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Uvod

Téato praca nie je len o tzv. experimentdlnom filme, ale i o experimentovani vo filme, ktoré
mozZe byf sucasfou inak realistického celku filmového diela. Z povedaného vyplyva, Ze
experimentdlne nie je realistické. Ano, jednou zo zdkladnych vlastnosti experimentdlneho
filmu je anti-realizmus, to znamend, Ze experimentovanie je zviacSa spojené s vyuzivanim
roznych filmovych Stylizécii.

Tie m6zu maf roznu podobu, napriklad vyuZivanie roéznej optiky, farebnych filtrov,
snimanie cez rdzne materidly, nekonvenéné kompozicie obrazu. DalSie moZnosti
experimentovat pontika Stylizdcia zvuku, napriklad echovanim ¢i nesynchrénnosfou ruchov,
vyberom hudby, niekedy dokonca len nepritomnostou hovoreného slova. Aj strih je
vyrazovym prostriedkom, ktorym moZno experimentovaf so zdznamom predkamerovej
reality, napriklad Stylizovat ju priradovanim zdanlivo nestviciach zdberov, alebo
zopakovanim rovnakého zéaberu.

Samozrejme, vymenované Stylizdcie su iba priklady, zastupujice bohatSi arzenal
vyrazovych prostriedkov filmu. Jednotlivé $tylizdcie sa navy$e mdzu navzdjom rozne dopliiaf
a kombinovat.

Naznacdené boli spdsoby, ktoré realitu Stylizuju - pri procese jej zaznamendvania,
transformovania, zobrazovania - vo formotvornej trovni. Stylizovanou viak modZe byt aj
samotnd predkamerova realita, teda obsahotvorné prostriedky: dekordcie, kostymi, herecky
prejav a v neposlednom rade samotny obsah deja. Hovorime o takej Stylizcii, ktord odkazuje
na uvodnu tézu, hovorime o Stylizécii, ktord je v akomsi rozpore s realitou. Tou realitou,
s ktorou sa kazdodenne stretdvame. Napriklad nie je prirodzené stretnuf Cloveka s I'udskou
kostrou pod pazuchou, obleceného do nohavic zo zrkadielok, ako si liha do postele
umiestnenej na ulici, atd’.

Opit je dolezité povedat, Ze experimentovanie vo filme sa zvicSa spdja s kombindciou
»stylizacie obsahu* a vysSie spominanou ,Styliziciou formy*. DdslednejSie tieto vzfahy
rozobera apendix Fikcia nielen v non-ficion.

Nézov price je vypoZi¢any z Jakubiskovho filmu Vidckovia, siroty a bldzni. Co
znamend, ked sa povie O siicit majte, dovolte mi byt inym? Byt inym, znamend odliSovaf sa.
Byt inym ako vicSina, teda byt odklonom od nejakej, vic¢Sinou potvrdenej, normy. V nasom
pripade vicsSinu predstavuje mnozina filmov, ktoré so Stylizdciou, tak ako sme si ju vymedzili,
nepracuju. Dolezité je povedat, Ze ak sa v texte vyskytuju pojmy konvencny alebo origindlny,
vzfahujui sa prave k pojmu Stylizdcia. ZjednoduSene povedané, za konvencné, alebo nie
origindlne, budeme povazovat filmy, ktoré so Stylizaciou nepracuju. Pricom pripustame, Ze pri
inom (nie takto izko vymedzenom) chédpani pojmov konvencny, alebo origindlny, mdze byt
Stylizovany film konvencny, a naopak, neStylizovany film mdZe byt nekonvencny, alebo
origindlny.

Druhy vyznam pojmu inakost predstavuje spominany fakt, Ze vybrané tituly sa odklanaji
od zobrazovania reality, tak ako ju prijimame prostrednictvom naSich zmyslov, naSej
skdsenosti.

Prica je zloZzend z troch hlavnych kapitol. V prvych dvoch sa stretneme s réznymi
formami filmovej Stylizacie v slovenskom dokumentdrnom a hranom filme, tretia kapitola
hovori o filmoch, ktorych autormi s vytvarnici. Miera pouZitych Stylizacnych prostriedkov



ma v jednotlivych filmoch r6zne stupne. Od vlaZznejSie experimentujucich tiulov, cez tie,
v ktorych sa Stylizdcia presadzuje viac. A ndjdu sa medzi nimi aj filmy, kde autorskd snaha
experimentovaf presadila Stylizacné postupy ako dominantné.

Vybrané dokumentédrne filmy realitu Stylizuji prevazne prostrednictvom formotvornych
zloziek. Hrand tvorba zahfiia viaceré tituly, ktoré su iredlnymi aj (alebo iba) v obsahotvorne;j
vrstve - iraciondlnym, absurdnym, niekedy aZ surrealisticko-dadaistickym dejom. Pri filmoch
vytvarnikov azda ani nie je vhodné hovorif o Stylizdcii, pretoZe realitu transformuju
programovo. Casto viak rovnakymi prostriedkami, ako ich kolegovia z dokumentu a hraného
filmu. Napriklad neostrym obrazom, rapid montdZou, doslednou kompoziciou obrazu,
spomalenym zdberom, ruchmi, hudbou, atd. Pre tieto filmy je charekteristickd vyznamova
mnohoznacnost.

Ak by sme pre experimentovanie vo filme pouZili pojem audiovizudlna poézia, tak filmy
vytvarnikov st najodvédznej$im protestujicim proti diktdtu prézy.

Dokumentarne filmy sd najprv sdstredené do jednej rozsiahlejSej kapitoly. Je to zmes
titulov zacinajica v tridsiatych a konciaca v devitdesiatych rokoch. Ide o znidme mend
rezisérov ako Karol Plicka, Martin Slivka, Ivan Huasfava, Vlado Kubenko, Ladislav Kudelka,
Vojtech Andredansky, Milan Milo a dalsi. Osobitni kapitolu ma DuSan Handk, jeho
dokumentédrne filmy Sestdesiatych a zaciatku sedemdesiatych rokov. Rovnako aj Samuel
Ivaska a Kvetoslav HecCko, tvorba rokov osemdesiatych a devitdesiatych.

Takmer celd inakost hraného filmu spadd do obdobia Sestdesiatych a zaciatku
sedemdesiatych rokov. Patria sem niektoré z prac Stefana Uhra, Eduarda Greénera, Juraja
Jakubiska, Leopolda Laholu, Ela Havettu a Martina Tapdka. Osobitnii pozornost si zaslizi
francizsky rezisér Alaina Robbe-Grillet, ktory na Slovensku nakrutil dva filmy.

Filmy vytvarnikov sd v jednotlivych kapitoldch zastipené autormi: Vladimir Havrilla,
LCubomir buréek, Peter Roénai, Jana Zelibské, Peter Meluzin a Vladimir Kordos. Dali
vytvarnici, napriklad DuSan Zihoransky, Szildrd Fesco, Henrich Fichna, Eniko Sziics, Peter
Barto$ (a inf) st umiestneni v spolo¢nej kapitole.

.....

filmového, aj iného (vytvarného, literarneho, vedeckého...) diela. Zobrazend mriezka je
,ukutd* zo Siestich vrstiev. Zdkladnou surovinou je prvd vrstva - autorov nazor, oznaceny ako
maoj nazor. Ten je doplneny dal$imi, podpornymi vrstvami: rekcie kritiky, tvorca o svojom
diele povedal, fakty, kontext, iné citacie. Mriezka ddva isté zaruky, Ze hodnotenie diela sa
priblizi k pélu objektivneho ¢o najblizsie. DOlezité je, Ze jednotlivé vrstvy sa v kritike
vyskytuju v istom pomere.

Faktom ostdva, Ze aplikdcia tejto mriezky md aj svoje negativa: Exhibovanie autora —
odtrhnuto od témy prezentuje svoje vedomosti, prehfad v umeleckych disciplinach,
nasledkom ¢oho sa vzdaluje od skiimaného diela. Osobnd zaujatost autora — (ne)inklinovanie
k istému typu, Zanru, ¢i Stylu diel a s tym spojené sofistické zneuzitie podpornych vrstiev.
Neschopnost autora - skryvanie sa za podporné vrstvy — jazyku diela nerozumie, nema
k nemu vzfah, vymysla si ho. A v neposlednom rade je tu suchost mriezky, ktord sa vo
vrstvdch nemeni — je rovnako prikladand na obsahovo a tvarovo rozne formy. Negativom je
nezazivnosf textu, ktory je v obsahu Ciastocne odliSny, avSak Zije v tej istej schéme.

/7‘




& - analyzované dielo

O 1.M6j nazor

B 2 Reakcie kritiky

[ 3. Tvorca o svojom diele povedal

u 4 Fakty (rok vzniku diela, narodenie autora,
filmografia...)

= 5.Kontext (vzfah k inému, vtom case vzniknutému,
porovnania...)

W 6.Iné citacie

Architektdra a materidl mriezky, prikladanej na vybrané audiovizudlne vypovede v tejto
préci, je ind. M0j nazor je miestami podpornymi vrstvami potlaceny, inokedy uplne
opusteny. Kapitoly hovoriace o jednotlivych vyboceniach z bezného pridu audiovizudlnej
tvorby st tvarované potrebou. Niekedy ma podobu presného popisu sledu zaberov, inokedy su
v diele zdbéraznené len konkrétne situdcie. Na zreteli je vzdy doleZitosf pomenovania,
v ivode vymedzenej, inakosti. Pri ukazovani na fiu je neraz za podporné vrstvy zvoleny
konkrétny fragment dial6gu, alebo pisaného textu. Dalo by sa povedaf filmového faktu. Nejde
predsa o pretriasanie uz zndmych, v inych zdrojoch dostupnych, vSeobecnosti. Ak vicSina z
nich hovori: ten film experimentuje, je nekonvencny spdsobom rozpravania, pouZitim farby,
atd., tato praca na to miesto ukazuje.

NaSa mriezka sa snazi byt chameleénom, meni sa podla prostredia v ktorom sa ocita.
ZjednoduSene povedané: textové uchopenie Handka musi byf aj tvarovo odliSné od
Ivaskovho, Gre¢nerova ,.farba prostredia“ nema ni¢ spolo¢né s Laholovou. A moj nazor je
urCovany rdznorodosfou nazerania. Negativom takejto mriezky je zase nie Uplna Stylova
Cistota. AvSak prave kvoli Ciastocne pohyblivej povahe Stylu sa text stava Ziv§im.

Prica sa ,,odrazila“ od textu Zity chaos, alebo kapitolky o experimentdlnom filme na
Slovensku', pre jej zrod bola nemenej doleZitd aj Stddia Jozefa Macka Slovensky
alternativny a experimentalny film’.

Pri blizSom popise sledu zdberov je pouZitd ¢iarka, alebo lomitko. Ciarka niektoré zdbery
preskakuje, lomitko zvacsa oddeluje zdbery tak ako vo filme nasleduji. V texte sa obcas
pouzivaju skratky oznacCujuce velkosti zaberov ako D (detail), PD (polodetail), PC
(polocelok), C (celok), VC (velky celok).

' Adamove, J.: Zity chaos, alebo kapitolky o experimentdlnom filme na Slovensku. Postupova praca III. Ro¢.,
Katedra filmovej vedy, FTF VSMU. Pozri aj: Almanach 98. Sorosovo centrum sti¢asného umenia — Slovensko
v spoluprdci s vydavatelstvom ARCHA, Bratislava 1999, s. 21.-35.

2 Macko, J.: Slovak Alternative and Experimental Film. In: MovEast, Hungarian Film Institut 1992, ¢&. 2.



Obrazne povedané: spravanie a odev inych filmov ma rdozne podoby. Od podozrivo
asketického cuddka so zlatou nduSnicou, cez punkera so zelenym chocholom citujtiiceho
Nietzscheho Zarathustru, az po neSkodne usmievajiceho sa exhibicionistu, priatel'sky
roztvarajiceho plast. Iné nechce byt realistické. Nechce vychddzat z toho, o mdzeme bezne
vidiet a pocut, ¢o mdzeme chytif. Iné sleduje to, Co mdZeme vycifovat. Ano, iné je pacientom
tohto sveta. Jeho diagndza je pribliZovanie sa autentickému bytiu prostrednictvom tvarovania
anti-realistickych foriem nazerania na svet.

I. DOKUMENTARNY FILM
Filmovy spev zeme a tridsaf rokov ¢akania

Meno Karola Plicku je synonymom viacerych zaciatkov: dejin slovenskej kinematografie
(ako celku), ,,vyucby* filmu’, a pre naSu tému je rozhodujice, Ze Plicka ako prvy vnasa do
filmového diela basnicky pohyb.

Zem spieva (1933) je filmom, ktory v dobe svojho vzniku rozviril mnoZstvo polemik.
USlo sa mu oznaceni - folkloristicky gy¢, ¢i nechutné a nebezpecné torzo. ViacSina vSak
verbdlne oslavovala prichod vzicneho novorodenca — skutocného Adama narodnej
kinematografie. Domaca filmova kritika bola i neskdr prdvom py$nd na kalokagatiu diela -
jeho harmonicku syntézu ,,svalnatej* formy a kultivovaného obsahu - a na privlastok ,,avant®,
ktory bolo mozné v sdvislosti s filmom sklofiovat®.

Za inakost filmového spevu zeme je zaiste zodpovednd aj Plickova vésen pre fotografiu,
jeho schopnost vedief ¢o vidief a ako to vidief’. ReZisér zédbery precizne komponuje.
K oblibenym patri ostry podhlad. Ten neostdva len pri samoucelne pritazlivej kompozicii:
napriklad obraz deti na vrchole skalnatého brala ,,zaramovanych* do tyciaceho sa neba -
podhlad je interpunkénym znamienkom zvyraziujicim zdravie a budicnost krajiny a Zivota
v nej. Podhl'ad je vykricnikom za obrazmi: krésa a Zivot.

Plicka pritom inscenuje. Deti spletené v tvar, ktory splyva s kompoziciou krajiny, tvoria
cip hory: ,,jedno* — vyjadrujice ich vzdjomnu jednotu. Niekedy v onom podhlade vidime len
jedno diefa.

,INebotyCnost* patri k opakujicemu sa motivu, ktorym je spoluvytvarany rytmus strihove;j
skladby.

Druhym vyrazne Stylizaénym prvkom filmu je strih (Alexander Hackenschmiedt). Sled a
volba velkosti uvodnych zdberov zachytavajucich ruch Prahy, vytvara rytmus pribuzny

3 0d roku 1937 vyuoval na Skole umeleckych remesiel v Bratislave. Najprv fotografiu, neskor otvoril
celoro¢ny denny kurz pre kineticku fotografiu a kinematografiu.

*Plickova tvorba sa stala sicastou medzivojnovej avantgardy (Mihdlik, P.: Vznik slovenskej ndrodnej
kinematografie 1896 — 1948. Kabinet divadla filmu SAV, Bratislava 1994, s. 62.) Emil Lehuta pod titulom
Avantgarda v dejindch ndsho divadla a filmu piSe: Plickova poetika, ktori uZ jeho sucasnici hodnotili ako
svojskii syntézu podnetov sovietskej avantgardy (DovZenko, Ejzenstejn) a zdpadnej dokumentaristiky (Flaherty,
Wright, Strand), obsahovala vSetky zdkladné znaky vtedajSej filmovej moderny. (Slovenské pohlady X, 1965, s.
121.)

> Plicka v predpremiérovom rozhovore povedal: Lebo zem tohoto filmu nechce spievat iba ustami ludu, ¢i uZ
veselymi, alebo zboZnymi, ale i svietiacim snehom, hornymi bystrinami, svetlom slnecnym, zrejiicimi klasmi a
hroznovou révou, horami a dolinami, slovom kaZdou scénou. Vsetko spieva, alebo chce spievat k chvdle Zivota —
chudoba i tazkd prdca. (Elan, ro¢.IV, 1933, ¢. 1, s. 3.)



,~rytmopisu® Dzigu Vertova a Waltera Ruttmana, autorov zastupujucich vo svojej dobe jednu
z najprogresivnejsich linif filmovej skladby®.

Momenty, v ktorych sa strih spolupodiela na inakosti su niekedy takmer nebadatelné,
akoby stéli na okraji ddlezitého, pritom to poetické vytvaraji prave oni. Napriklad obraz
rozCerenej vodnej hladiny pozostdva z troch po sebe nasledujicich zdberov. Velkost zaberu
ide smerom dole, od C k D. Nie je povedané len: A voda sa cCeri, ale: A voda sa ¢eri / A Voda
sa Ceri / A VODA SA CERI. Ak este priritame kompoziciu zaberu - nie je v nej ni¢ okrem
vody a z nepredmetnosti vyplyvajica abstrakcia — dostaneme slovni formuldciu: Avodasa
teri/AVodasaCeri/AVODASACERI.

Vsimnime si zdbery plynucich oblakov. Nimi st uz popretkdvané vysSie tematické celky,
zachytdvajuce l'udové zvyky a sldvnosti. Na jednej strane oblaky plnia funkciu ,,plynutia ¢asu*
(zobrazovanych udalosti - jar aZ jesen, ale aj plynutie k buducnosti — vytricanie sa
pritomného, podliehanie premendm), na strane druhej si sucasfou ospevovanej krajiny’.
Motiv sa vyndra na ro6znych miestach celku a nendpadne, ale vyznamne sa podiela na tom, Ze
film je oznaCovany ako avantgardny. Participuje na tom i monumentdlna hudobnost diela, a
fakt 7e hudba (Frantisek Skvor) je nepretrzitym emocionalnym sprievodcom divéka.

Bolo velkou Skodou, Ze Plickova odvaha byf filmdrom a basnikom zaroven, nenaSla
pokracovatelov. Ak chceme uvaZovat o poetizovani, ktoré je naklonené experimentu, musime
v dejindch slovenskej kinematografie preskoCif tridsaf rokov, ktoré inakosti nezicili.
Povedzme si strucne preco.

