizontalniho textu, / ktery se na okamzik zviditeliuje, kdyz prochézi strinkou® (AJVAZ 1989: 23).
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Pokud chceme tuto préozu vykladat jako hypertext, musime se nejprve zaméfit na postaveni
vypravéce a pifjemce v textu. Mluvéi, kterého oznacujeme jako vypravee, vypravéni zahajuje. Poté
je hlavnim mluvéim archeolog, pfipojuji se k nému ale dals$i postavy z jeho pfibéhu. Nékolik hlast,
které sdéluji své osudy v prvni osobé, tvoii samostatny, na puvodnim vypravéci nezavisly proud.
Ten se stava posluchacem a jeho role se tak vlastné ztotoznuje s roli ctenafe.

Podobné tomu je i ve druhé novele Zenonovy paradoxy. Zde vse zac¢ina nahodnym setkanim
prvniho mluvéiho a mladé divky. Ta mu vypravi pifbch, ktery sama vyslechla od spisovatele, jenz
na hranici reality a sn podnikl cestu do jiného svéta, podmotského kralovstvi. Zajimavy je v obou
piibézich motiv abecedy a psani. V Bilych mravencich je popsana idea stvofeni chut’ové abecedy. Jeji
autofi vychazeji z pfedpokladu, Zze pismo by nemélo byt trvalé, tedy mélo by vlastné byt opakem
knihtisku ¢i digitalntho zaznamu. V Zenonovych paradoxech potkavame spisovatele, autora rozsahlého
romanu, o némz tvrdi, Ze ho nenapsal saim. Tato postava, stejné jako Ajvazuv vypravéc-posluchac,
je podnétem k pfemysleni o vztahu vypravéce/autora a posluchace/Ctenéfe.

Vztah mluvciho, pfijemce a textu funguje Gplné jinak u internetového hypertextu. Jako
piiklad z ceského prostiedi jsem si zvolila Hypertext Poem Labyrinth. Bdsnickd sbirka Banalytik
provazand kontextovymi odkazy Adama Novaka. Basné této sbirky jsou lyrické deskripce, vétsinou
psané kratkym versem. V kazdé basni najdeme asi patnact az dvacet proodkazovanych versu, které
nas odesilaji k jinym textim. Tato struktura ovliviiuje roli Ctenafe, ktery se do jisté miry stava

{¢¢

spoluautorem, nebot” proklikavani vybranych odkazui je svym zpasobem ,,tvarci volbou. Béhem
&etby si voli svou vlastni cestu. Cte jen tryvky basni, ze kterych si sestavuje svoje vlastni texty, svoji
vlastni basnickou sbirku. Kdyz napfiklad béhem cteni jedné z basni klikne na prvni odkaz, pfecte si
,»,miluj/polykej stehna/v mechu/v dechu mechu/hraji kopanou mravenci®. Pokud klikne na odkaz
druhy, basen bude znit takto: ,miluj/polykej stehna/procesej duhovky/duhovka
tercem/trefa/fretka na bézicim pasu/pohled klouze jicnem/a padne mezi zaludeéni §t’avy/zasyci,
pocatek slavy/s bonbény vétrovymi®, Ctenaf, kterého Ong oznacuje synekdochou gramotny rozum,
se bude snazit usporadat néjak prectené uryvky do kauzalniho celku, interpretovat je tak, aby mezi
nimi vytvofil smysluplny vztah. V dusledku sérii individualnich voleb to kazdy c¢tenaf udéla jinak.
Toto posilovani ctenafskych kompetenci je pozorovatelné ve vsech podobach /Jiternetn,
nejen v hypertextech. Piikladem jsou spolecenské sit¢ pro mladé basniky, respektive spisovatele,
vefejné piistupné webové stranky, na kterych kazdy zaregistrovany uzivatel muze publikovat své
texty a komentovat texty ostatnich. Pifkladem muze byt TOTdlni E Magazin (www.totem.cz), kde
publikuji iznami autofi jako napfiklad Jonas Hajek, autor dvou basnickych sbirek a nositel
Ortenovy ceny za rok 2007. Poznamky jinych uzivatela k jeho textim se na internetu stavaji jejich

soucasti. Cetba téchto komentatt ovliviiuje 1 nase vaimani samotnych basni. Interpretace Ctenatu,
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ktef{ basen cetli na Tofemu, se bude lisit od zpusobu, jak ji budou interpretovat ti, kdo se s ni
seznamili v tisténé podob¢, tedy bez poznamek jinych ctenart. Obdobny rozdil ve vaimani texta
muzeme sledovat u literarnfho hypertextu.

Vztah mezi knihou a internetem popisu na pifkladé z polského prostedi. Zvolila jsem si
k tomu sbirku Anety Kaminské Czary 7 mary, jejiz digitalni forma vypada podobné jako jiz popsané
dilo Adama Novaka. Tato sbirka se vSak vyznacuje intermedialnim charakterem, objevuji se v ni
mj. animované prvky a grafika. Na zacatku vidi étendf pokyn ,,naplanuj si svoji cestu.’ V kniznf
podobé je sbirka obsahové skoro stejna, ale ¢tenaf si cestu neplanuje sam. I tady se vSak autorka
snaz{ zachovat prvky otevienosti a nelinearnosti. Mezi texty stoji pokyny jako napiiklad ,,vrat’ se
zpet®, ,jdi dal®, ,,vypni pocitac®. Zustavaji zachovany také sipky mezi texty. Je jich ale mnohem
méné nez v digitalni verzi a nedovoluji ¢tenafi zasahovat do textu, podilet se na ném. Domnivam
se, ze se tak stavaji spiSe symboly otevienosti. Jsou to jenom poznamky autorky, stopy jeji
piitomnosti v textu. Pokyny a sipkami se autorka snazi projektovat potfadek cteni, ktery si pifjemce
zvoli. V obou verzich je nabizena volba jen jednou z nékolika moznosti, ale ve verzi digitalni je vliv
¢tenafe na momentalni podobu textu podstatné vetsi.

Literarni hypertext neni zanr, je to metoda textové kompozice. Ve skupiné textd, které
z divodu jejich multilinearity, otevfenosti, nehierarchizovanosti, decentralizace, interaktivnosti
a intertextuality muzeme povazovat za hypertexty, bychom mohli vymezit nékolik podmnozin,
které se navzajem odliSuji konstrukci vypravéce aroli pfijemce. I pro popis kazdé z téchto
podmnozin je jesté tfeba vypracovat vhodny jazyk popisu. Jinak feceno: zatim si kazdy nejenze

muze, ale dokonce musi zvolit cestu sam...
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3 V knizni podobé¢ stoji na misté této vyzvy ,otevii nebo zavii“ (KAMINSKA 2007: 3). Tento rozdil velmi dobfe
ilustruje zménu pfistupu autorky ke ctenaram.
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Click Here. Speaker, Recipient and the Process of Reading Literary Hypertext

In my paper I discuss the phenomenon of literary hypertext as observed both in internet and in classical print form.
The main source for analysis are web portals and personal web pages used primarily by young authors. After having
given a definition of hypertext and a brief historical survey of its development I focus on aspects of reception of such
texts. In my analysis the anthropological approach is employed, as presented particularly by Walter Ong in his essential
notions of orality and literacy. In analyzing Czech and Polish texts I attempt to identify the qualities of texts in books,
which appear akin to hypertext, and compare their structure as well as their functioning with internet. I also try to
answer the question whether traditional poetics and its terminology may be helpful in analyzing literary hypertext. The
main aim of the paper is to provide a redefinition of literary hypertext based on analysis of the roles of reader and
narrator. Consequently, a new language of description has to be formulated, which would make it possible to grasp this

phenomenon’s distinctive characteristics.
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Multimedialni hry jako tviarci princip Petra Nikla

HANA RIHOVA

Zamér sledovat tvorbu Petra Nikla s ohledem na razné formy mediace, princip multimediality
a komunikaci dila s pfijemcem ssebou mimo jiné nese potfebu vénovat pozornost jak
technickym médiim (hudebni CD nosice, které doplnuji autorské knihy Jékriovit, 2008, a druhé
vydani prvotiny Pohddka o Rybitince, 2008), tak problematice jazykove-sémiotické a estetické
funkce zvuku v akustickych médiich. V porovnani s okolni nakladatelskou produkci pro déti
a mladez, zvlast¢ pak v tradicnich takto zaméfenych nakladatelstvich, jako je nyné¢jsi Albatros,

vyvstava otazka, ¢im se tato Niklova dila odlisuji?

Tato otazka vybizi nejprve k nastinéni aktualni situace v oblasti nakladatelské produkce
pro déti a mladez. V poslednich péti letech se na kniznich pultech setkavame se zvukovymi
1jinymi nosici, které vstupuji do procesu literarni komunikace jako pfilohy k tisténé knize.
Vizualni a jazykovy kéd, se kterym pracuje klasicka kniha, se timto navic rozsifil o kéd zvukovy.
Podle Jana Sabola zvuk jako esteticky fenomén vraci text k ikonicko-symbolickym kofenum,
které zejména ditéti slouzi k ovéfovani si okolni skutecnosti (viz SABOL 2003: 39). Propojenim
textu s formami vizualni prezentace a mluvenym slovem, casto s hudebnim doprovodem, se
usouvztaziuji razné formy estetického vnimani. Polozme si otazku, zda je tomu tak skutecné
vzdy? Nejsou nosice spiSe jen komerénim tahem, doplikem, ktery se tvafi jako ,,pfidana“

hodnota?

Dodejme, ze prostfednictvim zvukovych nosica jsou nastolovany ruzné komunikaéni
situace: jak nahravkami textd ¢i obrazovymi pifilohami, které bezprostiedné souviseji s jazykoveé-
sémantickymi a estetickymi kvalitami textd détské literatury a pfedpokladaji ,,multimedialni
konzumaci®, tak ise zcela svébytnymi nahravkami, které s knihou netvofi kompaktni celek

a pouze ji doplnuji.

Je také na mist¢ poznamenat, ze zakladnim pfedpokladem umeélecké komunikace
prostfednictvim akustickych médii jsou nejvyssi naroky na vyslovnost. Audioknihy vétsinou

nahravaji profesionalni herci znali dokonalé segmentace zvukovych prvku a suprasegmentaci,
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které odpovidaji slozitym vyznamum textu. ZjiSt'ujeme, ze u piidavnych nahravek tomu tak
nebyva, ba byt nemusi. Neobvykla tu neni ani vyslovnost svadou feci, se stylizovanou
zabarvenosti, ktera se stava zdrojem komicnosti nebo originality. Pfednosti nahravky je zejména
modulace zvukovych prvkd, avsak na rozdil od konkrétni interpretace v podobé pfedcitaného
textu postradame spontannost i moznost uplatnit kinetické prvky. Proto se vice vyuziva tempo,

rytmus, intenzita hlasu, melodie, hlasové zabarveni atd.

Zaméfime-li se na CD nosice Petra Nikla, zjistime, Zze se jednd o situaci naprosto
odlisnou. Jeho nahravky pfedstavuji fénické ztvarnéni a uchopeni textu, zachycuji atmostéru
v akustické podobé. Nikl vyuziva komplexu zvukovych jednotek v uzké soucinnosti
s nejazykovymi prostfedky. Ve féonickém ztvarnéni se do komunikace s pifjemcem dostava rada
dalsich ciniteld zvukového prostoru —Sum, redundance zvukovych prvki, které mohou
vyjadfovat razné stavy a maji vice konotaci, pracuje s pfitlumenim nebo zablokovanim zvukua
a jejich entropickym zvyraznénim (poznamenejme

ze prvek nahody patii k pfiznacnym

bl

vlastnostem Niklovych hudebnich performanci).

Pripomenme si kratce vyvoj vsestranné tvirc{ osobnosti Petra Nikla. Tento dnes
renomovany vytvarnik, spisovatel, hudebnik, herec a performer vstoupil na literarni scénu v roce
1998 knithou VVybndni % rije. Do povédomi vefejnosti se vsak zapsal az svou spolupraci
s nakladatelstvim Meander, kde v roce 2001 na podnét Ivany Pechackové vydal Pobddkn o Rybitince
a kde béhem deviti let postupné vyslo sedm knih, pavodné schranovanych v Supliku. Obrazy
a texty tak mnohdy vznikaly a vznikaji samostatné. Napt. U Jélriovitych (2008) predchazeji kresby
z osmdesatych let svou textovou podobu. Podle Radka Malého ukazuji Niklovy knihy na jeden
podstatny rys ceské literatury pro déti a mladez: ,,na splyvani cilovych skupin, kdy si ,détskou’
knihu kupuji dospéli, a to nejen ze ¢tenafského zajmu, nybrz i napf. z pohnutek sbératelskych*
(MALY 2009: 107). Rodic¢ je prostfednictvim knihy vybizen hrat si s ditétem, zatimco dit¢ ke hfe
ptirozené inklinuje. Podle kulturntho historika Johana Huizingy (2000) se pii hfe setkdvame
s primarn{ Zivotni kategorii, ktera je kazdému vlastni. Niklovy knihy maji povahu hypertextu,
ktery stavi recipienta do aktivni role, dava mu tvarcéi svobodu, moznost konstruovat a stat se
spolutvircem. Autor puvodné knihy ani pro déti nezamyslel, jsou vysledkem nakladatelského
pocinu, nicméné jsou potvrzenim jeho zivotntho principu, vidéni svéta skrze hru. A pravé hra
jako zivotni a tvurci princip pfedstavuje meritum naseho zkoumani. Jeji pocatky mazeme najit uz

v Niklove détstvi, kdy byl fascinovan plastovymi nafukovacimi hrackami, které jeho maminka
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navrhovala pro Fatru Napajedla. Vdechoval jim ,,zivot®, formoval jejich podobu a podilel se tak

na aktu tvorby.

Celym Niklovym dilem prostupuje fenomén hry, a to v riznych transformacich, které mu
ztovna to které médium — kniha, zvukovy zaznam, jevisté¢ atd. — nabizi. V détstvi jsou herni
aktivity vyznamnou naplni zivota, hraji podstatnou ulohu jak v socializacnim, tak v psychickém
vyvoji jednotlivce. V dospélosti se pak hra odsunuje pod nanosem racionality do podvédomi a do
prostoru vyhrazenému pro odpocinek a relaxaci. Petr Nikl svymi specifickymi projekty vybizi
k navratu herni spontannost, pfirozenost, volnost a tvofivost. Narusuje zazité postoje dospélych

¢tenafu, divakd, vnimateld a celych generaci.

Tento tvarce hleda zpusoby vyjadfeni v riznych oblastech uméni. Mazeme se s nim
setkat tfeba na divadle, kde za zvukt hudebnich i nehudebnich nastroju rozehrava pfedstaveni
jako spontanni a volny sled uryvkad, basni, pisni, které kombinuje v zavislosti na interakci divaka
a kde vystupuje nejcastéji pod maskou néjakého zvlastniho zvifete. Pravé tyto atributy nam
evokuji blizkost staré posvatné hry, jak o ni pise Johan Huizinga (srov. 2000: 184). Jde
o neohrani¢enou fabula¢ni hru bez jakéhokoli scénafe, Zadné Niklovo vystoupeni neni nikdy
stejné. Své hravé objekty i obrazy vystavuje v galeriich a vystavnich sinich. Pfi jejich prohliZzeni se
divime, je to néco neobvyklého, néco, co presahuje ramec nasi zkusenosti. Musime aktivovat
svou imaginaci a pfistoupit na autorovu vyzvu k interakci. Nikl zasadil uméni do bézného zivota
a recipienta vymanil z role pouhého vnimatele-konzumenta. Navstévnici mnohdy vstupuji do

vystavovanych objektl a jiz samotna fyzicka pfitomnost se leckdy stava soucasti procesu recepce.

K Niklovu vseumélstvi pati{ i muzikalnost a také zvuk. Ten se vjeho podani stava
soucasti hry, doplnuje jim své vystavy i vydani knih. Na prvnim hudebnim CD, které doprovazi
jeho lesni lyriku Jélérioviti (2008), se zaposlouchame do versu, vychazejicich pfimo z texta knihy.
Nosi¢ s nahravkami star§imi vice nez dvacet let nam zprostfedkovava autentické setkani se

samotnym autorem. CD zacina opakovanim slovniho spojeni, jez ¢teme ina deskach knihy,

<
bl

sjelen je jelen je jelen..”, akteré tu nabyva az mantrické povahy. Uzavira jej zhudebnéna
Morgensternova basen ,,Mésicni tvary®. V knize ji najdeme vyclenénou pfed vlastnim textem. Na
nosici tak nahravka konéi, ale mottem zac¢ina nové ¢tenf a nové zazitky. Objevujeme tu tedy jakysi
vécny kolobéh, jeden z pfiznacnych autorovych motivi. Nikl je vaimavy ke zvukové a rytmické
tektonice textu asvym pfednesem odkryva zvukomalebnou krasu jazyka, dodava mu
autenticnost; v prub¢hu vnimani dila napfiklad prostfednictvim pifimé reakce ¢i napodoby

prochazime iluzi vlastnitho zapojeni do hernf{ skutecnosti.
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Po natoceni CD k Jélériovitym doplnil autor hudebnim médiem také druhé vydani své
literarni prozaické prvotiny — Pobddkn o Rybitince (2008). Stejné jako na pfedchozi nahravce i zde
se muzeme zaposlouchat do hudebnich interpretaci vzniklych jiz pfed vice nez dvaceti lety. Rybi
pisné maji s knihou spolecné téma — mofe jako zdroj podnétd, tajemstvi a roztodivnych
zivocicht. Svym nazvem a charakterem CD pfipomina znamou jen pomlkami a obloucky
realizovanou basen ,,Nocni rybi zpév® uz zminovaného némeckého basnika Ch. Morgensterna.
Slysime bublani, tekouci vodu, ozvénu, kvakani, rytmické tukani, vrzani, cvakani, drnkani, ¢imz
modeluje Sirokou skalu nalad; zaznivaji tu charakteristiky riznych druhd ryb (tfeba cejna ci

okouna) nebo s nimi mluv¢i vstupuje do dialogu.

V Niklové tvorbé upoutava vsestranna schopnost mediace sdéleni, ktera je realizovana
nejen ve slovni struktufe (textové a metatextové), v feci, ale také v hudbé, provazané spolecnym
jmenovatelem — fonickou strukturou. Akusticka realizace je pfitom typicka pro zprostfedkovani
literarnich textt uréenych détskym pifjemcam. Tim nechceme vyfesit otazku, zda jsou Niklovy
kreace urceny détem ¢i nikoli, pouze upozorfiujeme, ze se zde do popfed{ dostava povaha zvuku
jako estetického fenoménu. Détsti vnimatelé jesté neztratili neobycejnou schopnost zivé
komunikovat a bezprostiedné a herné reagovat na rytmické a zvukové vjemy a pohybovat se
uvolnéné v necekanych situacich. ,,Je prokazano, ze pfed feci vyvojové pfedchazi zpév a chapani
intonace a rytmu feci ma podstatné misto ve vychové pozornosti ke slovu® (LEPILOVA 2002: 13).
Niklovy multimedialni kreace nam navic pfipominaji pisobeni osob (médii), které tvofily jakysi
pomyslny oblouk mezi pfirodnim a civilizacné-kulturnim svétem lidského Zivota a né¢im z blizké

nebo naopak velmi vzdalené budoucnosti.