Nezanedbatelnym dovodom je, Ze na Slovensku v tridsiatych rokoch nejestvovali
dostatocné technické, materidlno-ekonomické, ani persondlne podmienky na rozvoj ndrodnej
kinematografie®. 1 ked Jan Rozner v roku 1941 tvrdil: Slovensky film jestvuje dva roky’,
neprinieslo ani obdobie rokov Styridsiatych, teda i kvantitativne produktivne obdobie Néstupu
a Skolfilmu, Ziadny pokus o filmovy experiment'”,

6 Pod pribuznostou si myslené filmy: D. Vertov - MuZ s kinoapardtom (Celovek s kinoapparatom, 1929), W.
Ruttman — Berlin, symfonia velkomesta (Berlin — die Symphonie einer Grosstadt, 1927).

7 Motiv plynicich oblakov sa v tomto vyzname objavil o niekolko rokov neskor vo viacerych slovenskych
kratkych filmoch. Napriklad v Handkovej filozofickej meditacii Varidcie kludu (1966), alebo v Kovacovej
obrazovo-hudobnej (hudba Ladislav Kupkovi¢) reflexii prirody Polovnictvo v Ceskoslovensku. Motiv plyntcich
oblakov sa pravidelne objavuje v tvorbe Kvetoslava Hecka, napriklad vo filmoch: Scénograficky iitok na
Groningen (1992), C‘enkovej deti (1994).

8 Macek, V., Pastékov4, J.: Dejiny slovenskej kinematografie. Osveta, Martin 1997, s. 54.

° Elan, ro¢. X1, 1941, ¢. 1, s. 16.

10 Iba, ak by sme vnimali pracu Casu, ako pomocnika (experimentdtora) dodato¢ne vyrdbajiceho ,,premeskané‘
— vid napriklad film Ivana J. Kovacevica Od Tatier po Azovské more /1942/, dlhé cCasti ,Cistého filmu*
(Skrabance, poSkodenia), kombinované s nepoSkodenym obrazom, v ktorom zasa miestami vypaddva zvuk,
vytvdraji novy vyznam — vystizne je spochybnend aj heroickost slovenského vojaka dobyvajiceho tzemia
Sovietskeho zvizu.

Prvé obdobie vyroby filmov bolo najviac poznacené vlddnucou ideolégiou, ved islo o filmy spravodajského
rdzu, ktoré vznikali viac — menej paralelne s aktudlnymi potrebami tyZdennika. Tieto filmy nemali Ziadnu
vldstnu dramaturgiu, vznikali ndhodne, ndrazovo, pri roznych prileZitostiach. PoCiatkom roku 1942 vznikol
mesaénik LUC (Tud, umenie, ¢iny), v ktorom sa Cast tvorby ,,vychylila“ smerom k poetickejSiemu zobrazovaniu,
gomu zodpovedal i vyber tém — Cerveny kldstor, Bojnicky zdmok, KniZnice slovenskej univerzity a iné. Napriek
tomu, Ze v tomto obdobi sa poloZili zdklady systematickej filmovej vyroby tvorbou krdtkych filmov, a prdve
v tomto obdobi sa formovalo gros slovenskych filmdrov nemoZno hovorif o experimentovani, ani o filme ako
umeni. OdvaZnejSim sa javia niektoré Casti filmu Eugena Mateicku Na lokomotive (1942) v ktorej nevsedné
zdbery kamery v mimoriadne funkcnej rapid - montdZi sledujii cestu viakom z Bratislavy po PovaZi. (Mihalik, P.:
Vznik slovenskej narodnej kinematografie 1896 — 1948. Kabinet divadla filmu SAV, Bratislava 1994, s. 93-96.)
V produkcii Skolfilmu vznikli filmy Ladislava Lettka Elektrostatika (1942) a Gravitdcia (1943), v ktorych boli
pouZité aj nendro¢né filmové triky: V roku 1942 sa v Skolfilme realizujii aj prvé kreslené trikové filmy. Tak so
znacnymi ambiciami zacal nakriicaf Ladislav Lettko prevazne trikovy fyzikdlny film Elektrostatika, ktory v 16



Eduard Grecner situuje zaciatok slovenského filmu az do ¢ias po druhej svetovej vojne, a
kedze iSlo o naviazanie na tradiciu slovenského divadelného realizmu (zobrazovanie tzv.
ireCitych domécich tém) neexperimentovalo sa s formou, s filmovou Specifikou nardbalo sa
len striedmo a len potial, pokial sa iizko dotykalo realizdcie, neprislo k opojeniu filmovymi
moZnostami''. Vladimir Bahna hovoril (v roku 1954) o zrode umeleckého filmu na Slovensku
az v obdobi po oslobodeni, avSak fazko povedaf, ktoré diela ho reprezentuju'®. Isté je, Ze na
scéne sa vynoril anti-experimentétor: socialisticky realizmus'. Prvd polovica pitdesiatych
rokov slovenského filmu, obdobie schematizmu, sa programovo venovalo nahdnaniu
$tastnych zajtrajikov a zobrazovaniu velkych premien pritomnosti. Cokol'vek iné by mohlo
byt oznacené za reak¢éné'’. Inakost nebola v polohe nechceného, ale zakdzaného'.

Pre dokumentdrny film druhej polovice pitdesiatych rokov je priznacné cCiasto¢né
ozivenie vo vybere tém, ich spracovania i zaodetia. Prelomovou, prevazne z hladiska
uprimnejSieho pribliZzenia sa k téme, sa stala Uherova Ucitelka (1955). Z filmov o umeni patri
k zaujimavejSim Majster Pavol 7 Levoce (1955) FrantiSka Kudldc¢a a priekopnicku pracu
vykonal film Vladimira Pavlovi¢a Grafik Vincent HloZnik (1957)".

mm formdte meral ai 200 metrov. Pravda, elektrostatické zdkonitosti neboli prdve najvhodnejsimi pre
filmovanie. Jednoduché animované grafy sa zdaju byt dnes dost primitivne, no na ti dobu, ked na Slovensku
vobec neexistovala vyroba trikovych filmov a neboli nijaké skiisenosti v tejto oblasti, bol vykon pozoruhodny a
vyZadoval si vela trpezlivosti a ndmahy. V tomto filme sa po prvy raz pouZil aj maketovy trik na zndzornenie
nicivej sily blesku. (TrebiSovsky, J.: Ustav pre $kol. Film. Slovensky filmovy tstav, Bratislava 1970, s. 44.)

V tomto obdobi by sa naSli skromné jednotlivosti poetizaénych pristupov, ako napriklad prvych desaf a
poslednych sedem zdberov filmu Pod holym nebom (1942) Pala Bielika, ktory v priznanej suvislosti s Plickom,
nechdva rozpravaf iba obrazy prirody.

' Bolo dost starosti s obsahom, so stavanim zdkladov prostého filmového vyrazu. Pokusnici sa v kazdom umeni
vyCajne aZ vtedy, ked sa prvy vyboj (zrod) uz vyuZiva a jeho formdlne prostriedky su uZ opotrebované. (Grecner,
E.: K Vyvinu slovenského filmu. In: Film a doba, 1956, ¢. 8-9, s. 553.) Dalo by sa namietat: nezriedka prave
prvy vwboj (francizska a ruskd filmova avantgarda) sa rad opdja novymi moZnostami vyjadrenia.

2 Do roku 1945 nejestvoval na Slovensku umelecky film. Ani po oslobodent, po utvoreni ludovodemokratickej
Ceskoslovenskej republiky, nezacala sa hned samostatnd ndrodnd filmovd tvorba. Bolo treba Casu na vytvorenie
hospoddrskych a technickych predpokladov, na vychovu kddrov. Prvé roky boli rokmi hladania a ideologickych
zdpasov o jestvovanie a ndplii slovenského filmu. (Bahna, V.: Slovensky film v roku 1953. In: Film a doba, 1954,
¢.2,s.189.)

B Socialisticky realizmus, ktory je zdkladnou metédou sovietskej krdsnej literatiiry a literdrnej kritiky, od umelca
vyZaduje pravdivé, historicko — konkrétne zobrazenie skutocnosti s tilohou ideologického pretvdrania a vychovy
pracujuicich v duchu socializmu. (Stern, K.: O realismu ve filmovém uméni. In: Film a doba, 1952, €. 6, s. 341.)
4 Obdobie 1949 - 1955 bolo poznacené disharmonickym hidtom dvoch ténin — nadSeného budovatelského
optimizmu a krvavej ukrutnosti totalitnej moci. Formujiica sa slovenskd kinematografia zdpasila zdrovern
s dvoma drakmi: elementdrnou profesionalitou na jednej strane a s ideologickymi dogmami vtedajsej
normativnej estetiky na strane druhej. Vysadné postavenie filmu ako ,,najdoleZitejsieho umenia“ vyplynulo
z vidiny ucinného Sirenia ideoldgie a Stdtnej propagandy pomocou kultiiry. (Macek, V., Pastékova, J.: Dejiny
slovenskej kinematografie. Osveta, Martin 1997, s. 147.)

5 Aj ked niektori neostdvali pasivne miliaci a odvaZne kritizovali. Napriklad Emil Lehuta v roku 1954
upozoriioval na opatrnictvo pri hodnoteni filmov: Hlasy, ktoré sa objavia sii nesmelé a snaZia sa aby, boZechrdn
neuskodili. Ba ¢o viac priamo virtuézne vyhladdvaji klady aj tam, kde nikdy neboli. Tdto skutocnost najviac
zardZa pri hodnoteni sovietskych filmov. Akoby sa celkom ignoroval fakt, Ze si filmy slabsie i lepsie. Toto nasa
kritika nechce priznat. Radsej vyrdba najroznejsie dévody, len aby nemusela povedat, Ze v sovietskych filmoch
st aj nedostatky ... Podobnd je situdcia v kritike o ceskoslovenskom filme. (Film a doba, 1954, ¢. 5, s. 819-821.)
' 0d predchddzajiicej zakladatelskej etapy tvorby filmov o umeni sa odlisuje Paviovicov Grafik Vincent HloZnik
sposobom spracovania. Iny pristup vystihuje uZ samotny prolég. Uvod totii neobsahuje Ziadne vstupné
informdcie o vyzname umelca, ale je pokusom o Cisto vizudlne zachytenie procesu tvorby. Od zrodu prvého
vytvarnikovho ndpadu, cez rozne transformdcie, aZ po zdanlivo definitivne riesenie, ktoré je tieZ zamietnuté a
proces tvorby zacina opdt akoby od nuly. Neustdla premena Skvrny v ploche vytvarnikovho obrazu objektivizuje
proces tvorby. Pavlovic v tejto situdcii vycleriuje komentdr, nechdva vyzniet len motiv hladania a premeny vo
vizudlnej sfére. (Macek, V.: K dejindm slovenského dokumentdrneho filmu. Slovensky filmovy dstav — Narodné



ESte stdle vSak nie je re€¢ o experimentovani. Explozia sviezo tvorivych a pokusne
hladajiicich postupov prichddza v prvej tretine nasledujiiceho desatro¢ia'”. Sestdesiate roky si
zadostuCinenim vo&i predchddzajicemu obdobiu mlcania. Sestdesiate roky sa chcu
vyrozpravaf z nahromadenej tvorivosti.

Filmovy debut Martina Slivku Voda a praca (1963) nadviazal na to, o ¢o sa Plicka
usiloval pred tridsiatimi rokmi: spojenie vasne pre dokumentovanie etnografického s vasiou
pre umeleckost vypovede. Do popredia sa dostdva emocionalita. Divdk nie je len sucho
informovany, dokumentované preZiva. Nie je doleZité od ktorého roku bola Tudovd vodna
stavba v prevadzke, presny popis jej fungovania, ¢i kto a v akom pocte na nej pracoval. Nie,
Slivka nechdva rozprévat, za hojnej ucasti detailu, ,,kolieska® mechanizmu. Dynamicky strih
casto ukladé vedla seba zdbery, ktoré sa vo svojej torzovitosti vyznacuju abstrakciou obrazu.
Komentar je tplne vyldceny'®, experimentdlna hudba - elektronicky preparovany zvuk
vodnych strojov dotvéra videné tak, Ze divdk sa stiva sicastou vnimaného rytmu: K obrazu
hudbu viaZe poévodnd funkcnost a rytmus jej znenia. Zobrazovani realitu vsak Stylizuje,
vytvdra dojem neskutoéna . Voda a praca ma v sebe Cosi z basni talianskych futuristov, ich
obdivu k fungovaniu stroja a jeho rytmu.

Isté paralely k Slivkovmu filmu mdZeme nachddzaf v starSich filmoch Pieseri strojov
(1949) Vojtecha Andrednskeho a Niekedy v novembri (1958) Stefana Uhra. Aviak Casti,
v ktorych kamera (FrantiSek Lukes, Stanislav Szomoladnyi) zachytdva iba roztocené suciastky
a mechanizmy strojov, sa v celku diela stracaji. Treba dodat, Ze Niekedy v novembri na
rozdiel od Piesne strojov rozvija viaceré lyrické motivy a pokisa sa o poetické stvarnenie
témy. Prave téma - spriemyselfiovanie Slovenska — sa stala v obidvoch filmoch brzdou. Kym
Slivka sa zameral vylucne na ,,stroj*, Andreansky a Uher zobrazuju ,,stroj na Slovensku®.

O rok neskor nakritil Jozef Zachar pod ndzvom Psychodrama (1964) dokumentarny film
zachytavajici hru pacientov a lekdrov Psychiatrickej liecebne v Sternberku. Film je v istom
zmysle experimentom, a to nielen z hladiska zachytenej témy, ale i jej formdlneho
spracovania. V uvode ndm text citujuci J. L. Morena (autora lieCebnej metddy) ozndmi
podstatu psychodrdmy: ...zopakovanie tryznivych zdZitkov na javisku cloveka oslobodzuje.
ZnovupreZitie ho zbavuje strachu a tizkosti.

Originalne je spracovany zaciatok filmu, predstavenie hlavného hrdinu - pacienta Viktora.
Kamera v dlhom zdbere blidi priestorom ambulancie. Detailne sa prizera jej zariadeniu,
pozoruje fTasticky s liekmi umiestnenymi vo vitrine, nasdva sterilnd atmosféru miestnosti.
Pocas tychto zaberov pocujeme predstavovanie Viktora (samovrazda, dovody, atd.).
Nasleduju zébery na hlavného hrdinu v roznych situdcidch — priestor lieCebne, park,
pacientova izba. Viktor pritom vedie dialég so sestrickou, vidime ho v dlhom detailnom
zébere, akoby kamera chcela pochopif jeho vnitornd tragédiu, akoby sa mu chcela dostat pod
povrch. Kamera sa pyta: Kto je Viktor? Preco je zlomeny? Jej otdzky, ako aj Viktorov stav
akcentuje vnutorny nepokoj prebudzajuca hudba (Ilja Zeljenka).

To bol kréatky, aj formdlne zaujimavy, zaCiatok. VA¢Sinu Psychodrdmy tvori inscenovanie
traumatickych situdcii zo Zivota Viktora. Za experimentdlne by sme mohli oznacif to, Ze
terapeutické sedenia sa nakricali aj skrytymi kamerami (Oskar Sdghy, Alojz Handsek, Pavel
Cilek). Ddvodom bol zaiste zimer dosiahnuf &o najviésiu prirodzenost v spravani skutoénych

kinematografické centrum, Bratislava 1992, s. 41.)

"7 Bilancujdci pohlad na predchddzajice obdobie prindsa humorne ladeny dokumentarny film Arnolda Jakuba
Frana Klukatou cestou (1963).

' Komentara sa vzdali uZ v roku 1958 aj Ludia na vode Martina Holého. Rovnako Niekedy v novembri Stefana
Uhra, jedinym hovorenym slovom je v tomto filme vnitorny monolég hlavnej postavy.

' Lexman, J.: Film na Slovensku a hudba. Roky 1896-1990. Slovensky filmovy tdstav, Bratislava 1994, s. 125.



pacientov a persondlu lieCebne. Ostych a neprirodzené spravanie vznikali uz tym, Ze maju
robif to, ¢o nevedia — hraf inscenovanu situiciu, preto bolo pre ich vierohodnosf zatajenie
kamery osobitne ddlezitym faktorom. Jedinou vynimkou bola postava hlavného hrdinu, toho
stvarnil Student herectva, ktory vSak mal vlastnd Zivotnu skisenost z psychiatrického liecenia,
a vtomto zmysle nenarusil autentickost zobrazovaného. Napriek tomu jeho profesionalita
miestami vystupuje spomedzi ostatnych vykonov. Zjednodusene moZeme povedat, Ze Viktor
je neprirodzene prirodzeny, v kontraste k prirodzene neprirodzenym lekdrom a pacientom.

Ak sa vritime k formdlnemu zachyteniu psychodrdmy, nenachidzame v nej Ziadne
vyrazné Stylizdcie. Sedenia su prerozpravané konvenénym rozzdberovanim realistického
obrazu. Askéza iluzivnych vyjadrovacich prostriedkov filmu ponechala priestor pre vypoved
zobrazeného, nie spOsobu zobrazenia. Za jediny vyraznejSie Stylizany moment moZeme
povazovat kontrastné svetlo, ktoré v kombinécii s ¢iernobielym materidlom filmu funkcne
dotvéra sterilitu prostredia (biele steny, plaste lekarov, atd.), ale i tzkostné stavy pacientov.
Trochu zamrzia patetické slovd zo zédveru, povySujice metédu psychodrdimy na
psychoterapeuticky ,,vSeliek*: ... a budu dalej pracovaf na sebe, znovu a znovu opakovat
svoje HRY. Pomdhat si navzdjom niest bremeno az do tiplného oslobodenia od jeho tarchy.

Zanrovo oddlidny je Zacharov experiement Ruky (1963). Filozoficky orientovana reflexia
pozostdva vylu¢ne zo zdberov zachytdvajicich pohyb ludskych rik.

Zenské ruky tancuji v tme, muZské sa pretla¢ajui, detskd ruka sa nafuhuje za $nirkou,
alebo hladi otca. Ruky vyrdbaju sklo, Zongluji, modeluju. Po zmene hudobného motivu
vidime ruku s revolverom, boxerom, alebo horiacu ruku. Barokovej hudbe (G. F. Héndel, J. S.
Bach, A. Corelli, A. Vivaldi) sa prispdsobuje rytmus strihovej skladby, ktory opakovane
pracuje so stop-trikom.

Na Zacharovu obrazovo-zvukovu bésen, potlacajicu epické a dramatické prvky, neskor
nadviazal Dusan Handk trojicou filmov Metamorfozy (1965), Impresia (1966) a Sondta, alebo
Hladanie stastmého Cisla (1966).

O mozZnosti formdlne experimentovaf na péde populdrno-vedeckého filmu presvedcil
Mozog (1965) Vojtecha Andrednskeho®. Uvodné titulky si lahddkou pre vyznivacov
nekonvenc¢ného filmového tvaru. Obrazy (kamera Jozef Grussmann) detailov muZovej tvare
sa objavuji medzi jednotlivymi titulkami za zvuku experimentdlnej hudby (Jozef Malovec).
Zabery, ktoré v kratkych obrazovych sekvencidch vykrajuji casti tvare, si zamerané na
Tudské oko, jeden z hlavnych informac¢nych kandlov mozgu. Po skonceni titulkov sa cez
nijazd na oko dostivame aj do Andrednskeho filmu. V flom nds prekvapi dalSia
neoCakdvanost. Autor do ndu¢no-vedeckych Casti, obrazom a komentdrom vysvetlujicich o
vieme o Cinnosti Sedej hmoty, opakovane vstrihdva autentické zabery z boxerského ringu.
,Vpady* Sportovcov (Ciernobiele zdbery do farebnych) sd prijemnou inakostou,
neocakdvanou v tomto druhu filmového rodu.

Hoci tvorba reziséra Ctibora Kovaca neinklinuje k experimentu, jeho Ohnivé rieky
(1965) iné su. Na rozdiel od Slivkovej ,,prace vody* je tento film desatmindtovou poémou o
»praci ohnia“. Iba prvé zdbery konkrétne naznacia ,,miesto ¢inu* — kamera (Jozef Grussmann)
sa spusta z oblohy a zachytdva fabriku, potom pokracuje vo vniitri, kde vidime robotnikov pri

2V roku 1966 vznikol v produkcii populdrno-vedeckého filmu aj $kolsky film Kompozicia obrazu a $tyl filmu,
ktorého nducné hodnoty dodnes nezostarli. Film vyrobili U¢ebné pomdcky n. p. a podielalo sa na lom viacero
autorov: J. Grussmann, D. Hapala, S. Jendrassdkovd, D. Kulisek, P. La¢ny, J. RGzicka, B. Slavik, J. TrebiSovsky,
I. Vanicek, J. Zachar. Film v prvej Casti rozliSuje kompoziciu obrazu, pri¢om si v§ima Objekt, Prostredie a
Svetlo. V druhej casti je urobené delenie (aj ukdzkami z filmov) S$tylu na Realizmus, Surrealizmus,
Expresionizmus a Konstruktivizmus.

Spometime, Ze Andrednsky ,,otvaral“ cloveka uZ vo filme Umelé srdce (1960).



praci. Postupne sa ,redlne* vytrdca a v obraze dominuju ohnivé rieky - ohefi peci a
roztaveného Zeleza. Pohyb (vnutrozaberovy 1 strihovy) abstraktnych Struktur a linii
v oranZovo-Cervenych farbach sprevddza nepokojnd burlivd hudba (Ladislav Kupkovi),
zvyraziiujuca energickost skroteného Zivlu. Z velkosti zaberu prevlada detail. Tak ako pri
Slivkovom filme, ani tu nie je ddlezité informovaf divdka o faktoch. Jedinym faktom je
fascindcia silou umelca Ohna. Kovacove Ohnivé rieky st vo svojej vytvarno-hudobnej Cistote
hodnotnou umeleckou formou, pdsobivym vyjadrenim spominaného obdivu.

V rokoch 1966 — 68 vzniklo niekolko pre nami sledovanu tému zaujimavych titulov
tematicky zostupujicich do hlbsich dejin umeleckého prejavu na Slovensku?'. Odstartovali to
Ikony (1966)* Martina Slivku, sila filmovej vypovede stoji na syntéze strohého obrazu a
vazne] hudby. Jednotlivé ikony su predstavované neStylizovanou kamerou (Ludvik Hgjek),
strih je triezvy, vynimkou je len funkéné naduZivanie detailu. To, ¢o ddvno vytvorené az
mrazivo prebiidza a oZivuje, je tizkostne duchovna hudba Krzystofa Pendereckeho. Skoda, Ze
vysvetlujici komentér sa nesustredil len do dvodu, a Ze do hudbou otvorenych ikon sa mieSa
aj v inych Castiach diela.

Tematicky blizka Balada v dreve (1966), v ktorej Slivka pouZil pri tivahe nad myslenim
stredovekého cloveka namiesto ludskych postdv sochy®, uz prehovara bez komentara.

Ak boli Tkony a Blada sakralnym vykrocenim k ddvno zaslej atmosfére doby (ich vzniku a
vyznamu, ktory po starocia prezentovali), Etudy o ¢loveku zo slovenskej gotiky (1967) su
cestou v Case. Slivka eSte doraznejSie - vyznamotvorné prostriedky si na pomoc pribrali
kontrastné svetlo a dynamicku variabilitu uhla kamery - sprostredkiva moznost precitif ¢as a
miesto pominutého. Efudy zéarovenn poukazuji na relativitu premenlivosti ludskych
charakterov a vlastnosti**.

K dalsim filmom s pribuznou tematikou patri Dvanast storo¢i umenia (1967). ReZisér
Ladislav Kudelka debutoval v prvej polovici pitdesiatych rokov a prevaznu casf jeho
mnohopocetnej tvorby na poli dokumentu by sme sotva mohli oznacif slovom
experimentdlna. Kudelka je pravy dokumentarista, je dravec v pristihovani skutoc¢nosti,
vyhladdvani tém® - je za inovéciu nezivych postupov pri zobrazovani dokumentovaného, ale
nie je estét. Ciastoénii vynimku tvoria Vody podzemia (1966) film Vyboru SNR pre cestovny
ruch, ktory sa v obrazovej zlozke (kamera Viliam Pticek) vyznacuje vytvarne origindlnym a
posobivym stvarnenim. Napomdha tomu samotny priestor jaskyne, ktory nedovoluje byt
neorigindlnym, ale v snimku st navySe pritomné Stylizacné postupy — napriklad opakované
vstrihdvanie velkého detailu Cervenym svetlom presvietenej kvapky. AvSak pateticky
komentér v ,,symbidze so sentimentdlnou hudbou odstivaju dielo do riSe konvencného.

Podobne namahu obrazu mari tvod jeho dokumentarneho filmu Ten Zivot odvial cas.
Dielo je v obraze (kamera Jozef Grussmann) ucelenou formou: pozostdva iba z dobovych
fotografii (okrem pér textovych nendsilne tému cleniacich predelov), ktoré tvorili vystavu

! Aj menej zaujimavych, naprikld Lines Romanus (1968) Vojtecha Andreanskeho.

22 1 ked tato tematika sa objavila uZz aj v prvej polovici Sestdesiatych rokov v tvorbe Dmitrija Plichtu - Spisskd
Sobota (1961), Stredoveké ndstenné malby (1961) a Jozefa Zachara — Slovenskd stredovekd malba (1962),
Stredovekd plastika (1962).

» Branko, P.: Mikrodramaturgia dokumentarizmu. Slovensky filmovy tstav, Ndrodné kinematografické
centrum. Bratislava 1991, s. 16.

 Pozri: Macek, V., Pastékovd, J.: Dejiny slovenskej kinematografie. Osveta, Martin 1997, s. 267.

» Pripomefime aspofi jeho tri odvaZne filmy zo Sestdesiatych rokov: Leopoldovskd pevnost (1968), Obec plnd
vzdoru (1969) a Intolerancia (1969). Vsetky sa venuju péfdesiatym rokom — rézne motivovanym pouZitiam
ndsilia zo strany vladdnucej moci. Z formdlneho hladiska st vo filme Obec pind vidoru zaujimavé zmeny
objektivu (,,trojobjektivova‘ kamera) v jednom zdbere (pocas filmu vo viacerych zaberoch).
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Socidlna fotografia 20 — 30. rokov®®. Pre fotografie je charakteristickd vysokd tdrovefi
,videnia®“ jednotlivych autorov?’ (viaceri znich boli ¢lenovia avantgardnej skupiny
SOCIOFOTO). Hudba (Stépén Konicek) sa k obrazu zachovala dostojne, ale komentér si
opif neodpustil vyhladdvania savislosti chudobného kontra burZodzneho.

Na podobnom principe stoji skladba filmu Varidcie kludu (1966) DuSana Handka. Na
rozdiel od Kubenka sa Handkovi podarilo sformovat tok zdberov fotografii do pdsobive;j
nadcasove] vypovede. Filmovou meditiaciou sa Varidcie stali aj vdaka nepritomnosti
komentéra.

Uz spominany film Dvandst storo¢i umenia je v obraze viac umenie ukazujici, ako
umelecky rozpravajuici. Rozpréavanie je Cisté, zrozumitelné, jednoduché, pribuzné Slivkovym
lkondm. Oceneniahodnd je obrazovo-zvukova spitosf (kamera Rudolf Ferko, hudba Ilja
Zeljenka), prdve ona premiena divdkove ,listovanie v obrdzkovej knihe o umeni* na
viacvrstevnaty vnem.

Este pdsobivejSie dodlezitost onej spojitosti deklaruje Zehra (1968) Vlada Kubenka.
Organova hudba (Roman Berger) do velkej miery formuluje silu ndstennych malieb kostolika
postaveného na SpiSi koncom XIII. storocia. Kamera (Alexander Strelinger) sa neboji
zachytif vyblednutd malbu v detaile, prostrednictvom fragmentov umeleckej vyzdoby
rozohrava mlcanlivy dialég s minulostou. Pritomnost, ktord evokuje duchovnu sti¢asnost
priestoru, je zastipend obCasnymi prestrihmi precizne komponovanych zdberov na tvar Zeny,
velky detail rik, ¢i Zenu so svieckou.

Tematicky do tejto série filmov zapadd aj Posledna vecera (1968), spolo¢né dielo
MikuldSa Ricottiho a Martina Slivku. Jej inakosf je zaloZend na oZivovani starych plastik
(Poslednd vecera zo SpiSskej Soboty) prostrednictvom casozbernej montdze. Cely film -
vynimkou st kritke zdbery na reStaurdtorku pri praci - je vizudlne strhujicim odkryvanim
stdrocnou Spinou zanesenych soch. Niekedy sa ich svetlo ,,zmociuje cez narastajuci flak,
inokedy v podobe horizontdlneho stupania, sochy doslova vyrastaju do svetla. Osobitnou
vytvarnou hodnotou sa vyznacuje tento postup pri detailnom zdbere, v ktorom nevidime len
prebidzanie tvarov, ale i samotnych povrchov jednotlivych fragmentov. Z povedaného
vyplyva i ndro¢nost a domyselnost filmarskej koncepcie, ktorej sa musel prisposobovat aj
priebeh reStaurdatorskych priac. Podobne ako v predchddzajicich tituloch je na silne
emociondlnej sprostredkovanosti videného zainteresovana (organovd) hudba.

A ak by sme mali zhrnif formotvorné ¢aro spominanych titulov zistime, Ze sa na fiom
vyrazne podielala prave uzka previazanost obrazu (vyhladdvajiceho detail) s expresivnou
hudbou. Prizna¢né je aj eliminovanie ruchov a hovoreného slova, ktoré ma mimoriadnu
schopnost zniZovaf hodnotu audiovizudlnej poézie. Tieto skutoCnosti sa potvrdia 1 pri
nasledujucich dielach.

Slivkova Metamorféza vlakna (1968) zachytava v chronologickom slede proces vyroby
vldkna a jeho pouZzitia. Poetikou je dielo blizke Vode a prdci (okrem iného, tieZ nesiahlo po
komentéri), avSak vytvarne (1. kamera Jozef Grussmann, 2. kamera Milan Milo) i hudobne
(Ilja Zeljenka) za nim zaostdva. Stylizdcia vyjadrovacich prostriedkov sa len v niektorych
Castiach vyraznejSie odpuitava od konvencnej filmovej re¢i. Zdsadny rozdiel je v menSom
zastipeni vytvarne komponovanych zdberov. NemoZno hovorif o dplnej absencii takychto
zéberov, prijemne prekvapia farbou hyriace detaily vldkien, ktoré dostavaji svojbytny priestor
v zaverecnych titulkoch.

*6 Film vznikol v spoluprici s Mestskym domom kulttiry a osvety v Bratislave, usporiadatefom vystavy Socidlna
fotografia.

77 Autori fotografii: Aufricht, Bliihové, HalaSa, Marko, Téth, Marko, Dohnény, Galoch, Chmulik, Jurisa, Tomas,
Halasz, Priesner, Poljak, HalaSa, Protopopov.
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Dalim Slivkovym filmom je filozoficka esej Odchadza ¢lovek (1968), za¢ina slovami:
Ked som sa narodil, prvy zvuk, ktory som vydal bol, ako u kaZdého, plac. Rovnaky pre
vsetkych je iba prichod a odchod zo Zivota. Potom nasleduje ndzov filmu v réznych jazykoch.
Sviecka, nastenné hodiny — zastavenie kyvadla, zakrytie zrkadla Ciernou latkou, su prvé
zébery snimky, dokumentujicej udalosti sprevadzajice pohreb v bulharskej dedine. Zostava
autorov (kamera, hudba, réZia) je rovnakd ako v Metamorfoze vldkna, no Stylizicia
vyjadrovacich prostriedkov filmu je omnoho silnejSia a pdsobivejSia, ¢o nepochybne suvisi
s hibkou a zdvaznosfou témy. Kvilivd, izkostnd hudba prenikd k uvedomovaniu si do¢asnosti.
Placky a ich uprimny vyraz smutku v tvari, je ,,synchronny* s kameramanskym videnim:
¢isté a uprimné Ciernobiele kompozicie (biele tvare vykrojené plnymi Ciernymi plochami).
Velkost zdberu Casto siaha po detaile. Na sugestivnosti vypovede sa podiela aj Stylizdcia
ruchov, napriklad pri hadzani kameniov do truhly neprijemne dlho pocujeme Strkotanie
kameniov. Hovorené slovo, uryvky z Biblie, sa vyndra iba riedko a aj ono je pevne zrastené
s umeleckosfou filmového tvaru.

V sledovanom obdobi vznikol aj kratky film reZiséra DuSana Trancika, pre ktory je
priznacnd Stylizdcia filmového tvaru. Fotografovanie obyvatefov domu (1968)
experimentuje s filmovym ,.fotografovanim* obyvatelov domu.

Pred domom sa v r6znych ro¢nych obdobiach odohrdva hemZenie pocetnej rodiny v
striedani roznych rodinnych udalosti (svadba, pohreb, narodenie diefafa) . Velkost statického
zéberu sa nemeni a opiera sa prave o kompoziciu domu.

Tranc¢ik sa pohral aj s ivodom a zdverom. Pdtf dlhych statickych zdberov tvoriacich jadro
filmu ohranicil zdbermi televiznej hldsatelky, ktord divdkovi oznamuje, Ze sa pozerd na
niekolko filmovych zdaberov z domova.

Nesporne ide o origindlne stvéarnenie ,,pohybu® Tudského Zivota. ESte vyraznejSie potom
Tranc¢ik uplatnil vyuzitie StylizaCnych prostriedkov v kratkom hranom filme Sibenica
(1969)*.

V sedemdesiatych rokoch sa zdujem dokumentdrneho filmu o umeni premiestnil do oblasti
portrétov o umelcoch a tu sa nachadzalo aj ohnisko jeho inakosti. Treba dodat, Ze formélne sa
experimentovalo aj v inych druhoch non-fiction, napriklad Kubenkov DAV (1970) obsiahol
cely rad obrazovych a zvukovych Stylizicii: zaClefiovanie negativnych zaberov a r6znorodych
fotografii, zdberov z Vertovovho MuzZa s kinoapardtom, pracu stextom Vv obraze,
experimentovanie s hudbou a ruchmi, citanie verSov Laca Novomeského. Rovnako treba
pripomenuf, Ze v spominanej kategorii portrétov o umelcoch vznikali aj Stylizacnému pristupu
menej naklonené tituly®.

Ivan Husfava nakritil Poznanie bolesti (1970), film o socharke Aline Ferdinadi, ktord
choroba pripitala na invalidny vozik. KedZe vyStudovala odbor monumentélnej plastiky,
bola nutena hladaf vychodisko v miniatirnejSej forme tvorby - v umeleckom Sperku: Poznala

® Kym vo Fotografovani sa experiment realizuje na trovni jednoduchej precizne vybudovanej skladby,
Sibenica experimentuje predovietkym ,,divokym* obrazom. Uvodné titulky chaoticky menia &iernu a bielu
farbu. Chaoticka je aj ru¢nd kamera. Ponika mnoZstvo netradi¢ne komponovanych detailov (roztrasend kamera).
Na smiutocnej oslave su pouZité stop zabery. Kamera sa v tejto scéne priblizuje k veciam — nardza do nich, chce
sa ich dotknut, kamera je tieZ G¢astnikom karu. Posledné zdbery ukazuji horiace policka so Sibenicou, po¢ujeme
vystrely. Zavere&né titulky st rovnako ako tvodné rozbité a chaotické (zmeny CB).