Niklova multimedia¢ni schopnost vynika zejména v zivych divadelnich pfedstavenich
nebo na interaktivnich vystavach, kde se uplatiuji ikinetické prvky. V nahravce na CD,
v kombinaci feci a hudby jako dvou specifickych sémiotickych soustav vyvstavaji dalsi dimenze
zasahujici sirokou oblast komunikace. K akustickym vjemum se pfidruzuji estetické informace,
které funguji jako specificky subjektivné transformované obrazy vnéjsiho 1 ,,vnitiniho* umélcova
svéta. Vime, ze jazykova a hudebni kreace se tu stala zaznamem ,,paméti komunikace®, funguje
v nich odli$na apercepce nez tieba v hraném nebo kniznim provedeni. Nikl v téchto nahravkach
nepracuje s jazykem v jeho ,sémioticko-kulturnim stavu lexika a syntaxe®, nybrz postupuje
mnohem spontannéji a otevienéji. Zatimco v knizni, tisténé podob¢ jeho dila jsou slova, vyrazy
a zvuky pouzity na bazi grafického variovani a neustalého generovani hypertextovych relaci, které

ovsem maji urcité hranice, dané psanym a tedy vzdy znovu citelnym invariantem, na CD vznika
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specificky modus iterativity. K ucinku nepochybné pfispivaji razné elektronické technologie

pouzité pfi nataceni, avsak zde mame navic pocit, ze jsme svédky aktu tvofen.

Niklovy hudebni interpretace nas stejné jako jeho texty a obrazy vraceji kamsi na uplny
pocatek lidské kultury, kdy hudba jest¢ nemcéla estetickou hodnotu, ale slouzila k obfadim
a ritualim jako zakladni nastroj k pfekonani nadpfirozenych sil, nemoci a také k duchovnimu
povzneseni. Vratil ji jeji magicky tcel, ktery nas nuti vanimat to, co sice mame ulozeno nckde
hluboko v podvédomi, avsak jiz davno jsme to pod nanosem moderni civilizace zapomnéli.
Kazda hudebni cinnost je ve své podstaté cistou hrou, nebot’ podle Huizingy nese vsechny
formalni znaky hry: ¢innost probihajici v ohraniceném prostoru, ma svtj fad, rytmus a pravidelné
stifdani, vytrhuje posluchace ihrajici z ,,vSedniho* prostfedi a dava mu pocit radosti (srov.

HUI1ZINGA 2000: 64).

Pii poslechu Niklova CD mame pocit, ze se stavame ucastniky slavnosti ¢i hry, jak ji
chape Hans-Georg Gadamer (1977) — hra, ktera je zakladni funkci lidského zivota, neusiluje
o ucely ani cile, vyznacuje se komunikativnosti, kdy rusi odstup mezi ,hricem® a divakem,
vyzaduje spoluticast. Uméni jako hra pfenechava pifjemci urcity volny prostor, ktery ma pravé on
vyplnit. Rovnéz se nabizeji analogie s pojetim hry formulovanym Huizingou, ktery ji pfisoudil
tyto formalni znaky: hra jako svobodné jednani; hra jako akt, ktery neni nezbytny pro hmotné
zajmy a zivotni potieby, pfekracuje hranice ryze biologické nebo fyzické ¢innosti; hra, ktera ma
svij smysl vsobé samé; ma sklon ke krase, rytmu a harmonii, obsahuje nejistotu 1 nadéji.
Huizinga vyjadfuje neklid nad tim, Ze uméni ztratilo néco ze své ,,vécné détskosti® (2000: 274).
Pravé to Petr Nikl vraci uméni —jeho herni prvek. ,,Uméni je pfili§ vyluény pojem, to mi
nevyhovuje. Nesedi mi role spiklenectvi, né¢eho, co je uzavieno t¢ém méné chapavym... Myslim,
ze nejdualezitéjsi je tvaréi potencial, a ten maji vsichni — stejné jako tfeba ledviny. Vsichni jsou
schopni uméni vnimat jako funkci, jiz si procist'uji zivot, pohled na svét a na sebe® (KITTLOVA
2009). Autor neni nadfazen svému publiku, neni ani moderatorem, spise inicidtorem, stava se
rovnocennym partnerem v umélecké komunikaci. Niklovo uméni neni uhlazené, netvaii se ani
vyluéné, odhaluje své nitro a zve recipienta, aby do néj vstoupil. To je pravé to, co na ném
provokuje a necekané budi uspéch. Je to tvorba vyjimecna svou osobitosti, polyfunkcnosti

a eruptivnosti.
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Multimedia Play as a Creative Principle of Petr Nikl’s Oeuvre

The paper focuses on the literary works by Petr Nikl accompanied by music CDs. It gives a brief survey of
multimedia editions of books for children in the past five yeats in the Czech context. It identifies the basic types of
communication situations as created by the media concerned, and the particular qualities of audio recordings.
Subsequently, the paper inquires into the principles of Nikl’s concept of art and creation while paying particular
attention to his multimedia literary projects Jélérioviti and Pobddka o Rybitince. The key concept of these works seem to
be the idea of play and interactivity of the perceiver involving a variety of media devices and perception modes,

which contribute to their genuine character.
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Digitalni hry a narativita

TOMAS SUK

Podminkou pro vznik a dalsi distribuci narativu je diskurzivni raimec jeho zpracovani a narativni
manifestace jsou tedy nevyhnutelné vysledkem uplatnéni konkrétnich vlastnosti daného média.
S rozvojem novych médii pak vznikaji i nové moznosti narativni reprezentace. Technicky vyvoj
pfelomu devatenactého a nasledné celého dvacatého stoleti umoznil vznik audiovizualnich médii,
na prvnim mist¢ filmu. Diky moznosti zaznamenat dynamicky obraz a pozdéji izvuk se

k recipientim dostal zpusob reprezentace, ktery mél tyto specifické znaky:

1) nevyzadoval po adresatovi zapojen{ ,,vizualni* fantazie v mife, jakou vyzaduji (néktera)

literarni vypravéni;

2) na rozdil od takovych manifestaci narativu, jakymi jsou napf. vytvarné umeéni, balet ¢i
hudba, nebyl zavisly na symbolizaci ¢i exemplifikaci' narativnich vlastnosti, ale dokazal je zobrazit

v plném rozsahu.

Jiz vice nez dvacet let se setkavame s dal§Sim typem narativni manifestace, a to s digitdlnimi
hrami.” Nepochybné budou v brzké dobé definitivné odborniky akceptovany jako svébytna
a plnohodnotna narativni reprezentace. Uz néjaky cas muzeme sledovat snahy (zejm.
anglosaskych teoretiki) poukazat na narativni vlastnosti digitalnich her. V devadesatych letech
minulého stoleti tak ucinila mj. Janet Murrayova v praci Hamlet on the Holodeck: The Future of
Narrative in Cyberspace (1998). V soucasnosti lze povazovat za ,,nejviditelnéjsi zastankyni herni
narativity Marie-Laure Ryanovou. Tématu narativity v digitalnich hrach se vénovala napf.
v knthach Narrative as Virtual Reality (2003) a _Avatars of Story (2006). Toto téma se objevuje také
v ramci n¢kolika hesel v Rowutledge Encyclopedia of Narrative Theory (2005), kterou spole¢né

s Davidem Hermanem a Manfredem Jahnem Ryanova editovala.

! Terminem exemplifikace nazyvame v navaznosti na Nelsona Goodmana vztah mezi sgorkem. a tim, k cemu vzorek
odkazuje. Jednd se o proces, kdy dilo ma jen urcité znaky svého referentu. Terminem exemplifikace muzeme
zjednodusené oznacit opacny proces, nez je abstrakce (srov. GOODMAN 2007: 50).

? Tento termin volime zejména z divodu jeho komplexnosti, nebot’ terminy jako ,,pocitacové hry (computer games) i
,»videohry* (videogames) se lidi pouze v materialni formé nosice, avsak princip je stejny, jedna se o digitalni médium,
tedy konstruované na zaklade binarniho systému a uchovavané pomoci digitalni technologie.
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Vedle naratologického piistupu v anglosaském odborném prostiedi existuje mnoho praci,
jez se zabyvaji hrami spfSe z ludilniho® hlediska ¢ z hlediska konceptu remediace. Prvni proud
zastupuji zejména dva reprezentativni sborniky studii nakladatelstvi Routledge The 1ideo Game
Theory Reader I a II (2003 a 2008) a internetovy portal gamestudies.org. Jedna se o teoreticky smér,
ktery vyzdvihuje simula¢ni funkci hry a darazné se vymezuje vici aplikaci narativni metodologie
na digitalni hry. Remedia¢ni pfistup se zabyva tim, jak nova média ovliviuji zpétné média
zavedend. Jako pifklad se zde casto uvadi vztah mezi digitalni hrou a filmem, kdy diskurz filmu
napodobuje strukturu hry. Za kanonickou pfirucku remedia¢niho pfistupu lze povazovat

monografii Jaye Davida Boltera a Richarda Grusina Remediation: Understanding New Media (1999).

V ceském prostredi odborny zajem o zkoumani narativnich digitalnich her zatim zaostava.
Pouze sporadicky se objevuji strucné kompilaéni ¢lanky v odbornych casopisech (napt. Cinepur) ¢i
bakalafské a diplomové prace, jejichz zaméfeni je spiSe ludologického ¢i remediacnfho charakteru.
Na puvodni praci vénujici se digitalnim hram coby narativnimu médiu stale ¢ekame, ackoliv ¢eska
hern{ produkce patii mezi svétovou Spicku v oblasti vyvoje her s vyraznymi narativnimi rysy. Za
vsechny jmenujme napiiklad hru Mafia: The City of Lost Heaven (2002) a jeji pokracovani Mafia 11
(2010).

Nis zde budou zajimat digitalni hry pouze jako médium schopné manifestace narativu.
Jelikoz siroky pojem digitalni hra zahrnuje nejen hry narativni, klademe si za cil nejprve
zodpovédét otazku: které hry je moiné konmat jako narativni?, respektive které hry narativ obsahuji

a jaky je vtah mezi narativem bry a luddlni rovinou hry?

V anglosaském prostiedi se o digitalni hry vedou teoretické boje mezi ludology
a naratology. Jedni obhajuji v jadru hricsky pristup k hram (jednoduse feceno, zduraznuji, ze si hry
zaslouzi svou vlastni teorii), druzi zase haji p/istup narativni (tj. argumentuji, ze teorie vypravéni je
vhodnym prostfedkem k popisu her). Nehodlame se zde vyjadfovat k této pfetahované na poli
teorie digitalnich her, ale pokusime se ukazat, ze oba pfistupy maji své pfednosti a mohou se

v analyze her uplatnit (podobn¢ jako se naratologie ukazala uzitecnou ve filmové teorii).

Jesté v osmdesatych letech a v prvni poloviné let devadesatych se tehdejs$i vyvojafi snazili
dodat hram piib¢h, jehoz znaky byly ve hfe znazornény velice povrchné, nebo je hra zcela

postradala. Jednalo se o marketingovy tah, kdy byl na obalu hry vypravén piibch, ktery samotna

3 Zameérné se zde vyhybame terminu /Judicky, ktery vzhledem ke své $ffi presné nevystihuje podstatu této teoretické
koncepce, a volime proto variantu Judilni.
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digitalni hra nedokazala zcela realizovat (pifb¢h slouzil pouze jako jakési ,,oramovani herni
aktivity). Jako pfiklad zde muzeme uvést hru Prince of Persia (1989). Narativni prostfedky se zde
vyskytuji pouze dvakrat, ato na zacatku a na samotném konci hry. Na pocatku se recipient
setkava s promluvou vypravéce realizovanou prostifednictvim textovych tabulek a némych auzscén.
Herni strukturu mezi prvni flashback udalosti audalosti druhou vypliuje ludalni pasaz

realizovana hrac¢skymi akty recipienta/hrace.

V soucasné dobé je diky technickym moznostem snadné vytvofit plnohodnotny
audiovizualni narativ, a to zejména diky neustale se zvysujici pfenosové rychlosti dat a diky vyssi
vypocetni kapacité hardwaru a schopnosti uchovavat vice informaci jak na médiich pfenosnych
(DVD, flashdisky), tak statickych (interni harddisky). Diky tomu mohou vyvojafi vkladat do her
zvukovou stopu ¢i rozpracovanéjsi grafické rozhrani. Zvukova stopa je nasledné v digitalnich
hrach realizovana bud jako audialni podkresleni fikénitho svéta, ¢i jako fecové pasmo postav —

stejné jako ve filmu.

Abychom se vyhnuli zbytecnému rozsifovani a zkreslovani pojmu narativita, povazuji za
vhodné na zaklad¢ pfevladajicich znakt rozdélit digitalni hry na narativni a ludalni. Marie-Laure
Ryanova a jest¢ a difve radikalnéji Janet Murrayova chdpou naraci digitalnich her se znacnym
pfesahem k svétu realnému. Murrayova dokonce tvrdi, ze ,,hry jsou piibehy vzdy, dokonce tak
abstraktn{ hry jako dama nebo Tetris nesou pifbéh® (cit. podle RYAN 2006: 191), a svou tezi
obhajuje argumentem, ze o kazdém hrani je mozno zkonstruovat pifibéh. Ryanova sama je
zdrzenlivéjsi, kdyz konstatuje, ze ,,mohou byt stroje na generovani pfibéha* a Ze ,,je tfeba hru
respektovat jako strojovy narativ’ (2006: 189). Svoji teorii stavi na konceptu simulace, ktera

pfedpoklada variabilitu udalosti pfibéhu.

Nase diferenciace digitalnich her na narativni a luddlni spociva v samé podstaté narativni
struktury. Narativ mizeme vymezit klasicky jako mnozinu udalosti pfibéhu organizovanou za
pomoci diskurzu a manifestovanou urcitym médiem. Jestlize narativ tvoif uspofddana mnozina
udalosti, muzeme fici, ze primarnim a nutnym znakem narativu je jeho strukturni stabilita. Na
tomto zakladé pak muzeme konstatovat, ze digitalni hry mohou byt narativni pouze tehdy, je-li
jejich struktura pfedem dana a neménna, tedy invariantni. Jsem si védom toho, ze invariantnost
na prvni pohled s digitalnimi hrami pfili§ nekoresponduje, avsak jedna se pouze o vstupni

hypotézu. Pokusme se nyni na tento problém podivat detailnéji.
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Narativni rovinu ziskava digitalni hra stejné jako kterykoli jiny narativ. Pivodcem narativu
je jeho tviirce ¢i zprostiedkovatel, osoba ¢i osoby redlného svéta, ktera/é vytvati fikéni svét, a to
véetné zapletky, ktera se v ném odehrava. Konkrétné u digitalnich her to jsou vyvojafi, ktefi

vymysleji piibéh a usporadavaji udalosti fikéniho svéta digitalnich her.

Rozdil mezi recepci narativni digitdlni hry a napffklad filmu ¢i literarntho dila spociva
v uloze recipienta a v pozadavcich, jaké na néj narativni digitalni hra klade. Recipient narativni
digitalni hry jde za troven dekédovani narativu a pravidel fikéniho svéta, tedy za kognitivni
procesy nutné pro recepci klasickych narativnich manifestaci. Hra po ném vyzaduje také
motorické akty, pomoci kterych pfenasi sva mentalni rozhodnuti do fikéniho svéta digitalni hry.

Z hlediska hernf realizace muzeme v tomto piipad¢ hovofit o tzv. napliovini narativu.

Naplnovani narativu se odviji na dvou zakladnich urovnich, na roviné piibéhu a na roviné
diskurzu. Aby byl narativ kompletni, musi hra¢ nejen napliiovat vyvojafi pfedem stanovené
udalosti, ale musi je napliiovat i v pfedem stanoveném uspofadani. Strucné feceno, narativni
digitalni hry pfedepisuji proces naplnovani od bodu A do bodu Z bez jakékoli variability udalosti.
Jakykoli recipientiv pokus o naruseni narativni struktury hry konéi netspéchem, nebot’ prave

celkové naplnéni narativu dle logiky po sob¢ jdoucich udalosti je cilem narativni digitalnf hry.

Aby byla narativni digitalni hra hrou, musi byt interaktivni, tedy obsahovat ludalni akty
a taktéz ludalni rovinu hry. Hrac realizuje narativ, jestlize spliuje predepsané slozky v narativni
roviné hry, jestlize naopak ,,tape®, dostava se do roviny ludalni. Ludalni rovina narativni digitalni
hry je obvykle plna akcidentsi, které se snazi recipienta/hrace navést k narativaf linii. Akcidentem
v narativni struktufe hry nemusi byt jen akcidentni pfeddefinované akce postav ¢i prostfedi

fikéniho svéta, ale muze jim byt také akce nulova.

Jednotliva naplnéni uddlostt muze recipient/hra¢ zaznamenat naptiklad spusténim
cutscén, s ¢imz souvisi docasna ztrata interaktivity ¢i mnohdy kompletni zmizeni herniho
rozhrani. V priab¢hu cutscén muzeme také sledovat zménu ve vypravécské perspektivé

a promény dalSich formalné-vizualnich znakua diskurzu.

Naptiklad ve hie Mafia: The City of ost Heaven muzeme zaznamenat minimalné dva typy

cutscén:

1. Jednim typem jsou cutscény filmové, které se spusti po uspésném hernim aktu a casto

slouzi jako explicitni oddéleni kapitol hry. Recipient/hra¢ v téchto cutscénach ziskava informace

158



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

pro proces dalstho naplnovani udalosti. Filmové cutscény jsou nejen prezentovany
prostfednictvim vypravéce ve tfeti osobé, tedy dochazi zde k pfechodu od perspektivy avatara
(Gcastnika fikénfho svéta) do perspektivy filmového vypravéce, ale taktéz tyto cutscény

doprovazeji po formalni strance filmové pruhy na horizontalnich stranach obrazu. Nckteré

filmové prostfedky vyuzité v cutscénach popsal v kratkém clanku Ludék Janda (srov. 2005: 20).

2. Druhym typem jsou v Mafii cutscény dramatické, jez jsou rovnéz zprostfedkovany
z perspektivy vypravéce ve 3. osobé, avsak jsou vyrazné krat$i a umisténé do struktury hry tak,
aby zvysovaly napéti. Tyto custcény se od filmovych lisi zejména svou délkou, nebot’ ta je v fadu

vtefin az desitek vtefin, kdezto filmové trvaji i nékolik minut. Dramatické cutscény zobrazuji

nevyhnutelné udalosti tzce spjaté s ¢innosti avatara.

V piipadé cutscén se muzeme setkat s urcitou zdanlivou variabilitou narativu, nebot’
jedna udalost narativu mize byt realizovana i dvéma cutscénami. Toho si vsak recipient/hra¢
v§imne az po opétovném hrani. Princip je podobny jako v pfipadé slavného Kinoantomatn Raduze
Cinéery (1967). Recipient/hra¢ dospé&je k urcité udalosti a program hry nahodné zvoli odvijeni

aktualni udalosti hry a tim i pfislusnou cutscénu.

Naptiklad Mafia: The City of Lost Heaven proslula variantni cutscénou, jejimz obsahem byla
smrt Morela, dona konkuren¢ni mafianské rodiny. Variantnost zde spociva v tom, Ze program
hry sam vybere, zda Morelo zemfe pii padu letadla, ¢i pfi padu svého auta z mostu. V zavéru vsak
tato variantnost nema zadny vyznam pro dalsi odvijeni narativu, nebot’ nasleduje dalsi cutscéna,

ktera ma v narativni roviné pouze jednu variantu.

Variantni cutscény povazuji tedy za pouhé ozvlastnéni herniho zazitku a samotného
narativu, avSak nikoli za dikaz jeho variability, nebot’ jejich uziti ma vzdy konecny pocet
(vétsinou pouze dvé varianty). Navrhuji spiSe, aby se variantni cutscény chapaly jako horizontaln{

rozvijeni jednoho jedné narativni linie.