®Ndrodny umelec Karol Plicka (1970) Martina Slivku, alebo Oheri na palete (1979) Milana Milu.
Zo Sestdesiatych rokov mozno k tymto portrétom priradit film Milana Cerndka Janko Alexy (1968), ktory
hovori obrazmi: maliar ako vceldr, maliar ako kuchdr, maliar s manZelkou v meste, maliar pri praci (tvorbe) -
prestrihdvanie zardmovanych obrazov visiacich na stene. Vo filme s samoucelne pouzité farebné filtre. Na
okraji tejto skupiny filmov potom stoja tituly ako Jdn Cikker Stefana Kamenického, alebo Ndrodny umelec

vy 2

Eugen Suchori (1978) Stanislavy Jendrassakove;.
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som, Ze strach je osudovd sila, ktorii ¢lovek neprekondva viastnou silou, ale iba rozhodnutim
sa k ¢inu. Pre film je charakteristickd vytvarnd Stylizdcia obrazu (kamera Jozef Grussmann) —
zabery ruk obklopenych cCiernou, ruky so Sperkmi v zvlastnych zopdtiach, kfcoch, inokedy
v tvare stromu, ¢i kriku. ,,Bolest* i krdsu Sperkov spritomfiuje viacpolohova hudba Maridna
Vargu. Detailny zdber je zamerany jednak na rukami vytvorené - Sperk, ale i na jeho adresata
- Tudskd ruku. Objavia sa i konvencné zdbery umelkyne pri prici, avSak bez pritomnosti
komentédra a so spominanou hudbou nevyc¢nievaji z uzatvoreného celku. NavySe su tieto
zabery prestrihdvané syto farebnymi zabermi — ostatna Cast filmu je Ciernobiela — Sperkov,
vytvarnost ktorych je akcentovana aj velkym detailom™.

Kubenkov dokumentarny film Galanda (1970) sa tiez - v jednotlivostiach - javi ako
portrétista hlada¢. Rozprdvanie sa nevyhne konvencii: obrazovoslovnym Zivotopisnym
udajom s nadbyto¢nymi informdciami, ale obraz (kamera Alexander Strelinger) zacleniuje
vela zaujimavych, nekonvenéne komponovanych detailov - napriklad tubu s cervenou farbou,
alebo koniec Stetca. Netradicnym je vytvarne Stylizovany motiv Galandovej palicky na
podopieranie, to Ze patri autorovi sa dozveddme az v zavere filmu. Pri sprostredkovani pocitu
autorovho vytvarného prejavu zohrdva dolezitd sucast hudobna zlozka (Ilja Zeljenka). V jej
hlada¢skom vyraze sa premieta inovdcia maliarovho gesta. Hovorené slovo sa najuzitocnejSie
priblizuje k téme v Castiach citujicich z lisov fullu a galandu.

Dezider Milly (1971) Jana Zemana prekvapuje obsahmi zdberov, ktoré pontkaji
inscenovanu realitu sveta vytvarnikovych obrazov. Tie oZivaju aj vdaka expresivnej hudbe
(Svetozér Stracina). Film zacdina v priestoroch galérie, jednotlivo prichddzajici névStevnici sa
skimavo divaji na umelecké dielo, listuji v katalégu. Divék ich vidi z pohladu zaveseného
diela, kamera supluje jeho miesto. Nasleduju detaily obrazov, Struktirované plochy. Trochu
patetickd vypoved o laske k prirode sprevddza zabery, ktoré sa vydavaji hladat Millyho
inSpirdciu, predobraz, origindl v skutocnom svete. Inscenacnd a Stylizatnd metdda je
priznacnd pre cely film: dynamickd kamera blidi lesom, stop trik, muz a Zena v Zite, rapid
montdz obrazov krajiny, ktord odkazuje na autorove malby.

Vyhladédvaju sa aj d’alSie motivy, minimalistickd krajinu striedaju Stylizované situacie:
Zena ako z Millyho obrazov, chlapec utekajuici Zitom, pritom sa do rekonStrukcie zapdjajui aj
ruchy: zvoniaci zvon zvoni eSte dlho mimo zaber, poCujeme kroky a iné atmosférotvorné
ruchy. Komentdr absentuje. Snovd formu ciastocne rozbija agresivny vpad folklérneho,
v podobe obrazovych a hudobnych motivov, a to i napriek tomu, Ze ich snahou je
dokumentovat jedno z maliarovych vychodisk.

ReZisér spolu s kameramanom Jdnom Duri$om, ktory je spoluautorom scenara, sa poktsaju
obsiahnuf svet Millyho tvorby Specifikami filmového vyjadrovania. Zemanov pristup pri
filmovom portrétovani umelca nema na Slovensku vela pribuznych.

Nachéddzame ho v snimke Martina Slivku Ludovit Fulla (1972)*, kde pokus preniknif do
maliarovho vytvarného nazoru, zahrnul okrem inscenovania jednotlivych motivov z malieb

% Hastavou sklon k vytvarnej Stylizacii sa prejavil aj vo filme Rom (1969), kde vyznamotvorne pracoval s farbou
(okrem iného pouZivanie modrého filtra, kameramanom bol Alexander Strelinger). V dokumentirnom filme
Dedo Sivari (1971) zachytdvajui ,,sépiovité* obrazy dvor umeleckého rezbara. MnoZstvo jeho sdch a soSiek,
ktoré st na dvore porozkladané (a pomedzi ktoré sa prechddzaju sliepky), je okrem tejto Stylizacie dotvorené
vynikajicou hudbou Romana Bergera.

3 Tak sa v tomto medailéne stretdvajii dve kvalitativne odlisné hranice moZnosti dvoch vyjadrovacich médii, a
médium film vychddza z tejto konfrontdcie ako rovnocenny partner pri zachycovani procesu pretavovania
maliarovho inspiracného podnetu do jeho optickej transpozicie na pldtne. (Branko, P.: Straty a nélezy 1948 -
1998. Filmovi a televizna fakulta VSMU, Ndrodné centrum pre audiovizudlne umenie, Bratislava 1999, s.
105.)
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(napriklad svadby, detstva, materstva), aj cely rad obrazovych Stylizacii: rozfdzovany pohyb,
zdvojeny obraz postavy, spomalené zdbery, vytvarne Stylizované svietenie.

Struktdru filmu pevne viaZe sprievodné slovo Milana Riifusa. Motivy bésni hradaji
zékladné témy Fullovho diela: refazec muz-Zena-rodina, ako aj vzfahy detstvo-mladost-
staroba. Kym pre zobrazenie muza je typické vyzdvihnutie janoSikovskej hrdosti a
nepoddajnosti, Zenska krdsa je zdoraznend v Zene ako matke.

Kamera (Alexander Strelinger) sa vracia k umelcovym inSpiratnym zdrojom
prostrednictvom pocetnych transfokacnych ndjazdov na Tudové vySivky. Ornamenty hyriace
farbami potom rozozndvame v bohato zastipenych detailoch, ktoré zachytdvaji plochy a
Struktdry jednotlivych malieb.

Tvar filmovej basne sa podarilo Slivkovi dosiahnuf aj tplnou rezigniciou na faktografické
informécie. Podobne ako v predchadzajucich Slivkovych tituloch Voda a prdca, Metamorfoza
vidkna, Odchddza ¢lovek alebo Etudy o cloveku zo slovenskej gotiky, je pozornost zamerana
na emociondlnu rovinu.

Préve tato skutocnost dielo odliSuje od ostatnych, menej sugestivnych, pokusov o filmovy
portrét Ludovita Fullu®. Hoci aj v nich je viacero rovnakych, ¢i uZ obsahovych, alebo
formalnych znakov. Napriklad v realite inscenované motivy svadby a detstva, alebo ndjazdy
na povrchy malieb s dorazom na detail. To vSetko je vSak podoprené autobiografickymi
informéciami o maliarovi.

V tomto medailéne sa dokonca i portrétovany objavi len na kratko, v dvode a zavere.
AvSak nie v maliarskom plasti, objasfiujuc vychdiskd tvorivého procesu. Naopak, obleceny
v ¢iernom smokingu, ml¢i a meravo hladi do objektivu kamery, teda na divdka. Slavnostny
odev akoby poukazoval na ,,sviatok obrazu®, neskryvajticeho sa za slova.

Do skupiny portrétov, ktoré koncepcne pracuju s inscendciou patri aj Let modrého vtaka
(1974). DuSan Handk v nom dokazal vytvorif snovy vyraz, zobrazujuci mySlienkovy svet
maliara Zola Palugyaya. Skdla 3tyliza¢nych prostriedkov je rovnakd ako v predchddzajicich
tituloch, no subjektivizdcia Handkovho pohladu prekondva Zemanov a Slivkov pristup v tom,
7e sa pokusa inscenovat samotné predstavy vytvarnika. Nielen tie, ktoré su viditeIné na jeho
pracach, ale aj tie, ktoré ho k jednotlivym motivom priviedli. Dalo by sa povedat, Ze Handk
prenikd do emociondlnej vrstvy Palugyayovho videnia.

V oblasti filmového portrétu umelca vyc€nievaji v osemdesiatych rokoch predovsetkym
dva tituly Milana Milu. Labyrint sveta (1981) pokusajuci sa preniknuf do zloZitej spletitosti
vzfahov v tvorbe Albina Brunovského - eSte zretelne dodrZiava hranicu medzi autorom
vytvarnikom a autorom reZisérom. Premeny podob (1986) su akoby dopravnym
prostriedkom skon$truovanym Milom, prostriedkom ktory sa bezhlavo riti kozmom, aby sa
vynoril v autentickej krajine pévodu Vladimira Gazovica.

Posobivé Casti prvého filmu su tie, kde obraz sprevddza iba hudba (Ilja Zeljenka), ktora
mda vyraz nepokojného hladania, podobne ako Brunovského tvorba. Obraz (kamera Milan
Milo) pontka ,triezve® blidenie po autorovych dielach — portréty, torzd, vyrezy
z jednotlivych labyrintov grafik. Skoda, 7e film sa nezaobisiel bez ,.skob istoty““: zbytocného
komentéra a zaberov zachytavajicich umeleca pri prici v ateliéri.

Tiizbou planie mi dusa / spieval o zmendch poddéb / na nové tvary... Cititom
z Ovidiovych Metamorf6z zacina film druhy. Prvou vyraznou Stylizaciou je prave komentar:
videné je miestami zahalované predndSanim starocného textu v (divdkovi nezrozumitelnej)
latin¢ine. Cez rozpijanie Skvin, rozne farebné Struktiry prechadzajice v animdciou vytvoreny

2F ulla (1966) Kazimir Barlik, Majster farebnej palety (1967) Martin Slivka, Okamihy s maliarom (1977).

14



kozmos sa dostdvame do vytvarnikovych diel. Experimentdlna hudba (Vifazoslav Kubicka),
ktord vyuzivaro6znorodé zvuky, pribliZuje proces premien poddb. Valia sa na nds v mnoZzstve
detailov (kamera Otto Geyger, Milan Milo) postiv a postavi¢iek sveta autorovych préc.
Vzijomné spdjanie detailov je rieSené zvacSa viditelnymi prelinackami, tito forma zaroven
rozohrdva vnutorni komunikdciu nielen vnitri jedného diela, ale aj medzi viacerymi
grafikami navzdjom.

Na Milovej schopnosti prenikaf k zdkladom vytvarnikovej tvorby a autonémne autorskym
postojom ju sprostredkuvat divdkovi sa zaiste spolupodiela fakt, Ze rezisér je vyStudovanym
kameramanom.

Film Petra Huddka rozprava o insitnej maliarke Jilii Bartusovej — Némethovej. MaFované
sny (1982) su Specifické vyberom témy (ndmet, scendr akadem. maliar Jozef Hasc¢dk) a
jednoduchostou jej zobrazenia. Portrétovand autorka zacala malovaf ako sedemdesiatrocna,
malovanie sa pre fiu stalo zvla§tnou hrou - v obrazoch znovu preZivala svoj Zivor”
(adekvatnejsi ndzov by bol Malované spomienky). Film postaveny na ukazovani
maliarkinych préc, prechddza postupne spomienkami (od detstva po starobu), namalovanymi
Zivotnymi udalostami. Chronolégiu obrazov podopiera ¢itanie autorkinych spomienok.

Rezisér Fero Fenic zase v portréte insitnej poetky Judity Urbanovej Tak som presla velky
svet (1982) vyuziva archivny materidl. Do jej spominania vstrihdva zdbery s T.G.
Masarykom, alebo Adolfom Hitlerom, aby tak ilustroval dant dobu.

Fenic prejavil sklon k roznym formdm vytvarnej Stylizacie uz pocas stidijnych rokov na
prazskej AMU. Vo filme Cloveéina (1975) zobrazil redlnu udalost, ktord sa odohrala v roku
1968. Stanatizovany dav vtedy vyzliekol Zenu vysokého stranickeho funkcionara do naha, a
natretd ¢ervenou farbou ju potom hnal ulicami KoSic.

Fenic tu skladobne pracoval s viacerymi obrazovymi motivmi. Dve zneostrené a pomaly
kracajice postavy zastupuju bezmocnosf a zranenosf matky a syna (diefa bolo svedkom
udalosti). Stop-zabermi ndhodnych chodcov, kombinovanymi s fiktivnymi vypovedami o
priebehu lyncovania su vyjadrujeni ti, ktori mohli pomdct. Anonymnita ¢loveka v dave,
zbavujiceho sa individudlnej zodpovednosti, je zndzornend opakujicimi sa rychlymi
Svenkami, ktoré si v obraze abstraktnou Smuhou. Inokedy ru¢nd kamera uteka ulicou,
roztrasenym a chaotickym pohybom inscenuje zifaly beh poSkodenej. V niektorych Castiach
je obraz farebne Stylizovany (kamera Vilko Filac).

Rozne formy Stylizdcie - napriklad zaber v zabere, alebo dvojexpozicie - nachddzame aj
v inych $kolskych pracach Labutia Paf (1976), A tak sa pan Kralovic stal kralom (1977).
V neskorSom obdobi v dokumente Batromijov dom (1984), kde napriklad — pri spominani
lesného robotnika Batromija na to, ako banderovci postrielali dedinCanov, pricom jemu
darovali Zivot, pretoZze sa vten den Zenil — opakovane zarad’uje stop-zabery padajucich
stromov.

Ak na roky osemdesiate (ale i sedemdesiate) dokumentdrneho filmu nazerdme z pozicie
inakosti, vidime len slaby tiel rokov Sestdesiatych. Ich vybojnost, hladacstvo, snaha
experimentovaf rozvirila prach tvorivého natolko, Ze tvorba nasledujiceho obdobia sa v iom
takmer straca.

Filmy ako Voda a prdca (1963), Ohnivé rieky (1965), alebo Odchddza ¢lovek (1968) uplne
obisli didaktickd rovinu dokumentu a zamerali sa vylu¢ne na emociondlnu stranku.
Autonémnymi filmovymi basiami sa stali aj vdaka vyberu témy, ktord im nevelila - o ako
partnersky, ale predsa len druhotne - tlmocif tvorbu inej umeleckej discipliny. A ak sa aj
siahalo po nametoch z vytvarného umenia, zvic¢Sa zostupovali do hlbsich dejin: Ikony (1966),

3 Citdt z filmu Malované sny.
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Balada v dreve (1966), Zehra (1968). Autorom to umoZiiovalo tvarovaf vypoved do
univerzélnejSej nadCasovej podoby. Jednotlivé tuvahy nechdvaju potom divdkovi viac
priestoru pre zamyslenie. Dalo by sa povedaf, Ze prave v tom je najzdsadnej$i rozdiel.
V nekonkrétnosti vyslaného podnetu, ktory ddva Sancu otvorif individudlnu duchovni
skdsenost vnimatela.

Tuto skuto¢nost eviduje aj ndzor Petra Mihdlika, ktory vyslovil v stvislosti s Milovymi
Metamorfozami podob: Zjavenie sa tohto filmu vyvolalo svojim spésobom Sok a nadsenie.
Poculi sme hlasy, Ze vzniklo dielo svetovej tirovne a pod. Vidi sa ndm, Ze aj tdto reakcia, toto
prijatie Milovho filmu dotvdra biedu ndsho dokumentdrneho filmu poslednych rokov. Ved
netreba azda pripominat, Ze v dejindch slovenského dokumentu, a nie aZ tak ddavnych, aby
sme uZ zabudli, mdme nielen celii jednu liniu arsfilmovej tradicie tohto druhu, ale aj niekolko
rovnako vyznamnych a hodnotnych diel. Tym nijako nechcem zniZovat hodnoty tohto diela,
ale len poukdzat na to, Ze vela veci podobnych tu uZ bolo a ked sa na ne tvorivo a navyse
lispesne nadviaZe, dokdZe nds to zaskocit a prekvapir™.

Mihalikov postreh sa vztahuje k filmom, o ktorych sme hovorili. Zo Sestdesiatych rokov je
to predovSetkym dokumentaristickd tvorba Martina Slivku, ktory patri k najvyraznejSim
reprezentantom filozoficko-reflexivnej linie, zameranej na odhalovanie tajomstva Clovek. K
dalsim vyznamnym a nezvycajne plodnym autorom tohoto obdobia nesporne patri DuSan
Handk. Na rozdiel od Slivku nedominuje jeho tvorbe kulturno-antropologicky aspekt.
V Handkovej sérii nami sledovanych filmov sa silne subjektivizovanym pristupom pétra po
zmysle Tudskej existencie, po vytyceni zdkladnych Tudskych hodnét. Slivkove mediticie
konStatuju: toto je Zivot, Handkove sa pytaju: je Zivot toto?

Hodiny bez rudiciek

- Labudovd, ty nevies, Ze sa este nesmies malovat?!
- Ja si len skisam farbu.
- Tak si to ihned zotri a pod ma oholit!
Ten pohdr si daj dalej, lebo spadne a vyleje sa.
A neporeZ ma, Labudovd.™

Pre filmy DuSana Handka o ktorych sa bude hovorif je priznacné, Ze stoja akosi mimo ¢asu.
Hanak pétra po podstate, odhaluje nad¢asovi hodnotu.

* Mihdlik, P.: Hodnotenie produkcie slovenského dokumentérneho filmu za rok 1986, s. 11, archiv V. Kubenka.
Citované podla: Macek, V.: K dejindm slovenského dokumentarneho filmu. Slovensky filmovy tstav, Bratislava
1992, s. 136.