Cutscény nejsou ani zdaleka jedinym narativnim prostfedkem digitalnich her, mezi dalsi
patfi napfiklad texty fikcntho svéta, na které je mozné nahliZzet jak z perspektivy avatara, tak
z perspektivy vypravéce, dale dialogy postav, ¢i samomluva avatara a ostatnich postav. Abych
explicitné ukazal prakticky vyznam diferenciace herni struktury na narativni a ludicky aspekt,
zvolil jsem jen jeden vyrazny prostfedek konstrukce narativni roviny digitalni hry, tedy zminéné

cutscény.
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Narativni a ludalni rovina spolecné utvafeji herni strukturu. Obé roviny si navzajem
nekonkuruji, avsak jsou obligatorni pro vznik narativni digitalni hry. Mezi rovinami nelze vést

ostrou hranici, nebot’ se ob¢ protinaji zejména v ludalné recepcnim aktu napliovini narativu.

Jestlize digitalni hra ve své struktufe obsahuje obé dvé roviny, muze ke zkoumani her
piispét jak naratologie, tak ludologie, nebot’ kazdy z téchto obort nachazi v narativni digitalni hie
objekt svého zajmu. Zkoumani digitalnich her pak témto disciplinam poskytuje zpétnou vazbu,

ktera muze vést k obohaceni ¢i rozvoji jejich metodologii.

PRAMENY

DIGITALNI HRY:

Mafia: The City Lost of Heaven (2002, Illusion Softworks)
Mafia II (2010, 2K Games)

Prince of Persia (1989, Broderbund)

Firmy:

Kinoantomat: Clovék a jeho diim (1967, rezie Radiz CINCERA)
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Digital Games and Narrativity

The nature of digital games has changed recently due to new technical possibilities. This may be observed i. a. in the
fact that the originally supportive narrativity has been replaced by narrative structure imbedded in the structure of
the game. The aim of the paper is to identify border zones between games provided with a genuine narrative level,
and those that lack it. Subsequently, individual narrative techniques and devices of this particular genre of digital

games are described and analyzed.
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Ctenaf — ¢tenarf-autor — uzivatel?

ANNA LUKESOVA

Prudky rozvoj modernich technologii, jako jsou celosvétové informaéni sité, virtualni realita,
multimedialni komunikace ¢i digitalizace textu a jejich stale §irs{ uplatniovani ve vsech oblastech
umeéni vyrazné ovliviiuje a formuje podobu produkovaného sdéleni — textu. Autorim se oteviraji
nové obzory, nabizeji nové pracovni nastroje, skytajici nové, dosud pouze tusené moznosti.
V souvislosti s tim dochazi k vyrazné transformaci tradi¢nich ¢i vzniku novych typt narativnich
struktur. Text literarniho dila se v soucinnosti s pocitacem a moznosti konektivity meéni
v hypertext, svébytny svét si vytvafeji pocitacové hry. Jako vlastnost mimofadné dulezita se
u novych narativnich struktur jevi interaktivita s vnimatelem, moznost zapojeni recipienta do
procesu utvareni dila-textu. Dila se stavaji objektem i procesem, artefaktem i aktivitou zaroven.
V navaznosti na zalibeni dnes$ni spolec¢nosti v interaktivité, participaci a hravosti v raznych
podobach v jakémkoliv druhu komunikace muzeme pozorovat také tendenci k multimedialité,
k propojovan{ textu, zvuku, obrazu, ke snaze oslovit recipienta v ramci jediného umeéleckého
zazitku raznymi ,,kanaly®. V dasledku téchto promén doslo k revoluénim zménam samoziejmé
1 na stran¢ pfijemce sdéleni, ktery se setkava s novym typem vnimatelské i uzivatelské zkusenosti.

Badatelé opirajici se o naratologické pfistupy zkoumaji interaktivni texty jako jednu

b3

z moznych realizac{ narativity coby transmedialniho fenoménu a aplikuji na né stavajici
literarnévédné koncepty s durazem na misto téchto textd ve vyvoji textuality. Jako alternativu
k témto pfistupim zde pfedstavime originalni koncept kybertextu, jenz se etabloval pfedevsim na

platformé studia pocitacovych her.

Hlavnim cilem studie je vymezit interaktivni narativ, poukazat na rozdilnost zazitku
recipienta interaktivniho textu a nastinit moznost uchopeni téchto textt z jiného pohledu, nez

jaky nabiz{ tradicni naratologie.
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1. Vymezeni pojmu interaktivni narativ

Pokud se blize zaméfime na problematiku interaktivnich textd, zjistime, Ze mezi teoretiky panuje
pouze mala shoda v definici interaktivnich narativi jako Zanru — pokud vtbec pfipoustéji, ze

néco takového existuje a lze to definovat.

Tézko ovSem hledat shodu iu slozek tohoto pojmenovani, ato interaktivni a narativ.
V ramci této studie se nehodlame zabyvat diskuzemi vedenymi nad vyznamem téchto pojmu,
protoze uz samo vymezeni narativu v jednotlivych teoretickych systémech by vydalo na

samostatnou praci. Vechny pojmy uzivame v mife potfebné pro cile studie.

1.1 Narativ

Termin narativ chidpeme jako: ,,vyliceni' (vysledek i proces, objekt i akt, strukturu i strukturaci)
jedné ¢i vice skutecnych ¢i fiktivnich udalosti, sdélovanych jednim ¢i vice (vice ¢i méné
zfetelnymi) vypravéci jednomu, dvéma ¢i vice (vice ¢i méné zfetelnym) adresatim® (PRINCE

1987: 58), jako sémioticky fenomén, jenz presahuje hranice zanrt a médif (je transmedialni).
Marie-Laure Ryanova charakterizuje narativni text:

Narativni je takovy text, ktery nasi mysli zpfitomnuje urcity svét (prostiedi) a obsazuje
jej inteligentnimi ciniteli (postavami). Tito Ccinitelé se podileji na jednani a déni
(udalostech, déji), které vyvolavaji globalni zmény ve svéte pifbchu. Vypraveni je tak
mentalnf reprezentaci kauzalné propojenych stavi a udalosti, ktera zachycuje cast
historie tohoto svéta a jeho clent.

(RYAN 2004a: 337)

V souvislosti s cili prace nepovazujeme za nutné rozliSovat v navaznosti na formalisticko-
strukturalisticky pfistup k narativu dvé urovné (¢i aspekty) analyzy, které literarni védci bézné
nazyvajl piibéh a diskury (pfiblizné ekvivalenty dichotomil fabule — syZet, histoire — récif), pricemz
prvai termin oznacuje udalosti, jez text konstruuje, a druhy zpusob, jimz jsou tyto udalosti

vyliceny.

1'To odlisuje epické vypraveéni od jevistn{ prezentace dramatu, kde jsou uddlosti misto liceni pfimo pfedvadény.
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1.2 Interaktivita

S pojmem interaktivni se obecné setkavame predevsim ve dvou zakladnich vyznamech —ve

vyznamu interakce obecné komunikacni a poté ve spojeni s tzv. novyni médi.

Interakce (interaktivita) je obecné chdpana jako vzajemné ptisoben{ dvou ¢&i vice® éiniteld.
Jde o jednu ze zakladnich charakteristik komunikace, at’ jiz mame na mysli komunikaci mezi
jedinci lidského druhu, ¢i napifklad komunikaci jednotlivce s pocitacovou matrici. Termin tedy

obecné zduraznuje aktivni zapojeni tcastnika komunikace.

V  souvislosti snovymi médii byva interaktivita chapana jako jedna zjejich
charakteristickych ~ vlastnosti. Mnohdy je dokonce, vzhledem ke stile vyraznéjsimu
intermedialnimu charakteru nové vznikajicich dél a problematice jejich teoretického uchopeni,
povazovana za ramec, na jehoz zakladé¢ Ize vyclenit nova média. Marie-Laure Ryanova si klade
otazku, zda nova média povedou ke vzniku novych druht narativu, a jako prvni charakteristiku
digitalnich médii uvadi jejich reaktivni a interaktivni charakter; interaktivita je podle ni odpovedi

na zamérné akce uzivatele (RYAN 2004a: 338).

. v

Spojeni adjektiva interaktivni s tzv. novymi médii a digitalnimi technologiemi samoziejmé
neni nahodné -k etablovani interaktivntho uméni totiz dochazelo pfedevsim v Sedesatych
a sedmdesatych letech 20. stolet{ v pfimé navaznosti na prudky vyvoj informacnich technologii
zapocaty jesté o desetileti dffve. A je samozfejmé neoddiskutovatelné, ze prostfedi vytvarena
modernimi informacnimi technologiemi se jevi jako idealni platforma pro posouvani hranic
interaktivni umeélecké tvorby. Pfi uzivani terminu ve spojeni s médii je ovSem nutné mit se na
pozoru pfed nechténymi konotacemi. Teoretik kybertextu Espen Aarseth je k terminu
interaktivita vSeobecné velmi kriticky. V souvislosti s novymi médii zdiraznuje pfredevsim, ze
adjektivum interaktivni byva neodtvodnéné spojovano s modernimi technologiemi ve vztahu
k technologiim starsim. Dale kritizuje termin jako vagni, ,konotujici obrazovky pocitacu,
uzivatelskou svobodu a personalizovana média, ale nedenotujici nic® (AARSETH 1997: 48). Ve své

teorii termin interaktivni narativ nahrazuje pojmem ,,ergodicky text® (tamtéz: 1).

V textu se primarné budeme zabyvat specifickym typem interakce s uméleckym dilem.
Nejde vsak o typ interakce s textem, jaky v navaznosti na fenomenologickou filozofii formuloval

v osmdesatych letech 20. stoleti Wolfgang Iser ve své teorii implicitniho ctenafe (Iser 1972).

* V kontextu interaktivity ve spojeni s textem se napf. u pocitacovych her mohou na prichodu textem podilet celé
skupiny hraca.
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Pojmem interaktivita budeme rozumét interakci pifjemce sdéleni s takovym druhem textu, ktery
tento specificky pfistup pifjemce sdéleni vyzaduje, protoze v zavislosti na strukturni organizaci
textu ¢tenaf ani nemuze postupovat narativem bez participace na jeho utvareni. (Napifklad bez
kliknut{ na odkaz umistény v urcitém bod¢ hypertextu, tzv. #z/u, nelze postupovat k dalsi casti

textu, tzv. lexii.)