% Uryvok dialégu medzi kadernickou u&nicou a majstrom z filmu Ucenie (1965).
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Titul Zadumcivost (1963), ktory stoji na zaciatku dlhého a tematicky zlozitého radu
autorovej tvorby®®, ndm s trochou odvahy méze poslizit ako kI'i¢ k jej odomknutiu. PouZime
Zddumcivost ako filter. V pribehu mima rozpozndme aj filmarovu ,,reZijnd zadumcivost®, pre
ktord je charakteristické, Ze uvazuje, hiba, duma. Biely mim (Milan Slddek) sa pohybuje
v ¢iernych prostrediach, prostrediach smutnych, clivych, nostalgickych. Nehostinnost smetisk
a ruin, vo vzfahu k vSednému — do seba zahladenému Tudskému plynutiu, kontrastuje so
Zivym a smutnym pierotom. Kamera (Alexander Strelinger) ukazuje povrchy rozbitého,
rozburaného, Casom pouzitého a odhodeného. Motiv veZovych hodin bez ruciciek posobi ako
tichy vykrik, upozoriiuje nielen na pominutelnost, ale poukazuje i na zddumcivost hlavného
hrdinu. Hodiny na veZi ukazuji na zdzrac¢no i tragi¢no pritomného. Zobrazend hodnota je
mimove laskanie zdzra¢ného. Nikto vSak nechce jeho ,,bielu®, je ,,neprirodzend*, neuzitocna.
Jedinym spojencom je holub a diefa, ktoré v zavere preberd, vSetkymi odmietnuty biely kvet.

Rozozniavame Handka pozorovatela, zastaveného v ndhliacom sa dave, premyslajiceho o
zmysle toho vetkého, nehodnotiaceho, len konsStatujiceho: Toto je teraz. UZ nie je. Je iné
teraz. Tvorca vSak nie je skeptik, hodiny bez rucic¢iek a mimova tvér nasli diefa, hodnotou je
Tudsky Zivot — bytie, ktoré sa v Case rodi a zanikd, ale neustdle v iom v nezmenenej podobe
trvd. Tento ndzor Handk potvrdil vo Varidcidch kludu (1966), kde motiv diefata otvdra a
uzatvdra Struktiru filmu, zloZeného z fotografii porednych fotografov.

...patria k zdkladnym dielam tohoto typu tvorby”, hovori Vaclav Macek o ¢asti Handkove;j
kratkometraZnej aktivity vo vzfahu k experimentu. Na zaciatku stoji trojica hudbu hladajicich
obrazov Metamorfézy (1965), Impresia (1966) a Sonata, alebo Hladanie sfastného cisla
(1966). Filmy su vyrazne odliSné od svojich non-fiction suputnikov, ale aj dostatocne
,preosiate* kritikou®™. Pripomeiime si: V Impresii sa strieda zdberova trojakost: ruky hrajicich
muzikantov a hudobnych ndstrojov (detail), fragmenty impresionistickych obrazov (detail) a
tanec neostrych — tuSenych postdv. Vychodiskovou bola impresionistickd skladba Clauda
Debussyho. Handk sa pokusil o syntézu vytvarného umenia, hudby (pricom zahrnul i torz4
interpretov) a umenia pohybu. Vysledny filmovy tvar mal ciel vstipif do vniitorného sveta
hudby, sveta, v ktorom tény a obrazy siivisia, zjednocujii sa do impresie®. Postava doktora v
322 (1969) hovori: VSetko sa meni a dalej trvd, ale v inej podobe. 'V Handkovej tvorbe sa
fakt premeny poddb objavuje sustavne. Osobitnu skladbu im venoval v Metamorfozach, ktoré
v Cistej forme odraZaju bezohladnu 1 naddhernd pracu Casu. Treti z filmov — Sondta, alebo
hladanie stastného Cisla je zlozeny zo striedania pohladu na interpreta, hrajuceho Sondtu pre
flautu od Ivana Parika, s nefigurativnou tvorbou maliara Milosa Urbdska. Handk sa, podobne
ako v predchadzajicich dielach, snaZi nechaf vzdjomne prenikaf vytvarno a hudbu za uplnej
neucasti hovoreného slova.

VSetky tri filmy vo svojom ¢ase odvdzne vkrocili na takmer panenskd pddu. Dovolili si
pribliZif sa k stavu mediticie, v ktorej sa realita stdva neZiadicou, pretoZe pocit ju vnima ako
pritaz. Nepodarilo sa to uplne, ale dolezitym je fakt, Ze sa zhmotnila tiZba po inakosti, Ze sa
celkom stratila tradicnd logika rozprdvania, td nahradila logika hudobnej skladby ¢&i princip

3V sivislosti s autorovym prinosom do produkcie Stidia kritkych filmov Vaclav Macek piSe: Handk rozsiril
dokumentdrne zobrazenie o odkryvanie predovSetkym psychickych obsahov reality a o vyrazne subjektivne,
osobnostné zobrazenie zvolenej témy. Rozmanité tematické okruhy Handkovej tvorby spdja vyrazne autorsky
sposob zobrazenia, ktory v kaZdej téme nachddza sebe blizke postoje, ndzory, pocity. Handk zosubjektivizoval
dokumentdrnu produkciu v zmysle volby postavy ako subjektu zobrazenia a v zmysle volby dokumentdrneho
druhu ako formy autorsky doésledného sebavyjadrenia, sebaprojekcie. (Macek, V.: K dejindim slovenského
dokumentarneho filmu. Slovensky filmovy tstav — Narodné kinematografické centrum, Bratislava 1992, s. 64.)
7 Macek, V., Pastékov4, J.: Dejiny slovenskej kinematografie. Osveta, Martin 1997, s. 280.

38 Pozri: Macek, V.: Dusan Handk. FOTOFO, Bratislava 1996.

¥ Macek, V., Pastékovd, J.: Dejiny slovenskej kinematografie. Osveta, Martin 1997, s. 281.
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surrealistickej koldZe, v kaZdom pripade principy, ktoré nepochddzali ani z epickej, ani
z dramatickej sféry, CiZe z oblasti tradicne najblizsich filmu.*

Dal§i Handkov film Vyzva do ticha (1966) zalina komentdrom: V kazdom cloveku sii
ukryté tvorivé schopnosti ako neoddelitelnd sucast ludského ducha. Vytvarné prejavy
psychotikov sii vyjadrenim chorobného stavu a nemajii sociologickii funkciu. Slova dopfﬁajﬁ
pohlady na torza soch, tie evokuju ne-celost Cloveka. Obraz slepej kolaje zase poukazje na
zastavenu, ¢i preruSend cestu. Nepokojnd experimentdlna hudba (Ivan Parik) navodzuje
atmosféru vnudtorného sveta duSevne chorého. Duchovia mi ddvajii a berii myslienky. (...)
Mdm také vnuknutie, Ze ked budem s mojou Zenou a budem mat deti, budem silnejsi ako
duchovia a diabli. Slova formulované pacientom strieda opdf komentér: Schizofrénia, jedna
z duSevnych chorob, ktorej povod nepozndme. Rozpad osobnosti, poruchy myslenia a citenia.
Je oslabend pamdt a vola. Nasleduji pohlady na udstav v réznych velkostiach zdberu.
Nemocny stratil kontakt s okolitym svetom a Zije uzavrety do seba v dlhotrvajiicich sneniach.
V obrazovej Casti nastupuje ustrednd téma, ktorou je vytvarny prejav dusSevne chorych.
Vecny komentar miestami vyrusi tok obrazov vizudlneho bohatstva grafik a malieb pacientov.
Genidlnym vyberom experimentdlnej hudby Handk vfahuje divdka do sveta diel, do
uzavretych svetov  uzkosti, placu, osamotenosti. Divdk pocifuje istd archetypélnu
spriaznenost s videnym, boji sa, pretoZe tusi, Ze individualne prejavy odhaluji cast Tudského,
ktora sa tyka kazdého. Nezriedka sa v obrazoch objavuje téma smrti, a tej sa ¢lovek intuitivne
vyhyba. Na rozdiel od komentdra, slovné uryvky citujice myslenie pacientov nepdsobia
ruSivo: Mdm spojenie s celym svetom. To, ¢o prdve myslim, druhi odpociivaju a ja pociivam
ich hlasy, tych, ¢o pociivaju miia.

Kym Vyzva do ticha experimentovala za minimalneho vyuZzitia vyjadrovacich prostriedkov
filmu, PriSiel k nAm Old Shatterhand (1966) sa pohral s rdznymi moZznosfami syntetického
umenia. Na prvom mieste je to hra obrazu a zvuku. Film sa totiZ, na rozdiel od
predchddzajiceho titulu, chce posmievaft, chce ironizovaf. Handk v nom odkryva (metdédou
pribuznou tej, ktord pouZije takmer o tridsat rokov neskdr v Papierovych hlavdch) skutocnost
vydobytkov  kapitalizmu a socializmu. ZosmieSnenie dosahuje vyznamotvornym
priradovanim nesynchrénnych hudobnych fragmentov a ruchov k obrazom.

Driemajuci naSinec je prebudeny vystrelom a indidnskym pokrikom, ktory odkazuje na
prepad osady. Zdbery na vyplaSeného muZa st rapid montdZou réznych velkosti zaberov.
Colnik otvérajici zdvoru zdpadnému mercedesu ,tancuje” za pomoci filmového triku
(zopakovany spitny chod) na rusku Tudovad piesenl. Zédber na zahalajicich robotnikov
dotvéraju tony budovatel'skej pesnicky: ndm patri zajtrajsok — chlapom, ktori sa opieraji o
lopaty.

Népis Wien, nad ktorym je menSia znacka s textom jednosmernd premdvka, ironicky
hovori 0 nemoznosti cestovaf na ,,zapad* a zvuk oznamuje: necakaj ma uZ nikdy. NaSinca
nazerajuceho na pristrojovi dosku zapadnych automobilov Handk charakterizuje
prostrednictvom akéhosi domorodého afrického zvuku, a vzépiti zdber ponika pohlad na
Skodovky a trabanty. Kamen, umiestneny na ceste, alebo chodniku je vSetkymi lahostajne
obchddzany a sprevadza ho pesnicka co nds po vsetkom, co nds po tom, ¢o pride zajtra a co
potom. Handk do koldZovitého udtvaru vkladd aj mald anketu, po otazke: Kde je hotel
Alcron?, poloZzeni v rbéznych jazykoch, reaguju opytani len rozpacitymi posunkami a
gestami.

Pozrime sa na pribuznost s Papierovymi hlavami (1995) , tu sa ironickd montaz stava az
agresivnou: Vypoved muZa spominajiceho na otca: zosypal sa mu cely svet, celkom ho to

40 Macek, V., Pastékov4, J.: Dejiny slovenskej kinematografie. Osveta, Martin 1997, s. 282.
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zlomilo, vzéapiti doplnend novu stavbu oslavujicim dobovym materidlom: betén, beton,
beton. Alebo stuvetie zdberov Zatvy a skusenosti prenasledovanej: mldti sa vo dne v noci — bili
ma pelendrekmi, rdkoskami, palicami. Prikladov na tento strucny dialég pravdy a 17i je vela.
Spominajuci: v jednom hrobe 100-150 popravenych — dobovy materidl: za toto vsetko sa vdm
prisli podakovat. Spominajici: v cele vdam nedajii knihu, nic, tak len tak chodite — dobovy
materidl: novootvorend predajiia sruskymi knihami, nastrihnuté kicovitym tlieskanim
Brezneva, zdber je vzdpiti ironizovany inym dobovym materidlom: rozcvickou pred
smenou...

Handk striedavo otdca kohiitik s teplou a studenou spravou, argumentom kontrapunktu
postupne sfahuje plachtu, odhalenym anti-pamétnikom je chord idea. Povodne oslavujici
materidl sa premiefia na sebaobzalujuci fakt. Pritom zmysel pre humor, aj ten neadekvatne
¢ierny, si neprotireci s tézou o ,,zadumcivej rézii“. Vrafme sa na zaciatok 70-tych.

V snimke Zanechat stopu (1970) Handk triezvo experimentuje s farbou. V portréte
Tudového umelca ,farbi“ niektoré zdbery do zelena, Zlta ¢i Cervena, v snahe preniknuf
hrn¢iarovu tvorbu, pochopif jej vychodiskd. Mdm svoje viastné farby, ktoré si vykopdvam sdam
zo zemi, hovori Ustrednd postava filmu. Handk ju zachytdva zvicSa pri praci. Okrem
farebnosti (niekedy sa meni v tom istom zdbere), ktord zvyraziiuje proces premeny hliny na
keramiku, sa v diele vyskytuje aj zaclenenie negativu. Film o vyrobe hlinenych dZbanov je pri
zaberoch na cintorin Stylizovany aj Sepkajicim hlasom.

Handk nie je maliar, neciti farbu ako Jakubisko, pracuje s fiou raciondlne, nie intuitivne. Je
majstrom v kompozicii obrazu i v spdsobe radenia zdberov, farba v jeho dielach zvécsa iba
»funguje*, nie posobi.

Film Den radosti (1972) je hravou oslavou hry. Akcia vytvarnikov s ndzvom Deii radosti,
keby vSetky vlaky sveta..., ktord usporiadal Alex Mlynarcik, sa v Handkovych ,,stvislostiach*
premenila na film radosti. Rezisér nekladol doraz na koncept akcie, dolezitejSim sa stal jej
okamih. Usmevy jednotlivych zicastnenych, dsmevy poslednykrat iddceho Gondkuldku*,
usmevy davno zaSlych pravidiel. Metddou ironického kontrapunktu su vrstvené a zoradované
udalosti pritomné i zabudnuté, sivisiace i vykonstruované, dolezity je dsmev*.

Handk mieSa zdanlivo nezmieSateIné. Hrd sa aj s divdkom. Ten nevie (nemé vediet?),
nechdpe karneval intelektudlov v divokych kostymoch s prostymi dedin¢anmi v krojoch®.

Titulky ODKIAL? KAM? A PRECO? sa nepytaji len na zmysel akcie. Hanak ich kladie
ako zdkladné filozofické otdzky, pyta sa na smerovanie Cloveka, konkrétnejSie azda
spoloc¢nosti. Po titulkoch nasleduji zdbery na kolajnice / travu / diefa s cumlom utekajice

4 V14¢ik Gondkulak sliZil na prepravu dreva do OSadnice, tizkokol'ajova trat spdjala Novi Bystricu s dedinkou
Zakamenné na severe Oravy.

* Film zac¢ina zdbermi na parny rusei — Janko, povedz nieco, Janko, odpoved — dojéenské blabotanie, vystrieda
Sepkajici hlas - Pokyny a predpisy, kazdy sa musi predpisy naucif a ovlddaf ich v praxi... KaZdd kolaj je
pojazdnd, kym sa neprejavi ako nepojazdnd- rusiiovodi¢ si oblieka dobovi uniformu. Zacinaji tivodné titulky.
Statické zdbery ucastnikov akcie, pdvabné Zeny v kostymoch (archivne materidly) za zvukov Sepkania a
kravského mucania... Titulky CARMEN, STRETLI SA, ABY OSLAVILI TENTO VLAK, NAMET, SCENAR,
REZIA: Dusan Handk ...

“Jeden z nich hovori: Pred niekolkymi rokmi jedného nechali pri stroji, aby ho vykiiril, strih, v obraze sliepky a
nejaky hlas Nevideli ste JoZa? a dedinan pokracuje no a on sa tomu nerozumel, nemal skiusok... ruseri sa dal do
pohybu a on musel drevo podkladat, aby ostal stdf. Nasleduje zdber na archivnu fotografiu Tudi v nemocnici
s obviazanymi hlavami — za rin¢ania zvuku odkazujiceho na nehodu. MnoZstvo fotografickych zaberov
zachytavajuicich rozjarené tvare zabavajucich sa zicastnenych. A Sepkajici hlas d’alej ¢ita pravidla: Krdtkozraké,
farboslepé a nahluchlé osoby sii neZiadice. Vlakvediici, dozorcovia a strdZcovia trate musia byf opatreni
sprdavne chodiacimi hodinkami... ~ Zaber na archivnu kresbu so zastupom rovnako pochodujicich postav v
uniforméch, ktoré maji namiesto hlav hodiny. Zvuk nafahovania hodiniek. AZ teraz je ndm odhalené, Ze zastup
muZov je dobovou reklamou na hodinky.
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travou / policajta ukazujiceho smer na rusnej krizovatke. Zeny na prechode pre chodcov maji
v rukdch plné tasky. CvendZanie fliaS definuje nielen upachtenu gazdinku, zvuk odkazuje na
masinériu-spolo¢nost, na ubijajici systém — definuje dni ne-radosti.

Krava na kolajniciach, ktord sa objavi v dalSom zabere, ma na krku cedulu CHRISTIAN
TOBAS a nezainteresovany divdk netusi, Ze krava je happenningom popredného vytvarnika
Christiana Tobasa.

Sepkajtici hlas hovori o spolo¢enskych pravidlach: kedy si moZno nechat na hlave klobtik,
o ¢om smie a nesmie ddma hovorif pri nadvdzovani zndmosti. Fotografické zabery radosfou
opojenych ucastnikov sa textu vysmievaji. Handk prechddza do rozprdvania o vSeobecnej
tizbe Cloveka byt nikym a ni¢im nezvizovany — velké pismend international idd vo velkom
detaile zlava do prava, ,,dole hlavou‘“*.

Vo filme padajii anketové otazky: Preco mdme radi staré veci? Co je to hra? Po zébere na
pijuceho muza sa objavi dobovy agitacny plagat Neopijaj sa, atd., atd. Deri radosti konci
ohnostrojom, o ktorom divdk sotva tusi, Ze ho ma vnimaf ako akciu vytvarnika Leva
Nussberga.

Bohato zastiipend rec¢ Stylizovanych formotvornych prostriedkov tohto filmu sa d4 zhrnut
pojmami koldZ a asambldZz. NajvyraznejSim StylizaCnym prostriedkom je strihova skladba,
ktord dovtipne pracuje s kontrastom.