Mcetitkem interaktivity bude ,,moznost nového materialniho pfizptsobeni a uspofadani
sdéleni jeho pifijimacem® (LEVY 2000: 34). Tedy v pfipadé literarntho dila moznost ctenare

podilet se na strukturaci narativu recipovaného dila.

1.3 Interaktivni narativ

Tento typ narativu tedy chapeme jako dilo, pfi jehoz recepci si ctenaf nebo publikum ve
specifickych bodech musi vybrat mezi vétvicimi se moznostmi cesty narativem. Jedna se
o transmedidlni fenomén, to znamena, ze s timto typem narativity se muzeme setkat v textech
slovnikového typu, digitalnich videoinstalacich, ve vSech typech hypertexti nebo i v pocitacovych

hrach, v nichZ si hra¢ k tomu, aby dosahl cile hry, mus{ vybrat jednu z alternativ postupu textem.’

2. Teoretické pfistupy k interaktivnim textam

V soucasné literarni véde se setkavame se dvéma vyraznymi, ucelenymi a obecné pfijimanymi
pojetimi tohoto typu narativnich struktur. Prvni vychdzi z tradice literarni védy a studuje
interaktivni texty jako jednu z moznych realizaci transmedialniho fenoménu narativity, vypravéni
piibchu. Aplikuje tedy na interaktivni texty stavajic{ literarnévédné koncepty. Jedna se
o komparativni a generalizujici pfistupy, v jejichz ramci jsou interaktivni texty vymezovany ve
vztahu k ostatnim textim, tzn. porovnavany s klasickymi romany, dramaty apod. Duraz je tedy
kladen na misto tohoto typu textii ve vyvoji textuality literirnfho dila.* Z vyraznych ptedstavitelt
tohoto tradicnéjsitho pojeti zminime napiiklad teoreticku digitalnich médii Janet H. Murrayovou ¢i

naratolozku Marie-Laure Ryanovou. Druhy z pifistupu, originalni koncept kybertextn, predstavil

> U nékterjch pocitacovych her je narativni slozka odsunuta do pozadi ajsou organizovany na zakladé¢ jinych,
pfedevsim ludickych principu.

4 Pravdépodobné to lze také povazovat za jeden z davodi, pro¢ se ze strany literarni veédy dostalo teoretické
pozornosti difve hypertextim nez naptiklad pocitacovym hram (tzv. adventuram). Hypertext, pfestoze je vyvojove
mladsi neZ tyto pocitacové hry, Ize z tohoto pohledu snaze zaclenit do vyvoje textuality jako pokracovani textuality
literarniho dila.
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Espen Aarseth ve své knize Cybertext: Perspectives of Ergodic Literature (1997), ktera je povazovana za
kanonicky text tohoto pojeti. Interaktivni texty chape jako realizaci zvlastnitho ,,fadu® textu,
pficemz jejich odlisnost tkvi v tom, Ze vyzaduji po recipientovi urcity typ uzivatelské aktivity,

nadstandardni vici béznym textam.

Protoze se jedna o koncept v ¢eském literarnévédném prostiedi relativné malo znamy,

objasnime nejprve jeho hlavni stanoviska.

2.1 Kybertext a ergodicka literatura

Jak jiz bylo pfedeslano, od béznych textt odlisuji kybertext pfedevsim nadstandardni pozadavky
na Ctenafe. A pravé moznost interakce nahrava teoretickému uchopeni tohoto typu textd z pozice
ludologt, to jest uznanim hry jako jejich zakladniho organizac¢niho principu.

Ctenai kybertextu je hra¢em, gamblerem, kybertext je svétem hry anebo hrou svéta;

v téchto textech je mozné objevovat, ztricet se a odhalovat tajné cesty, ato nikoli

metaforicky, ale pomoci topologickych struktur textu |...]
(AARSETH 1997: 4)

Vzhledem k moznosti ¢tenatské volby je nutné, aby dilo bylo svym zptsobem oteviené,
nabizelo rizné cesty narativem. Topologii kybertextu srovnava Aarseth s topologii stroje —
kybertext je pro né¢j mechanismem, ktery na zaklad¢ interakce s uzivatelem produkuje ruzné
podoby textu ¢i ¢tenafského zazitku. Takovy pfistup umoznuje Aarsethovi klasifikovat texty bez
zavislosti na textovém médiu (tisk, digitdlni format), a tudiz vytvofit kategorii, ve které se
setkavaji jak literarn{ dila, tak produkty tzv. interaktivni kinematografie, hypertextova produkce,
dila tzv. pocitacové ¢i digitalni literatury ¢i pocitacové hry. Vsechny tyto texty spojuje pravé
pozadavek na recipienta, aby se v rizné velké mife fyzicky podilel na utvareni jejich narativni
struktury, ovliviioval ji, v pffpadé pocitacovych her postup narace konfiguroval.” , Kybertext je
strojem produkujicim rtzné vyznamy* (AARSETH 1997: 3),,,je thel pohledu na vSechny formy
textuality, zpusob, jak rozsifit oblast zajmu literarn{ védy, aby zahrnula fenomény, které jsou dnes
vnimany mimo jeji oblast, nebo jsou marginalizovany —anebo dokonce vuci ni stavény do
opozice [...], a to ze zcela vedlejsich davoda® (TAMTEZ: 18); Kybertext [...] je siroké pole (nebo

zpusob naziranf) moznych textualit, voimanych jako typologie stroju, jako razné druhy literarnich

> Viz uzivatelské funkce v nasledujicim schématu.
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komunikacnich systému, kde funkéni rozdily mezi mechanickymi c¢astmi hraji urcujici roli

v nastavovani estetického procesu® (TAMTEZ: 22).

Pro popis textd, jez vyzaduji po Ctenafi specificky druh ucasti na vytvafeni sdéleni, vytvaii
Aarseth vlastni pojmovy aparat. Negativné se vymezuje vuci terminu interaktivita. Kromé
neopodstatnénych konotaci, které jsou podle n¢j s terminem spojovany, mu vadi, Ze termin
nevychazi z podstaty média, ale pouze z povahy vztahu ctenafe a textu. Trva na tom, Ze to, co
ncktefi teoretici oznacuji jako interaktivitu, ,je pravdépodobné lepsi charakterizovat jako
spolutcast, hru ¢i prosté uzivani. Neni to spravny popis dila, jez umoznuje uzivateli pfispivat
(TAMTEZ: 49). Navrhuje proto toto oznaceni nahradit pojmem ergodicita.® Vychodiskem pro
formulovani ramce ergodickych textt pak Aarsethovi neni vztah uZivatele a textu, nybrz jeho
povaha a specifické vlastnosti. Text klasifikuje na zakladé tzv. uzivatelskych funkci, tj. podle typu
aktivity, kterou vyzaduje po ctenafi. Funkce nadstandardni béznému textu (tzn. moznost s textem

interagovat, ovliviiovat jeho narativni strukturu) se v Aarsethové pojeti nazyvaji ergodické.

uzivatelska funkce

ergodicky édynamick\} kybertext textonicka UZ1
o e VA
; g : TEL
staticky hypertext | | «——exptorativni
T | béznv text | '
linearni —interpretativnr >

UZzivatelské funkce a typy textd v teorii kybertextu Espena Aarsetha.

Jak vidime na schématu, Aarseth typ vnimatelovy prace textem klasifikuje pomoci ctyf
typa funkci: nterpretativn, explorativns, figurativni a textonické (TAMTEZ: 64—65)." Rozliseni téchto
uzivatelskych funkei umozruje odlisit miru zapojeni Ctenafe/hrice pfi pohybu kybertextem
lexikonového typu od cteni hypertextu ¢i pohybu v pocitacové hie. Raine Koskimaa povazuje
Aarsetha za prvnfho teoretika, ktery objasnil rozdil mezi interaktivitou tradi¢ni® a digitalnf

literatury tim, ze interaktivitu kategotizoval do ¢tyf typu funkei ¢tenafe/uzivatele: interpretaéni,

87 feckého ergon — prace, hodos — cesta.

7 Pieklad oznaceni funkci a schéma pievzato ze SVELCH 2007: 14,

¥ Tradi¢ni interaktivitou je zde pravdépodobné myslena spoluprace ¢tenafe na utvafeni smyslu jakéhokoli linearntho
textu formulovana Wolfgangem Iserem v ramci recepeni estetiky.

167



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

prizkumnické,” konfiguraéni '’ a textonické. ,,Aarsethovy typy uZivatelskych funkci mohou
slouzit zaroven jako demonstrace rozdild mezi ¢tenim tradicni a ergodické literatury. Zatimco
¢tenafskou funkci u tisténé literatury je interpretace, pruzkumnicka funkce jako navigace
multilinearnim dflem je spojena skazdym druhem ergodické literatury, tiSténé i digitalni.
Konfigurace podle Aarsethovy definice znamend moznost ¢asteéné ménit obsah dila, napfiklad
pfidavat vlastn{ linky. Funkce textonickd, do které zahrnuje iprogramovani, je samotna

participace na psani textu® (cit. dle HUSAROVA 2009: 17-18).

Moznosti volby pohybu danym ergodickym textem, tzn. aktivace explorativni, figurativni

¢i textonické funkce jsou samoziejmé podminény topologickou strukturou dila.