V Handkovej poetike su badateIné dve linie:

Prva je hravo-ironizujica, zaloZend na kontraste, ktory divdka prekvapuje, ¢i doslova
Sokuje (Prisiel k ndm Old Shaterhand, Deri radosti, Papierové hlavy). Kontrast sa vytvara
strthom na udrovni filmového obrazu, a osobitne v obrazovo-zvukovej vrstve. Niekedy je
kontrast dosahovany dokonca v rdmci zdberu iba vyuzitim filmového triku. Napriklad colnik,
ktory opakovane otvdra a zatvdra hrani¢nd zdvoru. Uniforma predstavitela zdkona tu
kontrastuje s grotesknym pohybom.

Druhou liniou st meditativne ladené filmové dvahy, kde kontrast nezohrdva dolezitd
tlohu. Pre tieto diela je priznacnd obrazovo-hudobnd spitost, dstiaca do harmonického
vyrazu. Hudba sa snaZzi zvyraznif a emociondlne podchytif plynuly tok obrazov (Vyzva do
ticha, Zdadumcivost, Varidcie kludu), alebo naopak, obraz sa snazi priblizit hudobnému vyrazu
(Metamorfozy, Impresia, Sonata).

Z Handkovych hranych filmov (miestami) formdlne experimentuje debut 322 (1969). Vo
filme, ktory uvadza text: Zo Zivota ¢loveka, ktory stratil vieru a neodvaZuje sa neverit, zaujmu
uz uvodné titulky — latinsky ,hovoriace slovo® a zvuk rontgenu. Z ini¢ realistického
filmového rozpravania (hovorime o forme) 322, Stylizdciou ,,vyCnieva® viacero momentov,
najviditelnejSie tieto: animdcia s jablkom, fotozdbery pri predstavovani Lauka, detaily a
hudba pri prichode na bitinok, a k najvzacnejSim patria kompozicie zaberov v situdcii, ked
Marta stoji pred zrkadlom s popraskanou plefovou maskou na tvari.

Handk je zddumcivy bdsnik. Smutny, ale s nadhladom, vdZny, ale s iréniou, a
disciplinovany, ale s recesiou. PrepiSte si niektory zo spominanych filmov zdber po zdbere do
slov a vynori sa vdm poetika, ktord oslavuje ¢as tym, Ze ho ignoruje a naopak. Handk zachyti
okamih, v iom je zhusteny Cas a priestor, v Case sa nemeniacej hodnoty (bolesti, lasky,
slobody, krasy, smutku).

Osemdesiate a devifdesiate roky disponuji dvoma, programovo hranice dokumentu
pokiSajicimi, autormi Samuelom Ivaskom a Kvetoslavom Heckom.

“Dalgie obrazy: fotozdbery z akcie / letiace vtdky / lietadlo / &lovek vyskakujici z vlaku (foto z akcie) /
archivne zdbery prvych pokusov ¢loveka vzlietnuf, zvuk Beethovenovej Ody na radost / Tlieskajici Tudia,
archivne zdbery...

20



Krajina plna svetla

Samo Ivaska je basnik. Basnik banik. Toho, ¢o za dve desafrocia dokédzal vydolovat nie je
malo. Jeho filmografia (1980-2002) obsahuje sedemdesiatSest (kratkometrdznych i
dlhometraZznych) experimentdlnych, dokumentarnych i hranych filmov. Ivaska nie je len
rezisérom a scendristom, k svojim autorskym dielam si nezriedka komponuje i hudbu. Jeho
snimky si zdvideniahodne scestované, uvedené na viacerych medzinarodnych festivaloch®.
Na jednotlivych projektoch spolupracoval s viacerymi kameramanmi*.

Ivaska vypliia v dejinich slovenskej kinematografie nikym nevykryty priestor, priestor
nezného rebela. Jeho filmova poetika nie je blazniva (Jakubisko), karnevalova (Havetta), ani
vazne sondujuica (Handk), je zasnend, rojkovsky zadumana.

Pre Ivaskov rukopis je charakteristickd mozaikovitd vystavba, ktord je determinovana
emocionalitou a imaginiciou. Vac¢Sinu pric realizoval v Hlavnej redakcii vzdeldvacich
programov STV, ktorej dramaturgia sa vyznaCovala zna¢nou didaktickosfou. Takze
uplatiiovanie spominaného postupu sa nezaobiSlo bez konfliktov: Pod ideologickou a
spolocenskou optikou bolo potrebné hladat aj zdévodnenia. Napriek komplikdcidm som vo
vSetkych filmoch nastoloval vlastnii identitu ¢loveka ¥'.

Autor bol dostatocne skuSany osobnym Zivotom ako aj ideologickymi pracovnikmi. Dlhé
roky sa velkd cCasft jeho filmovej, ale aj ostatnej tvorby pre svoju ,ideovd zdvadnost*
nevysielala a nepublikovala. Ivaska nerezignoval, naopak, vyddval sa v dstrety novym
filmarskym témam. ReZisér sa kryl svojou tvorbou a td kryl vlastnym Zivotom — hodnoty nim
zobrazené su zdroven nim Zité.

Priblizme si Ivaskovo filmové snenie na izkom vybere.

Beh na konci leta (1992) zacina dlhymi zdbermi na iddce auto. Zvuk tajomnej
minimalistickej hudby vytvéara zdhadnu atmosféru, ndladu ocakavania. Nasleduju zabery na
pneumatiku vo vode, muza iduceho lesom, mravenisko. Formélne sa obraz nijako neoddeluje
od reality, ktorej zodpoved4 kompozicia a farebnost zdberu. Inym sa stiva dizkou ziberov a
nepredpokladatelnostou ich sledu: Sustredené vyrazy muzov pripravenych vyrazif zo Startu do
behu / hodiny / muz iddci autom / 1a¢ svetla / Struktdra zdbradlia / prieniky svetla oknom /
muz s bubnom prichddza ku kostolu / bijice zvony / dychanie beZcov / muz prichddzajici ku
kostolu / vchadza do kostola (tajomnd mystickd hudba — J. M. Jarre) / beZci / mravce
v mravenisku / beZci, ktori sa ako mravce Skrabui do kopca / muz vychadza po schodoch
kostola / zéber na roztrasenu Ziarovku / beZec (subjektivna kamera) / strasiak na poli / Zena na
poli / muz si vyzlieka koSelu, hra na spleti ¢inelov / rozkyvana Ziarovka / detaily n6h bezcov /
prestrihy na bezcov / ovce / muz (v exteriéri) hudobne imituje zvonenie stdda oviec.

Hudobnik Dodo SoSoka v kombindcii s beZcami $portového klubu Krivdii a
atmosférotvornymi obrazmi reZiséra je odvazna suvislost, dolezité je: suvislost origindlna.

Krajina plna svetla (1988) a ZasneZené sny (1993) maju jediny dominantny pribeh —
atmosféru. V ZasneZenych snoch vidime zabery: svetld a svetld dut ponorenych do noci /
zasnezend cesta / svetld, svetld / stanica, vlak, ndstupiSte (origindlne obrazové kompozicie) /
rady svetiel / pohynajuci sa vlak / hry svetiel, nedny na ndstupisti / rdno z idiceho vlaku /
,»mokra* kamera / dedinské prostredia / Zeny na potoku / chodci / kréma / ,,sucha* kamera v

*(Qberhausen, Lille, Krakov, Lipsko, Benétky, Florencia, Huasca, Estoril, Tampere, Monte Catini, Bristol,
Bilbao, Dublin, Berlin, PariZ, Strasbourg, Londyn, Amsterdam, Da Costa de Estoril, Budapest, Praha.

% Stacho Machata, Jozef Babik, Richard Krivda, Vladimir Haviar, Vladimir Ardan, Juraj Hatrik, Lubo Wagner,
Pavol Horecny, Stefan Kravec, Karel Slach, Ladislav Munk, Milan Matis, Milan Ilek, Zoltdn Weigl, Oliver
Pizdr.

477 osobného rozhovoru so Samuelom Ivagkom.
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interiéri / Zena v izbe pri okne / muz rube drevo / cigéni / zabijacka / hora — cesta / chlapi pri
okne / Skola, trieda - hra - postihnuté deti / kamion, cesta / cigdnske deti na sankach / detaily
kvapiek.

Obrazy-atmosféry vytstia v koncerte Doda Sooku, na ktorom st zvedavi prizerajiici sa
dedincania. Hudobné vystipenie je udalosfou, ku ktorej predchadzajice ndlady smerovali.
Ivaska ako svojsky etnograf zavadza, prikraSluje, avSak zachytdva aj autentické. Zachytdva
miesto, ¢loveka v konkrétnom case, ale hlavne ¢as samotny.

Krajina plnd svetla zaCina béasiiou Dylana Thomasa: Ked som bol maly a bezstarostny...
byval som princom jablcnych miest... Lavina atmosférotvornych obrazov sa spusfa, tentoraz
zachytdva krajinu s vysokym stupiiom vytvarnej Stylizacie. Minipoéma sa vztahuje k obdobiu
detstva. Ovce, horiace drevo, tiene muzikantov, kamene, drevo, ligotajice sa svetlo, torzo
Cloveka — zaznamenané kamerou pokojnou i dynamickou (subjektivna), zblizka sa
prizerajucou, zachytdvajicou Struktiry viemozZnych povrchov. Akoby vsetko sticno bolo prvy
raz videné a potrebuje byt ohmatané a pomenované. Situdcia, ked dievCatko celi nemym
tvaram dospelych a odchddza do prazdna, rozprdva o konci bezstarostnej etapy Zivota, o
opusteni jablénych miest. Anonymitu tvari dospelych vyjadruje zneostreny obraz a zédbery
dievcatka su farebne Stylizované do Cervena.

IvaSka sa pohrdva aj s moZnostami zvukovej Stylizdcie: echovany brechot psa, ribanie
dreva je i bubnovanim, pocas zdberov na anonymné tvdare pocujeme Suchotanie, kroky,
preslapovanie. Tvére hrozivo hovoria: je Cas, hra kondi, je Cas stratif tvar.

Je prirodzené, Ze IvaSkova roznoroda tvorba prechadzala istym vyvojom. Kym pre tituly
osemdesiatych rokov je prizna¢nd jedinecnosf a origindlnost témy*®, roky devifdesiate
priberaji nové motivy. Jednymi z nich su ekoldgia a globalizmus. Do6raz je kladeny na
mySlienku zachytif Cloveka v globdlne;j situdcii®.

Rovnako je badateIny posun v prici s formotvornymi prostriedkami filmu. IvaSka
postupne prechddza od spontinneho k pokojnejSiemu vyrazu, s éim stvisi 1 striedmejSie
vyuZivanie Stylizacnych prvkov. Dynamické zdbery nakrdtené rucnou kamerou Coraz viac
nahradzaji dlhé statické zdbery, ktoré ddsledne pracuji s hibkou a kompoziciou zdberu, Gomu
zodpoveda dokladnd priprava mizanscény. Takymto rukopisom sa vyznacuje napriklad film
Moje meno je Jé Té Katkin — Svetelny strom (1999).

Priklon k duchovnejSie zameranym témam vSak neznamend, Ze Ivaska opustil mozaikovity
sposob vystavby. V zatial posledne realizovanom filme Malé tajomstvo krovin (2002)
rozvija paralelne viacero motivov, zlievajicich sa do hlbokej vypovede o ¢loveku. O jeho
snahe odolat tlakom ,,ndrokov‘ doby a uchovat si autenticky sposob bytia: Zmyslom tohoto
filmu je ... posolstvo z miesta krovin, kde Ziju pozoruhodni ludia na ,,jednej ceste“, ale kaZdy
jeden je iny... pritom sa navzdjom dopliiajii v suvislostiach, v krajine, kde tecie ako vosk
sviecky — intimita domova™.

Samo IvaSka je iny. Niekedy aj naivne, exhibicionisticky, ¢i amatérsky. Odhadzujic
posledné zvySky autocenzury, rozddva svoj pocit, svoju fascindciu svetom a bytim. Chce toho
stihnuf vela, nenechat si ni¢ pre seba. Ddva bohatej vizualnej energii, ktord si v iom nasla
spolahlivé médium, vZdy zelend. StotoZiuje sa s kamerou, jej videnim, rodi sa jej pohladom
(film Subjekt). IvaSkove kvety prerdzaja asfalt (film Vypravca holubov), aby Zzili pod oblohou.
V pripravovanom projekte Albatros identity (kniha textov, poézie a jej scénickd prezenticia)
hovori o potrebe utriedenia svojho vlastného ,,ja* a postavenia v spoloCenstve: Spdjame ndm
vlastné rdcio s jemnym svetom iracionality, prebiudzame tajomstvo intuicie. (...) Sme si

8 Napriklad tituly: Modry autobus (1983), Suterén (1983), Deus ex machina (1984), Salén pod vinicom (1985)
* Napriklad tituly: Memento (1990), Litdnie PRO XXI. (1999)
0 Literdrny scendr filmu Malé tajomstvo krovin.
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vedomi, Ze naozaj privilegovani su ti, ktori si esSte zachovdvaji tiZbu po poznani a nddeji.
Ako autor tu nechce len byvat, ale aj naplno Zit.

Preco experiment

MnoZstvo titulov, ktorymi disponuje filmografia Kvetoslava Hecka sved¢i o tom, Ze ide o
autora osobitne usilovnhého. Do roku 1998 stihol nakratif pafdesiatku, prevazne
dokumentarnych, filmov®'. Okrem toho je autorom viacerych textov, venujicich sa filmove;j
problematike. Pre filmovych praktikov i teoretikov je osobitne podnetnym prispevkom jeho
kniha Priprava a scendr dokumentdrneho filmu, v ktorej sa podrobne zaoberd aj vzfahom
dokumentédrneho filmu a umenia. V podkapitolaich Dokumentdrny film o umeni — arsfilm, ¢i
artfilm? | Princip reprodukcie | Princip interpretdcie | Princip transpozicie®, poukazuje na
variabilitu pojmu umelecké a pomentiva spdsoby a dolezitost literarnej pripravy, po ktorej by
mal filmovy tvorca siahnuf pred realizdciou dokumentirneho filmu: Casto sa viak stdva, Ze
tvorcovia artfilmov, ktori pouZivajii princip interpretdcie, ale najmd transpozicie, sice
nespochybriuju literdrnu pripravu, ale ich prototexty si také hermetické, Ze bez dodatocného
vysvetlenia siu len velmi faZko odcitatelné, a tym i komunikovatelné. Experimentdlnost a
avantgardnost im bohuZial ¢asto sliZi ako vyhovorka pre nejasné koncepcie, ktoré sa prejavia
v nedopracovanosti prototextov™”. HeCkovu ddslednost v literdrnej pripave svojich filmov
dokazuje zavere¢na Cast knihy, v ktorej podrobne zaznamenal zrod dokumentarneho filmu
Happsoc.

Heckova filmova tvorba inklinuje k vytvarnému umeniu™. Tyka sa to nielen vyberu tém,
ale 1 ich formdlneho spracovania. Pri mnoZstve vytvarnikov, ktorych autor zachytil sa
stretdvame s premyslenym zaradovanim archivnych zdberov a fotografii, kombinovanych s
pritomnostou zachytidvaného. Avsak tito pritomnost autor silne $tylizuje. Castym je aj doraz
na zvukovu réZiu, v ktorej ma dolezité miesto komentar. Medzi obltibené filmové triky patri
casozbernd montdz. Autor kladie velky doraz na farbu, ¢i uz ide o Stylizdciu dosahovanui
prostrednictvom farbného filtru, alebo Stylizaciu farbou, ktord je sti¢astou predkamerove;j
reality.

Vsetky spominané postupy nachddzame vo filme Happsoc (1997). V dvode filmu vidime
autentické zabery prvomdjového sprievodu z roku 1965, prestrihdvané zabermi zo sucasnosti
(prvy médj 1996), pricom materidl je miestami farebne Stylizovany. Tato farebnd Stylizdcia
zéberov stvisi s vytvarnikovym videnim sveta, so svetom Cakier a ich farebnosti®. Vo filme
Jje bohato vyuzitd dokumentdcia, vzfahujica sa k akciam Happsoc — okrem archivu STV su to
tlacoviny, fotky, ¢i pozvanky. Navyse o tom, ¢o je to Happsoc, je divdk informovany aj
hlasom komentdra: Happsoc je akcia nabddajiica k vnimaniu skutocnosti vymedzenej zo

5! Vratane filmov, ktoré vznikli v rokoch 1977-1982 pocas §tidia na VSMU.

32 He¢ko, K.: Priprava a scenar dokumentérneho filmu. Artifex, Bratislava 1998, s. 50-53.

>3 TamtieZ.

> 7 oblasti vytvarného umenia sd napriklad jeho filmy: Atd. (1987), Zo Suterénu (1989), Argillia (1991), Squat
(1991), Scénograficky utok na Groningen (1992), Jana Zelibskd (1994), V. Oravec a M. Pagac (1994),
Kaplnka sviitej Barbory (1995) a dalSie, niektoré uvddzané v nasledujicom texte.

5 Jednotlivé centrd energie rozmiestnené pozdiz zvyslej osi tela majii sedem farieb (Servend, oranzovi, Zltd,
zelend, modré, Cierna, biela). Reprezentuji rézne vlastnosti, napriklad oranzova Cakra kreativitu, ZIta intelekt a
cit zaroven. Sedem cakier, sedem farieb, sedem energii, je to ako sedem dni stvorenia sveta. Je to vlastne
naberanie energii 7 kozmu do ¢loveka (Stano Filko vo filme Happsoc).
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stereotypu svojej existencie. Tdto ndjdend realita, vymedzend v ¢ase a priestore, posobi silou
svojich vztahov a napiiti...>®

VysSie tematické celky reZisér zoradil podla Cakier a ich farieb, vytvarnik je pri ich
vyklade Stylizovany i tym, Ze jeho tricko méa vzdy farbu prave ,,prezentovanej* Cakry. Filkov
slovny vyklad je dopliiany komentdrom Karola Machatu, ako daliiu 3tyliziciu moZeme
vnimaf aj hudbu Ludwiga van Beethovena. Film Happsoc sa pokiSa o takmer nemozné,
sprostredkovat &ast tvorby Stana Filka i divdkovi nezainteresovanému. Uloha taZ$ia o to, Ze
komunikativnost autorovych diel oslovuje len okruh Tudi, ktori sii s umenim v permanentnom
vztahu: Po celom svete vlastne vprimnému umeniu, to patri aj pre Slovensko, mdlo ludi
holduje, to nie je ani jedno percento. Nendvidi ho, lebo nemd na to ani psychiku, ani
vedomosti, ani cas, ani peniaze, ani priestor. A to je strasne vela veci. A preto je ten Zivot taky
aky je, je to len malomestiacke divadlo™ .

Dosledna literarna priprava, ktord zahffia i inscenovanie reality, nechdva len vel'mi maly
priestor pre improvizaciu. Kym vo filme Happsoc sa moZzno tato metdda Ciastocne obratila
proti samotnej akcii, pre vznik iného filmu — Taky je film (1990) — sa stala nevyhnutnou
podmienkou. Zabery totiz pracuji so statickou fotografiou, kresbou, malbou a filmovym
materidlom tak, Ze jednotlivé prechody mezdi nimi si zachovdvaju vdaka propor¢nej identite
zobrazeného plynulost.

Realiz4cia Sestmindtového filmu - v ktorom je divak neustdle prekvapovany plynulym
prekryvanim rdznych technik - sa pretiahla na dobu troch rokov. Experiment v¢lenil do
hranych casti viacero animaénych postupov, poukazujicich na povahu filmovej ildzie.
Filmovy pohyb je hravo usvedCovany na drovni filmového policka, zdberu a sekvencie,
prostrednictvom kratkeho pribehu pohybujiceho sa v intencidch nemej grotesky.

O realizicii tohoto filmu hovori Heckov dokument Preco experiment (1990). V fiom
autor opéf pouzil oblibené triky a Stylizécie: Casozberni montdz, zrychlenie zaberu, Stylizaciu
kompozicie zaberu, komentar, titulky.

Metéde inscendcie sa vo filme Cenkovej deti (1994) podriadili $tyria popredni vytvarnici
(Peter Meluzin, Jana Zelibskd a dvojica Oravec/Pagi¢) a jeden vytvarny kritik (Radislav
Matustik).

Kritik v dvode filmu nastupuje do luxusnej Tatry 613, ku ktorej vybaveniu patri i osobny
Sofér hovoriaci len jedno slovo: dobre. Matustik inscenovane popiera poznanie vytvarnej
skupiny Cenkovej deti: Vystava Prvé poschodie? 19932 Ja som ju mal otvdrat? Suterén?
Tam, Ze sa zrodili? 1989? Ale pdni, pdni to je nezmysel. Cenkovej deti moZno ani neexistuji™®.

Postupne do auta pristupujd ¢lenovia vytvarného zoskupenia. Po nastipeni toho-ktorého
vytvarnika nasleduje predstavenie jedného z jeho projektov. U Meluzina je to socha Megalit,
Zelibsk4 realizuje akciu Krajina v krajine a dvojica Oravec/Paga¢ predvddza performanciu,
akysi novodoby rytiersky stiboj. Tematicky price zjednocuje mysSlienka ohrozenia, ktoré
vyplyva z naruSenych medziludskych vzfahov a odcudzenia Cloveka od prirody. Na zdver
vytvarnici spolu s kritikom nastupujid do auta a odchadzajua.

V obrazoch zachytédvajicich prvych dvoch vytvarnikov je osobitny doraz kladeny na
kompoziciu obrazu. Napriklad Meluzina stojaceho na vysokom Megalite zachytava v ostrom
podhlade, Zelibskej akcii zase dominuje symetria filmového obrazu. Pri dvojici Oravec/Pagac
je potom obraz Stylizovany i farebnym filtrom a vyuZitim negativneho zdberu. NavySe st vo
fime pouZzité Stylizdcie zvuku: echované dychanie, strelba, alebo Sepkajtci hlas.

% O akcii Happsoc piseme aj v kapitole FILMY VYTVARNIKOV.
57 Stano Filko vo filme Happsoc.
5 Citat z filmu Cenkovej deti.
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Pre Heckove experimentovanie je priznacna ista hravost. Realitu doslova reZiruje. Pri praci
s faktom dokdZe ndpadito otvdraf vdZzne témy. Doraz kladie na literdrnu pripravu, no metdda
Zelezného scendra ma aj negativa. Patri k nim nevypocitatelnost prace s nehercom. Napriklad
vo filme Cenkovej deti bol v scendri fungujici zdmer zmareny kiCovitym herectvom
Radislava Matustika.

Miestami sa Hecko nevyhne formalizmu. K naduzivanym patri trik ¢asozbernej montdze a
zrychleného zéberu. Prave na tomto triku mdZeme uvidief Heckov - ku slovniku grotesky
inklinujuci — $tyl. Ak je totiz vysadou spomaleného zdberu evokovat hlbokost a vdZnost, tak
zrychleny zaber ma naopak tendenciu pdsobif komicky.

Napriek tomu, dokumentarne filmy Kvetoslava Hecka sa pokiisaji o vyvazenost témy a jej
zobrazenia. Idedlnou je pre neho situdcia, ked tvorca vie — moZe — chce: nachddzat témy a
myslienky, obrazovo a zvukovo vnimat svet, zjavovat origindlny autorsky pohlad™.

Ojedinelost Lilli Marlen

Nézov kapitol(k)y zahfila ndzov kritkeho a v dejindch slovenskej kinematografie
nezasliZzene nendpadného filmu. Patminutovy Lilli Marlen (1970) je ojedinely z niekolkych
aspektov. Reziroval ho ndS najvyznamnejsi filmovy teoretik Peter Mihdlik. DdlezitejSie je, Ze
film je jedinym, skoro by sa Ziadalo povedaf jedinym ,,nezaSumene* — experimentidlnym, vo
svojej kategorii.

Experimentovanie s archivnym materidlom, bolo uZ sice odskuiSané (Jakubisko, Grecner,
Handk — spoluautor scendra k Lilli Marlen), ale Mihdlik spracoval materidl inak. Zisadny
rozdiel spociva v tom, Ze film pracuje vylucne s archivnym materidlom.

Istd stvislost moZeme nachddzat v baladickej suite 65 000 000 (1962), v ktorej reZisér
Miroslav Horfidk bohato vyuZival autentické zabery odkazujic nimi na nezmyselnost vojen.
Tento materidl vSak kombinoval s viacerymi hranymi epizédami a vysledny tvar dostal
podobu naivnej protiimperialistickej agitacie.

Filmova skladba Lilli Marlen je vybudovand z autentickych archivnych zdberov, ako to
napovedd uz podtitul v zdtvorke: pif autentickych zdberov. V skutocnosti je ich o nieco viac.

Film zacina tromi fotografickymi zdbermi na novorodenca tesne po porode, posledny zo
zéberov je detail ruky matky a diefafa. Prichod nového cCloveka na svet je vo zvuku
sprevadzany potleskom. Nasledujici zdber ukazuje Vietnamku s uzkostnym pohladom
drziacu bezvladdne telo diefafa. Objavi sa titulok Lilli Marlen a opif zaznie potlesk.
»Zvukopis® nas trochu odkazuje na Handkovho Old Shatterhanda. Za zvuku kontrastne
pomalej a zasneno-skeptickej pesnicky Marlen Dietrichovej, o ktorej vieme, Ze chodila
spievat vojakom bojujicim v prvych linidch, sledujeme uZ iba obrazy, ktoré maji jediny ciel:
vysmiaf sa neludskosti — ukdzaf ju. Tok obrazov je roznorodou prehliadkou vojnovej
brutality: bombardér / bomby / krajina v plametioch / husty dym / Vietnamka s diefafom
vyliezajica z bunkra, poddva diefa americkému vojakovi / preZehndvajice sa malé deti /
vojak udierajici Vietnamca pazbou do tvare / kope ho / ruka otvdra dvierka na peci / pif tiel
bez hldv / hromada mftvol / detaily ich hldv / ind ,,kopa® mftvol / buldozér zhimajici teld /
mitvoly / mftvoly / odfaté hlavy / teld, pri ktorych je nddoba s hlavami / detail hlavy / tvér
mitvej Zeny / horiaci muz (opakované zabery) / americky vojak podpaluje dom / horiaca

» Hegko, K.: Priprava a scendr dokumentarneho filmu. Artifex, Bratislava 1998, s. 6.
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dedina / zhodenie atdomovej bomby / zdochnutd krava / Zaby / ryby / tma — zaznie ozvenovito
Stylizovany potlesk.

Film nekon¢i: spdtnym chodom sa vyddva na cestu k vychodiskovému zdberu a spolu
s nim putuje aj nezrozumitelny (tieZ spdtny chod) hlas Marlen Dietrichovej. Na zaciatku sa
eSte par zaberov - uz len pre naznacenie slucky - odraza smerom dopredu, aby bolo povedané:
T'udskd hlipost je nad¢asova skutocnost.

Treba povedaf, Ze aj Horfidkov film 65 000 000 ma casti, kde s autentickym materidlom
pracuje bez toho aby skizol k pétosu. Jednou z tychto Casti je opakované vstrihdvanie
statického zaberu vojaka sediaceho na schodoch so zvesenou hlavou. Jednoduchym
experimentdlnym postupom je takto vyjadrené zifalstvo z dosledkov, ktoré prindsa vojna.

Netradi¢ny vyraz vtlaca filmu aj hudba (Ilja Zeljenka), ktord pracuje s elektronickou
deformaciou zvuku. Miestami sa Horfidkovi dari aj ono, v celku nefungujice, prepojenie
hraného a archivneho materidlu. Napriklad zdbery n6h Tudi utekajicich z divadla nasledujd
po zéberoch na ¢iZmy pochodujicich vojakov.

Napriek tomu, Ze film bol vo svojej dobe experimentom, ktory vyrazne poruSoval tradi¢ni
dramaturgiu, povodny zdmer sugestivnej vypovede sa nenaplnil. Jednym z ddvodov je
ideologicka zameranost diela, pokus zjednotif tematicky r6znorodé motivy. Hrdzy
koncentracnych tdborov druhej svetovej vojny susedia s hranou epizédou o cernochovi,
ktorého v USA zrasovych pohnitok neprijmu za letca, v inej epizdde je to zase politické
prenasledovanie komunistov vo Francizsku.

Napriek tomu, Ze oba filmy moZno zaradif pod tzv. strihovy dokument ostava 65 000 000
vo vysledku tézou®™, naopak Mihalik, ktory vari z vody, vari dobre. Inak. Bez kamery, bez
komentéra, takmer bez ruchov, pouZzitim pér jednoduchych trikov, vediac, Ze menej mdze byt
viac.

Zaver 1

Dokumentarny film ma moznost dokumentovat nielen rozlicné, ale i rozlicne. Potvrdil to i
vyber jednotlivych titulov.

Pre tvorbu rokov devifdesiatych nie je priznacné pokusnictvo, naopak dokument v
slobodnom ovzdus$i tdpe. Alebo je upondhlany s dobou, alebo objavuje ddvno zndme. Ak by
sme si zobrali iba jednu z jeho poddb - dokumentidrny film o umelcoch — nendjdeme
v poslednom desafro¢i Ziadnu vyraznu inakosf. Dokonca sa stdva, Ze sa ,,devastuje‘ starSie a
hodnotné®'. Co-to iné sa urodilo v pracach tudentov a Zerstvych absolventov VSMU, ale

price akoby sa obévali ,,trapnosti hlbokého*“®.

Macek, V.: Kdejindm slovenského dokumentdrneho filmu. Slovensky filmovy ustav - Narodné
kinematografické centrum, Bratislava 1992, s. 49.

81 Ako priklad mdZeme uviest film Dominik Tatarka - s podtitulom medzi domovom a svetom (1998), ktory je
zostaveny z Ciernobielych zdberov filmu Dominik Tatarka (1969) Kamily Nadulinskej a farebnych zaberov Petra
Gerzu (rézia, kamera). Kym starsi z filmov je formalne (kompozicia zdberu, detailné zabery, atd’.) i obsahovo
(silne emociondlna a autenticka vypoved spisovatela) prepracovanou umeleckou formou, ,,dokritky* sic¢asnosti
su sterilnym zdberom zobrazujicim rozprdvanie literarneho vedca v priestore auly. Je to podobné, ako keby sme
zobrali Betacam, nakriitili rozhovor s vytvarnou teoretickou pred GaZovi¢ovym obrazom v galérii, a potom ho
poprestrihdvali Milovymi Premenami podéb. Potesi asponi fakt, Ze GerZa sa ako jeden z mdla reZisérov zaujima
o médiami nepochopitelne prehliadaného Tatarku.

%2V tomto zmysle je zaujimavejsia napriklad dokumentdrna tvorba Mira Sindelku z konca osemdesiatych rokov,
tituly ...a tak som zacal utekat (1988) a Chvenie (1989), ktoré pracuji s dlhym zdberom, kontrastnym svetlom, ¢i
velkym detailom (kamera Jozef Krivosik) v sluZzbach vdZznej témy.
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Azda dostupnost digitdlnej technologie umozni v budicnosti vznik uvolnene autentickych
a zaujimavych zdznamov skutocnosti (dokumentovaného). Jednou z takych foriem modzu byt
denné prace v podobe videodennika, v ktorom autor zaznamend a dodato¢ne zostrihd (alebo
nezostrihd) obrazy a zvuky dokumentovaného. V podstate je dokumentarista kazdy z nas,
zrakom a sluchom ,,stiahnuté“ obrazy sa ukladaji v nasej paméti a zostrihdvaji do rdzne
velkych celkov, v ktorych mdme profily naSich zndmych, zdznamy koncertov, nducno-
vedecké tituly, ¢i poetické eseje na tému krajina. Video umoZiiuje spristupnenie tejto
adiovizudlno-myslienkovej formy do jazyka audiovizudlnej formy (takmer identicky
prezentovatelnej): Rikd se, Ze bez pisma bychom byli ochuzeni o vSechno, zac vdétime
Homérovi, Aristotelovi nebo Goethemu. O Pismu Svatém ani nemluvé. Ale odkud vlastné
vime, Ze tito velci spisovatelé, vcetné autora Pisma, by radéji nenahrdvali na magnetofonovy
pdsek, nebo netocili filmy?%. Citdt sa nedotyka len tvorby dokumentérnej, ale aj hranej, a tej
sa venuje 1 nasledujica kapitola.

II. HRANY FILM
Antidivacke divy

Experimentovanie na poli hranej tvorby sa zrodilo v prvej a zaZiarilo v druhej polovici
Sestdesiatych rokov. Na zaciatku sedemdesiatych eSte kratko doznievalo, potom ho ruka
normalizdtora natrvalo zhasla.

V experimentu prajnych ¢asoch sa Stidio Koliba premenilo na laboratérium®, kde okrem
talentovanych tvorcov zohrali déleZitd dlohu odvaZni dramaturgovia Albert Marencin a Karol
Bako§®: V tejto skupine sa presadzovali ldtky a autori, ktori narusali tradicné predstavy o
podobe filmovych pribehov i o spésoboch ich rozprdvania (...) Priklon k moderne a ldatkam
poznacenym absurditou Ci experimentom neskor logicky vyvrcholil v debutoch najmladsej
reZisérskej generdcie — koncom Sestdesiatych rokov prdve na pode tejto skupiny®.

Produkciu ich I. tvorivej skupiny preveril ¢as. Takzvand antidividckosf niektorych titulov
je vtomto zmysle relativna, pretoZze antidivickymi sa po desiatkach rokov stali niektoré
,divacke“ diela. Naopak, tprimne hladajice tituly budd divdka oslovovaf mimo asu. Ano,
prave vtom je Caro hranych filmov tejto kapitoly, vich nadcasovosti. NieCo v nich
samozrejme zostarlo, ale ich formy a obsahy majid zakédovany kvalitny ddiv.

8 Citované podrla: Katalég k vystave ORBIS FICTUS, Praha, 1996, s. 135.

5 Pavel Branko sa nad tvorbou tohto obdobia zamyslal v prispevku s priznaénym nazvom Experimentdlne
stiudio Koliba?: (...) poclinajiic rokom 1967 trend k , experimentalizdcii“ profilu stipa. ESte roku 1967
wantidivackost* niekolkych titulov vyplyva jednoducho znezvlddnutia tvaru, v pripade Vreckdrov
z neujasnenosti koncepcie. Kym tie pravé experimenty, vzniknuté z pretlaku tvorivého napdtia (Kristove roky a
Zbehovia), sa neukazujii ani také hermetické — a to je druhd strdnka experimentu. Zato rok 1968 (Dialog, MuZ,
ktory luze, Niet inej cesty, Po stopdch Alaina Bombarda, Sladky cas Kalimagdory, Stopy na Sitne, Traja, Udolie
vecnych karavdn) sa v smere reldcii ukazuje uZ povdaZlivy a vyrobny pldn na rok 1969 sa javi tieZ, bez
prejudikovania vysledkov, nadmerny podiel ldtok orientovanych na vylucnost poetik, pricom tituly, u ktorych sa
z podorysu dd rdtat s divdckostou, patria pravdepodobne do kategorie tych, ¢o sa orientuji na nendrocného
divdka. Zdd sa, Ze Koliba je dnes pri zaradovani do vyroby hodne liberdlna, pokial ide o akceptovanie
experimentov aj , experimentov“. (Branko, P.: Straty a ndlezy 1948-1998. Filmova4 a televizna fakulta VSMU,
Narodné centrum pre audiovizudlne umenie, Bratislava 1999, s. 35-36.)

5 V ttvare Televiznej filmovej tvorby (vznik 1964) boli muZmi na spravnom mieste v spravny ¢as Peter Balgha
(dramaturg hranej tvorby) a Boris Hochel (dramaturg non-fiction).

% Macek, V., Pastékovd, J.: Dejiny slovenskej kinematografie. Osveta, Martin 1997, s. 243
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AKY je rozdiel medzi Zivotom a hrou

Eduard Gre¢ner si filmom Kazdy tyzden sedem dni (1964) nevysliZil priaznivy ohlas u
kritiky.®” Napriek vSetkym vyhraddm, ostdva faktom, Ze Grecnerove usilie experimentovat
patri v domdcej hranej tvorbe k najprogresivnejsim.