3. Posun role Ctenafe pfi interakci s textem

Nutnost podilet se na utvafeni narativni struktury dila samozfejmé modifikuje i ¢tenafskou
interakci s textem. Ze Ctenafe se stava uzivatel. Tyto rozdily jsou patrné pfedevsim u interakce
surcitym typem ergodickych textd, jako jsou napfiklad pocitacové hry — pfedevsim
tzv. adventury.'' Pfi pohledu z této perspektivy se dle naseho minén{ vyjevuje problém, zda je
mozno vzhledem k rozdilné ¢tenafské aktvite tyto ergodické texty pojmout na zakladé klasickych
naratologickych koncepti. Samoziejmé je zjevné, ze pocitacové hry se zcela neobejdou bez
narativni slozky, a nelze je tedy vyjimat z pfedmétu studia literarni teorie nebo tvrdit, ze

komparativni pfistupy nejsou relevantni a piinosné.

Jako vychodisko pro ,,bézné“ pojeti ctenafské aktivity jsme zvolili koncept zmplicitniho
(tendre formulovany v navaznosti na fenomenologickou filozofii Wolfgangem Iserem jako soucast
recepcni teorie. Samozfejmé se nejedna o jediny mozny pifstup ke vztahu mezi textem
a ¢tenafem. Vychazime zn¢j, protoze jde o koncept pravdépodobné nejrozsifenéjsi
a nejuzivanéjsi, a protoze pravé recepcni estetika v literarni védé posunula vnimani ctenafe
k pfiznani aktivnitho podilu na utvafen{ vyznamu dila. Podle Isera je totiz ucast ptijemce sdéleni
jednim ze zakladnich pfedpokladi recepce textu vubec. Fikéni svét totiz nemuze z textu
vyplynout bez procesu dekédovani, procesu, v némz pifjemce vykazuje stejny podil aktivity pfi

rekonstrukci fikéntho (zobrazovaného) svéta jako puvodce sdéleni pfi jeho konstrukci. Toto

’ My uzivame piekladu explorativni.

10 My uzivame piekladu figurativni.

1 Adventury (adventure games) jsou hry, ve kterjch hra¢ pfejima roli protagonisty v interaktivnim pifb¢hu. Cilem je
objevovat moznosti postupu hrou a vyfesit jeji zapletku, tzn. hru dohrat.

168



Kniha, filmovy pés, internet. Edi¢ni pfiprava a redakce Alice Jedli€kova. Praha, 2012. [online]. ©2012
http://www.ucl.cas.cz/slk/?expand=/2011/sbornik

dekédovani, proces ¢teni narativu, je chdpano jako dynamicky soubor mentalnich procesu, pfi
nichz ¢tenaf k aktualné recipované informaci vztahuje informace jiz ziskané a vlastni hypotézy o
informacich budoucich, ¢imz jsou vyplnény ,,mezery* v textu aje mozné dosazeni narativni
koherence. Iser rozliSuje dva pdly dila — umélecky, jenz se vztahuje k textu vytvofenému autorem,

a esteticky, pfedstavujici pravé tuto konkretizaci uskutec¢iovanou ¢tenafem (srov. ISER 1978).

Co se ovsem stane, pokud dojde k posunu v roviné organizace dila? Iser totiz sice
pfipousti, ze dilo vychazi ze spoluprice autora a Ctenafe, ovéem v tom smyslu, ze narativni
struktura dila je pevné dana autorem a proménlivé a od ctenafe odvislé jsou pouze spoje, které
¢tenaf v zavislosti na svych moznostech, zkusenostech a ocekavanich mezi jednotlivymi ,,éastmi®
dila, skutecnostmi, udéla. A pfestoze Iserova teorie nutné vede k uznan{ existence raznych
variant, raznych konecnych smysld modifikovanych jejich ¢tenafem, je nutné si uvédomit, ze
interakce mezi dilem a ¢tenafem je jaksi ,,staticka™ a jednotlivé varianty jsou jen rignymi mognostmi

(tent, ale ne (tenimi riznébo narativa.

Podle Isera text nabizi ctenafi moznost konstituovat jeho vyznam —,v aktu ctenf se
uskutecnuje (pro kazdé literarni dilo ustfedni) interakce mezi strukturou dila a jeho pffjemcem*
(ISER 1978: 12). U textu, které nabizeji interaktivitu ve smyslu, jak byla definovana na pocatku
naseho vykladu, ovSem neni Ctendf/uzivatel konfrontovan se statickym textem, nybrz se stava
soucasti systému, ktery se neustale vyviji jako dynamicky objekt. Aarsethova teorie tedy pocita
s ,,jinym* typem interakce. ,,Jeho &tend plni navic tzv. extranoematickon funkci'? (AARSETH 1997:
1). Tato funkce umoziiuje ¢tenafi/uzivateli textu ovliviiovat sémiotickou sekvenci, tzn. podilet se
na konstruovani toho, co je recipovano. Z pohledu Aarsethovy typologie uzivatelskych funkci
textu zastavuje se Iserova interakce na urovni textt bez ergodickych vlastnosti. Veskera interakce
s textem, jiz popisuje Iser, se totiz odehrava pouze v roviné interakce s textem vedouci k utvafeni
jeho vyznamu, tedy v roviné funkce znterpretativni. Role ctenate ergodickych textd ovsem zahrnuje

1 aktivaci dalsich funkci v zavislosti na typu recipovaného textu.

Aarseth tedy pfi klasifikaci ergodickych textd posunuje zakladni tezi Iserovy recepcni
teorie, teorii nedourcenosti, tezi, ze proces cteni se uskutecnuje jako zapliovani prazdnych mist
v sémantické struktufe textu. Ergodické texty (a pfedevsim pak nékteré pocitacové hry —
tzv. adventury) ovsem vykazuji jakousi druhou rovinu prazdnych mist, ktera je nutné doplnit, aby

vubec text mohl dal pokracovat. Aby mohlo byt realizovano to, co Iser u literarniho dila nazyva

"2 Extranoematicka funkce se tak stava nadfazenym pojmem uzivatelskych funkci definovanych Aarsethem (viz
schéma).
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estetickym poélem, musi u téchto textd nejprve probchnout jiny typ interakce se ctenafem. Je
ovSem nutno neopomenout rozdil mezi témito prazdnymi misty v textu literarnfho dila
(v iserovském smyslu) a u pocitacovych her. Na rozdil od béznych textt totiz u her tato mista
slouzi spise jako filtr, ktery dovoluje pouze v piipadé ,,spravné (relevantni) ctenafské interakce
pokracovat dale textem (AARSETH 1997: 111). Piib¢h se tedy utvafi jako konkrétni realizace
z mnozstvi potencialnich realizaci pfibéhu pravé na zakladé ctenafské aktivity. Dalsi vyrazny
rozdil mezi narativni a ergodickou situaci, a tedy ¢rendrskym a ugivatelskym zazitkem je, ze pti hrani
hry se uzivatelska aktivita nemusi dobrat ,,zdarného* konce — hra¢ nemusi byt s to hru dohrat,
a tak uskutecnit zaveéreéné ,,osmysleni® textu. Ctenaf bézného narativu mize po celou dobu ¢teni
pfedpokladat, ze vsechny akce (byt’ jejich smysl mu nemusi byt ve chvili ¢teni zfejmy) na konci
nabudou smyslu, aby narativ dosahl koherence. Hrac¢ hry ovSem nevi, jestli akce, pfestoze jsou
relevantni (tj. umoznujf urcity postup hrou) povedou k onomu zavérecnému osmysleni. Hrac se
tedy po celou dobu prichodu textem nachazi v jakési nejistoté: pojem piibch, tak jak jej chape
literarni véda, se ve hfe rozklada, protoze pozornost hrace je upfena k jakémusi neuchopitelnému

piibchu, ktery se zde dynamicky vyviji.

Zavérem

V piispévku jsme se pokusili vymezit interaktivni narativ a proménu ctenafského zazitku
takového typu narativu, kdy se ctenaf méni z pasivnfho recipienta v aktivniho spolutvirce
narativni struktury, a to s oporou teorie ergodickych texti Espena Aarsetha. Tu lze pfijmout
minimalné jako zajimavou alternativu k dosavadnim pokusim o naratologicky vyklad téchto jevi.
Interaktivni texty, pfedevsim pocitacové hry, vyvolavaji mnohé otazky, jez se casto se dotykaji
limita soucasnych literarnévédnych konceptd. Uvedme napifklad obtiznost teoretického
uchopeni mnohorozmérného prostoru, ktery namisto linearni struktury klasickych literarnich
textt nabizeji texty ergodické. Stejné tak se komplikuje uchopeni povahy ¢tenafského zazitku: Jak
se napifklad vyporadat s roli uzivatele textu (pocitacové hry), ktery na sebe zaroven piebira roli

hlavn{ postavy?" To jsou jen nékteré problémy, které se nabizeji k dalsimu zkoumanti.

13§ niz se do znacné miry identifikuje a ma tendenci vyhodnocovat jeji konani a jeho nasledky jako své vlastni;
postavu pak spie vaima jako svou extenzi, kterou ovlada.
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Reader — Reader-(co)author — User?

The essay inquires into the phenomenon of interactive narrativity. After having explained the key notions such as
natrative, interactivity, and interactive narrative, an alternative approach intended to grasp the related phenomena
emerging from the dynamic development of advanced technologies is presented, based on the concept of cybertext
by Espen Aarseth. The nodal point of this concept is the user function, which seems to provide an efficient base for
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Ing. Pavel Janacek, Ph.D. (U stav pro ceskou literaturu AV CR, v. v. i. — Univerzita Katlova,
Praha, FF, Ustav ¢eské literatury a literarni védy)

doc. PhDr. Pavel Janousek, CSc. (U stav pro ceskou literaturu AV CR, v. v. i. — Univerzita
Karlova, Praha, FF, Katedra divadelni védy; DAMU)

PhDr. Alice Jedli¢kova, CSc. (Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR, v. v. 1. — Univerzita

J. E. Purkyné, Usti nad Labem, PedF, Katedra bohemistiky)

PhDr. Lenka Jungmannova, Ph.D. (Ustav pro éeskou literaturu AV CR, v. v. 1.)

Be. Klaudia Kaczmarek (Uniwersytet Opolski, WF, Katedra slawistyki)

Mgt. Pavel Kofinek (U stav pro ceskou literaturu AV CR, v. v. i. — Univerzita Katlova, Praha, FF,
Ustav ¢eské literatury a literarni védy)

Mgr. Jitf Koten, Ph.D. (Univerzita J. E. Purkyné, Ust{ nad Labem, PedF, Katedra bohemistiky —
Ustav pro &eskou literaturu AV CR, v. v. i)

Mgr. Daniel Kovaéik (Univerzita Konstantina Filozofa, Nitra, FF, Ustav literarnej a umeleckej
komunikacie)

Mgr. Jan Kralovi¢ (Trnavska univerzita, FF, Katedra dejin a te6rie umenia)

Mgr. Iva Krejcova, Ph.D. (U stav pro ¢eskou literaturu AV CR, v. v. i. — Univerzita Katlova,
Praha, PedF, Katedry ceské literatury)

Mgr. Jana Kréiakova (Univerzita Konstantina Filozofa, Nitra, FF, Ustav literarnej a umeleckej
komunikacie)

Be. ubo$ Lehocky (Univerzita Konstantina Filozofa Nitra, FF, Ustav literdrnej a umeleckej
komunikacie)

Mgr. Anna Lukesova (Univerzita Karlova, Praha, FF, Ustav ¢eského jazyka a teotie literatury)
Mgt. Zuzana Mala (U stav pro ceskou literaturu AV CR, v. v. i. — Univerzita Katlova, Praha, FF,
Ustav ¢eské literatury a literarni védy)
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Mgr. Vojtéch Malinek (Ustav pro éeskou literaturu AV CR, v. v. i. — Univerzita Karlova, Praha,
FF, Ustav ¢eské literatury a literarni vedy)

prof. PhDr. Petr Mares, CSc. (Univerzita Karlova, Praha, FF, Ustav ¢eského jazyka a teorie
komunikace)

Mgr. Iveta Mindekova (Ustav pro ceskou literaturu AV CR, v. v. i.)

prof. PhDr. Dagmar Mocna, CSc. (Univerzita Karlova, Praha, PedF, Katedry ¢eské literatury)
Mag. Julia Miesenboeck (Universitit Wien, PKF, Institut fur Slawistik)

Mgr. Lucia Mikloskova (Trnavska univerzita, FF, Katedra dejin a te6rie umenia)

Bc. Eva Palkovicova (Univerzita Komenského, Bratislava, FF, Katedra slovenskej literatary

a literarnej vedy)

PhDr. Tomas Pavlicek, Ph.D. (Ustav pro éeskou literaturu AV CR, v. v. i.)

PhDrz. Lucie Peisertova (U stav pro ceskou literaturu AV CR, v. v. i. — Univerzita Karlova, Praha,
FF, Ustav ¢eské literatury a literarni vedy)

PhDr. Karel Piorecky, Ph.D. (Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR, v. v. i.)

Mgt. Petr Pisa (U stav pro ceskou literaturu AV CR, v. v. i. — Univerzita Katlova, Praha, FF,
Ustav ¢eskych déjin)

Bc. Maciej Podlasin (Uniwersytet Warszawski, WP, Instytut Slawistyki Zachodniej i Poludniowej)
Mgt. Miroslava Rezna, PhD. (Univerzita Konstantina filozofa, Nitra, FF, literarnej a umeleckej
komunikacie)

Mgt. Jakub Riha (Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR, v. v. i.)

Mgr. Hana Rihova (Ostravska univerzita, FF, Katedra ¢eské literatury a literarni védy, teorie

a d¢jiny ceské literatury)

Mgr. Zden¢k Smolka, Ph.D. (Ostravska univerzita, FF, Katedra c¢eské literatury, literarni védy
a d¢jin uméni)

Tomas Suk (Univerzita J. E. Purkyné, Ust{ nad Labem, PedF, Katedra bohemistiky)

Mgr. Ivona Turinska (U stav pro ¢eskou literaturu AV CR, v. v. i. — Univerzita Karlova, Praha,
FF, Ustav ¢eské literatury a literarni vedy)

Mgr. Martin Tvrdy (Trnavska univerzita, PedF, Katedra slovenského jazyka a literatary)

Mgt. Ivana Val'kova (Univerzita P. J. Safarika, Kogice, FF, Katedra slovakistiky, slovanskych
filol6gif a komunikacie)

Mag. Dr. Michael Wogerbauer (Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR, v. v. i)

Bc. Aneta Zatloukalova (Masarykova univerzita, Brno, FF, Ustav ceské literatury a knithovnictvi)
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/ Ustav pro ceskou literaturu Akademie véd CR, v. v. i, ve spolupraci
\\ s Pedagogickou fakultou Univerzity Karlovy pofadaji ve dnech

T T 27. a 28. dubna 2011
Studentska literarnévédna konference

P RAH A 10. ro¢nik studentské (intermedialni) konference

Kniha, filmovy pas, internet

stieda 27. dubna
9.00-9.25 prezentace

9.25 zahijent

9.30-10.10 Filmova adaptace literarni pfedlohy

Bc. Pubo$ Lehocky (Univerzita Konstantina Filozofa Nitra, FF, Ustav literarnej a umelecke;
komunikacie, 1. ro¢. Mgr. studia): Muska v inom svetle

Bc. Aneta Zatloukalova (Masarykova univerzita, Brno, FF, Ustav ceské literatury a knithovnictvi,
Cesky jazyk a literatura, 2. ro¢. Mgr. studia): Krwavy romdn Josefa Vachala v adaptaci Jaroslava
Brabce

10.10-10.30 diskuse

10.30-10.50 prestavka

10.50-11.30 Medialni aspekty interpretace dila

Bc. Maciej Podlasin (Uniwersytet Warszawski, WP, Instytut Slawistyki Zachodniej i Potudniowej,
1. roc¢. Mgr. studia): Zobrazeni symbolického nasili ve Fuksové Spalovaci mrtvol

Be. Klaudia Kaczmarek (Uniwersytet Opolski, WF, Katedra slawistyki, 1. ro¢. Mgr. studia): Braz/i
Raramazovi Petra Zelenky jako aktualizovana interpretace romanu Dostojevského

11.30-11.50 diskuse

11.50-14.00 obed
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14.00-14.40 Podoby historicity v literarni a filmové tvorbé

Mgt. Ivana Valkova (Univerzita P. J. Safarika, Kogice, FF, Katedra slovakistiky, slovanskych
filologii a komunikacie, 1. ro¢. dokt. studia): Pripad Jakubisko alebo O histérii na platne v dvoch
obrazoch

Bc. Eva Palkovicova (Univerzita Komenského, Bratislava, FF, Katedra slovenskej literatary a
literarnej vedy, 2. roc. Mgr. studia): Ako si vychovat rodicov? Schematizacia literatary a filmu —
hlas radikalnej mladeze prvej polovice 60. rokov

14.40-15.00 diskuse
15.00-15.20 prestavka

15.20-16.20 Vizualita a vizualizace

Mgr. Martin Tvrdy (Trnavska univerzita, PedF, Katedra slovenského jazyka a literatary, 1. roc.
dokt. studia): Prvky vizualizacie v novele Dominika Tatarku Panna zdzgracnica

Mgr. Lucia Mikloskova (Trnavska univerzita, FF, Katedra dejin a teérie umenia, 2. ro¢. Mgr.
studia):
Zahyby diela ako intertextualna kniznica

Mgr. Jana Kréiakova (Univerzita Konstantina Filozofa, Nitra, FF, Ustav literarnej a umeleckej
komunikacie, 1. ro¢. dokt. studia): O polickach a paneloch... a trochu aj o Pac-manovi

16.20-16.50 diskuse
16.50-17.10 pfestavka

17.10-17.50 Pozorovani a pozorovatelstvi

Mag. Julia Miesenboeck (Universitit Wien, PKF, Institut fir Slawistik, 2. rocnik Mgr. studia):
Fotografie jako voyeuristické médium v literatufe a ve filmu

Mgr. Jan Kralovi¢ (Trnavska univerzita, FF, Katedra dejin a teérie umenia, 2. ro¢. dokt. studia):
Portrét mesta alebo Po stopach pouli¢ntho chodca

17.50-18.10 diskuse

18.15—? spolecensky program
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ctvrtek 28. dubna

9.30-10.10 Narativita ve filmu a virtualnim svété her

Mgtr. Daniel Kovacik (Univerzita Konstantina Filozofa, Nitra, FF, Ustav literarnej a umelecke;
komunikacie, 2.ro¢. dokt. studia): Casové modality narativu a sposoby ich diskurzivneho
stvarnenia v literarnom a filmovom médiu

Tomas Suk (Univerzita J. E. Purkyné, Usti nad Labem, PedF, Katedra bohemistiky, 2. ro¢. Mgt.
studia): Pocitacové hry a narativita

10.10-10.30 diskuse
10.30-10.50 ptestavka

10.50-11.50 Ctenaf jako uZivatel multimédii

Mgr. Anna Lukesova (Univerzita Karlova, Praha, FF, Ustav ceského jazyka a teorie literatury, 1.
ro¢. dokt. studia): Ctenaf — ctenaf-autor — uzivatel? Role recipienta v interaktivnim narativnim
prostiedi

Bc. Zofia Baldyga (Uniwersytet Warszawski, WP, Instytut Slawistyki Zachodniej i Poludniowe;,
1. ro¢. Mgt. studia): Kliknéte zde. Mluv¢i, pfijemce a proces cetby literarniho hypertextu

Mgr. Hana Rihova (Ostravska univerzita, FF, Katedra ¢eské literatury a literarni védy, teorie a
d¢jiny ceské literatury, 1. ro¢. dokt. studia): Multimedialni hry jako tvaréi princip Petra Nikla

11.50-12.20 diskuse

12.20-12.35 porada clent poroty

12.35 vyhlaseni Ceny Vladimira Macury, zavér konference
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Za vydatnou pomoc pifi edicni a technické pfipravé sborniku dékuji Pavlu Kofinkovi, za

korekturu slovenskych referat Marii Pavligové.
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