Kazdy tyZderi sedem dni zaCina autentickymi zdbermi — zhodenie atomovej bomby na
HiroSimu a Nagasaki. Zvuk (neprijemné pipanie), experimentdlna hudba a tvodné titulky
(svetelne ,,vybodkované“- svetelny oznamovaci panel), davaji tuSif, Ze mame docCinenia
s vyrazne Stylizovanou filmovou formou. Titulky (mend hercov...) prijemne meskaji (takmer
dve minuty po zaciatku), nastupuju spolu s elektronickou hudbou, ktord sa kratko vynorila na
samom zaciatku.

V Grec¢nerovom filme sa niekolkokrét stretneme so stop zdberom. Prvy raz zdber ,,mrzne‘
len na krétko (liciaca sa dvojica), ale prifazlivo nezmysluplne. Fotograficky okamih dostdva
ovela viac priestoru v jednej z dvoch situdcii, ktoré rozoberme poctivejsie, sd totizZ sladkou
Slahackou na rozne chutiacej torte:

Vysokoskoldk Turo sedi v no¢nom klube s diev€atom. Kompozicia obrazu je
nekonvencne asymetrickd — z paru vidime iba hlavy v spodnej, lavej Casti - zvyS$nu Cast tvori
vytvarne zaujimavy fragment interiéru. Tanecny parket je zaplneny, tancuje sa na modernu
jazzovi pieseni s jednoduchym refrénom: Aleluja, aleluja...®® Obrazy tane¢nikov v pohybe
vystriedaju statické momentky, zachytavajice ich euforicky stav, miestami rozmazané vyrazy
tvari a pohybov ukazuju akysi absurdny Tudsky kf¢. Aleluja sa vytraca s ndstupom statickych
(rapid montdzou sa stdvaji dynamickymi) zdberov. Nahrddza ho roztraseny starecky hlas
opisujuci (Citanie autentickych spomienok) hrozu reality tesne po vybuchu jadrovej bomby
v Japonsku. Provokujico kontrastnd syntéza. Ako prvy sa ponuka vyklad — Kym ,tieto
postavy sa Tu a Teraz bezstarostne bavia, nedavno bolo Tu a Teraz, kde sa hromadne
umieralo. Pridruzeny vyklad sa tyka uzkosti vyplyvajicej z jadrovej hrozby — Kym ,tieto
postavy‘ sa Tu a Teraz bezstarostne bavia, mdZu byt v okamihu mftve (pretoZe niekto Tu a
Teraz...). Do dlhého radu momentiek (132 statickych zdberov) taneCnikov si v zdvere
vstrihdvané aj autentické zabery Tudi po jadrovom vybuchu. Ich zmétené pohyby, vyrazy tvari
sa v Sokujicom prieniku ,,Judského kf¢a“ stretdvaju s tymi na parkete.

Druha situicia: Skepticky sochédr a astronom Turo sa vyddva za reziséra. Arogantne
sebaobdivnym S$tylom sa pohrdva s posluchickou: Aky je rozdiel medzi Zivotom a hrou,
pozrite okolo, kedy ¢lovek hrd a kedy Zije? Po dopovedani slov kamera opiSe 360 stupniovy
okruh. Pomalym pohybom opusta dvojicu pri stole a mapuje prostredie no¢ného podniku —
pozerd sa okolo, pri¢om fragmentidrne zachytiva pritomnych navStevnikov a utrzky
jednotlivych rozhovorov. Kamera sa vykrdda z deja, stdva sa samostatnym pozorovatelom. Je,
tak ako my, divikom. Pomdha ndm zamyslief sa nad spominanym cititom aj v posunutej
rovine: divak — film, pretoze navstevnici baru su vlastne hercami.

67Ambiciézny debutant sa privelmi zhliadol vo filmoch Alaina Resnaisa. Na rozdiel od neho vSak Grecnerove
radikdlne popretie pribehu neprinieslo okrem formdlnych znakov v slovenskom kontexte ni¢ nové. Autentickd
vypoved o situdcii ¢loveka chyba. Film uviazol v kicovitej snahe po zdanlivej hlbokomyselnosti, za ktorou sa
neskryvalo nic iné nez Spekuldcia a umeld scendristickd konstrukcia. Psychologicky nevierohodné rozprdvanie o
traume mladého astronoma sa stalo iba zdmienkou na predvddzanie vedomosti z gramatiky modernej
kinematografie. (Macek, V., Pastékov4, J.: Dejiny slovenskej kinematografie. Osveta, Martin 1997, s. 239)

% Aleluja - radostny cirkevny chvalospev. (Salingovd, M., Manikov4, Z.: Slovnik cudzich slov. Slovenské
pedagogické nakladatelstvo, Bratislava 1990, s. 51.)
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To bol len prvy polCas situdcie. Po opisani kruznice sa kamera na okamih pristavi pri
Turovom stole a vyddva sa pomalym pohybom spif. Tentoraz objektiv kamery okolitu
skuto€nost zaznamendva zneostrene, priCom vravu baru nahradzuje uZ zndmy starecky Sepot.
Prostredie s hosfami sa premiefia na abstraktne zahmleny obraz v pohybe. Obraz rozpustenej
skutoCnosti sa vracia do reality pri prichode ku stolu. UZ zaostreny objektiv sleduje
pripijajicu si dvojicu, vzapiti je do nej vstrihnuty kratky autenticky zéber jadrového vybuchu,
po nom je atmosféra opif barova, ponorend do hudby a vravy.

Na druhu situéciu je mozné aplikovaf interpreticiu z prvej situdcie: jadrovd hrozba visiaca
nielen nad pritomnostou baru, ¢i spolo¢nosti, ale aj nad pritomnosfou sveta.

Najdeme eSte viacero situdcii, v ktorych autor hojne vyuziva Stylizacné postupy.

Niektoré patria k obsahotvornym prostriedkom filmu, napriklad scéna v jedalni: hlavny
hrdina obeduje s kamardtmi, po ich odchode statickd kamera eSte hodnu chvilu zaznamendva
bezvyznamné postavy pri vzdialenejSom stole.

V inych situdcidch sa jednd o Stylizdcie formotvornych prostriedkov. Nahustené si v
situdcii zo zdveru filmu, v ktorej sa Turo stal svedkom dopravnej nehody. Strih radi zabery
v rapid montazi: detail oc¢i / elektricky / lietadld / obrazy autom zrazeného chlapca. Pritomné
st Stylizdcie ako: stop-trik, negativne zabery®, namiesto sirény sanitky pocujeme drazdivy
experimentalny zvuk. Dopravnd nehoda spustila v Turovej mysli lavinu obrazov, ktoré su
uréované vntitornou neistotou hrdinu.

Motiv hlasu spominajiceho starca sa objavuje aj pocas prednaSky. Tato situdcia tiez
experimentuje s radenim zdberov (zédblesk svetla, vybuch mosta, velky detail oc¢i, dlhy zdber
na aulu — starcov hlas). Most, ktory vybuchuje pocas filmu niekolkokrat, je vysvetleny az
v zavere — dozvieme sa, Ze Turova matka umrela nestastnou ndhodou pri likvidacii mosta.

Gre¢nerovu metédu introvertného realizmu™, ktora rada siaha po Stylizdcii, mozno odkry€
aj dalSim titulom.

Uvodny ziber filmu Drak sa vracia (1967) je 360 stupiiovy $venk. Kamera (Vincent
Rosinec) Spirdlovito mapuje horizont krajiny za uzkostne-kvilivej hudby (Ilja Zeljenka).
Spusta sa po vrcholoch stromov a ked md okruh za sebou v zdbere stoji Martin Lepis,
prezyvany Drak. Zda sa, ze Grecner sa rad ,,pozerd okolo®. I tentoraz sa zameriame iba na
niektoré situdcie a momenty.

Patri k nim dvandst zdberov z Drakovho prichodu do dediny’'. Po¢ujeme nezrozumitelné
Sepoty, organizmus dediny si oznamuje Martinov prichod. Anonymnost Sepkajicich hlasov je
vyjadrend zdbermi tmavych oblockov dedinskych drevenic. Zdbery spdja vytvarna
kompozicia zaloZend na ostrom kontraste ¢iernych a bielych ploch. Okienka su len ¢iernymi
Stvorcéekmi, za ktorymi st nevideni obyvatelia pribytkov.

,Ciernobiely Malevi¢“ v kombindcii so Sepotmi dokonale vyjadruji atmosféru
neoCakdvaného ndvratu Martina Lepisa.

% Turo (v inej ¢asti filmu) hovori: MéZem ja za to, Ze som taky negativ.

0 Grecner, E.: Film ako voIny vers. Kultirny Zivot, 1964, ¢. 9, s. 8.

7' Zabery: 1.Svenk sprava dolava (vznikaji zaujimavé kompozicie, &ierne diery — tmavé §tvorce). 2.Krétky
Svenk, tiez sprava dolava. 3. Transfokdcia na jedno z okien. 4.Drak schéadzajici dole dedinou (PD), prichddza
smerom na objektiv (D), aZ do zneostrenia. 5.Cierny §tvorec (okno) na bielej ploche (dom), je ohranicené po
bokoch (vertikdlne rozdeleny obraz na tretiny) dvoma tmavymi domami. 6.Tri $tvrtiny obrazu (vpravo) zabera
kora stromu, zvy$ni &ast &ierny obdiZnik na bielej ploche. 7.lavy roh obrazu vypliia kéra stromu, td Ciastodne
prekryva Cierny Stvorec na bielej ploche. 8.Drak v strede obrazu (PD) na bielej ploche, z pliec (hore) mu
symetricky ,,vyrastaju“ ¢ierne Stvorce a z pliec (do okrajov obrazu) sa mu rozbieha aj Cierne Srafovanie (dreveny
plot). Postava ide od domu na kameru. 9.Dva malé Cierne Stvorceky vlavo, na bielej ploche. Asi pétinu hornej
Casti obrazu (horizontdlne) pokryva Struktirovany pas — vycnievajica strecha. Zabery 10, 11 a 12 su tiez
doslednymi kompoziciami v uZ naznacenom rukopise.
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Inou zaberovou lahddkou je takmer dvojminutové blidenie kamery po miestnosti, v ktorej
sa chlapi radia ako previest dobytok cez poZiarom znepristupneny usek. Kameru nezaujima
prave hovoriaci dedincan, kamera je opdf pozorovatelom, na vlastni pést sondujicim dusnd a
napitd atmosféru, vycitand z vdznych a zadumanych tvari chlapov.

Dal3ou 3tylizdciou je zobrazenie spomienok Drakovho soka Simona. Odohrajd sa v kolibe:
Drak nechdva Simona samotného, ten sa pondra do driemot. Spomienky sa odohraji v troch,
na krétko prestrihnutych, obrazoch: Simon s Evou pri svadobnom obrade (Simon v kolibe si
ltha), prinesenie nevesty do domu, jej nechut podvolif sa — spomalené zabery (spiaci Simon
v kolibe), Simon nahéiia Evu do stodoly.

Stylizovanymi sa jednotlivé spomienky stdvaji absenciou zvuku. Prvé dve (svadba a
prinesenie nevesty) trvaju dovedna viac ako tri mintty. A ak si eSte prirdtame spomalenost
zaberu, dostaneme rovnicu na pravej strane ktorej je nekonvencny filmovy tvar. Poslednd
spomienka je uz sprevadzand aj hudbou, td dotvéra dramatickosf situdcie a zaroven slizi ako
prechod zo spomienok do pritomnosti.

Pravda, kombindcia: spomaleny zdber a nepritomnost zvuku, je vo filme uZ konvenénym
vyjadrenim minulého. No di7ka takto vyjadrenej spomienky nepresahuje zvi¢$a niekolko
sekund, a prave v tom sa ukazuje Grecnerov sklon k experimentovaniu s filmovym vyrazom.
V domécej hranej tvorbe ostdva tato situdcia v podstate neprekonanou.

Vo filme je eSte ind linia retrospektivy. Grecner v nej zobrazuje udalosti, pre ktoré musel
Drak opustif dedinu. Divdka prechody ¢asom moZno i zaskocia, pretoZze sa uskuto¢iiuji bez
upozornenia. Nie si spominanim niektorej z hlavnych postdv. Pritomné od minulého
rozozndvame podla Drakovho (ne)previazaného oka a deformovaného zvuku’. Samozrejme,
narusend je aj kontinuita deja, ale prostredie a l'udia ostdvaji nezmenené.

Pre Grecnerov rezijny S$tyl je prizna¢né vyuZivanie Stylizacnych prostriedkov filmu.
V obraze sa prejavuje v nekonvenénych, alebo vytvarne komponovanych zdberoch. Dalej sa
nachddza v pohybe kamery (napriklad dlhy pomaly Svenk), ako aj vo velkosti zvoleného
zéberu, ktory kladie déraz na detail. Vyznamotvorne sa pracuje so zneostrenym obrazom, s
trikom spomaleného pohybu a stop-zdberom. Strih experimentuje s dizkou trvania zaberu, ale
aj sjeho vcleniovanim do zdanlivo nevclenitelného (napriklad zarad'ovanie autentickych
archivnych zaberov). Samozrejme, strihovd skladba zohrdva u Grecnera doleziti tulohu
v celkovej dramaturgii diela, ktoré v duchu Nového roménu rezignuje na klasickd vystavbu
pribehu.

Pre diela je rovnako priznacnd Stylizdcia prostrednictvom vSetkych zloziek zvuku
(hovoreného slova, ruchov, hudby). Prejavuje sa napriklad deforméciou hlasov a ruchov,
experimentdlnou hudbou”, alebo dokonca tiplnou nepritomnostou vietkych zloZiek.

Grecnerova koncepcia introvertného realizmu realitu subjektivizuje, no nespochybiiuje.
Skor poukazuje na jej existencidlnu faZivost. AZ by sa Ziadalo povedaf, Ze Grecner realitu
obzaldva, na rozdiel od Jakubiska, ktory sa realite posmieva a hrd sa s fiou. Hravo, neraz

2 S to napriklad hlasy rozhnevanych dedinanov, nazddvajicich sa, 7e Simon méd vrecia s miikou.

Deformovanym hlasom (opakovane, ozvenovito) kri¢i aj Eva pri odvadzani Draka: Martin — Martin — Budem ta
Cakat.
O Zeljenkovej hudbe k filmu Drak sa vracia Lexman piSe: Vrchdrska téma (podla Dobroslava Chrobdka) by
zniesla folklornu orientdciu, tvorcovia sa vSak vedome rozhodli pre domyselne prekomponovani avantgardni
hudbu. Obrazovd akcia je v celych sekvencidch sprevddzand len hudbou, ktord sujetu ,vtldca“ svoj vyraz,
Urcité archaické prvky v rudimentdrnej podobe len zvySuju sugestibilitu hudby: rytmické graddcie bicich
ndstrojov, glissandd orchestrdlneho pléna, zvuk ludskych hlasov. (Lexmann, J.: Filmova hudba. IN: Slovensky
hrany film 1946-1969. Zbornik textov. Slovensky filmovy dtstav — Nédrodné kinematografické centrum.
Bratislava 1992, s. 67.
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surrealisticko-dadaistickym pristupom, jej unikd. Na otdzku Gre¢nerovho Tura: aky je rozdiel
medzi Zivotom a hrou, Jakubisko odpoveda: realita, dovol mi byt inym.

O sicit majte, dovolte mi byt inym’*

Vsetko, vsetko, co podlieha zdkonom vecnych premien, zakonom moci, vsetko, co je mimo
teba je mdrnost. Vrdt sa preto do seba, ked si mal dom a zbuirali ti ho, zacni ho stavat znova,
lenZe vo svojej dusi — vrdddr sa do seba, postav si tam domcek, byvaj v iom a ndjdes Stastie.
Budii ti hovorit, Ze si bldzon, ale ¢o ta je do nich, ked je ti dobre a je ti dobre, pretoZe si
slobodny. A si slobodny, pretoZe si bldzon.”

Jakubiskove experimentovanie pocas Stidii na prazskej FAMU vyvolalo rozpaky a
diskusie™ aj medzi samotnymi posluchda¢mi a pedagégmi. Rokmi 1961-63 je ohranieny
Mikulassky tyZdennik. Tento tutvar pozostiva z viac ako 20-tich kratuc¢kych blokov. Po
nazve Mikulaschki tydennik, zaramovanom v maske odkazujicej na éru nemych filmov,
nasleduje zaber na kostru s mikulaSskou c¢iapkou (obraz pozname aj z Buniuelovho Zlatého
veku). Po titulku Vzdcna ndvsteva: Kostra v Prahe vidime Havettu s Jakubiskom ako sa
vyklanaju ziddcej elektricky, pricom drzia Tudskd kostru v klobiku. V tomto hravo-
absurdnom komicne sa odvijaju aj d'alSie Casti tyZdennika”.

I ked moment prvopldnového je v niektorych situdcidch zdanlivo nedostojny, musime ho
vnimaf ako hru, v ktorej o ni¢ nejde. Doslova ako hru dospelych, ktori sa nechcu staf
dospelymi, chci byt zodpovedni len za svoju radost z okamihu: Ver mi, ver mi, vsetko,
k Comu sa v Zivote upneS sa zmeni v opak. Iba bldznivost ti ddva zdruku, Ze neostanes
nestastnd.”™

Spomernime eSte dva kratke filmy z produkcie Famuafilmuvddi. Prvym je pribeh huslistu,
ktory nemd publikum a tak hrd len sochdm, odmena prichddza v podobe vytrysknutia vody
z fontany (sochy su jej sucastou). Film je rovnako ako predchddzajici tyZdennik bez zvuku.

EjzenStejnov KriZnik Potemkin, ale aj Vertovovho MuZa s kinoapardtom citime v druhom
pribehu, spomienke nevidiacej Zeny. Hrdinkou dvojmindtového filmu Posledny nalet (1960)
je malé dievcatko utekajice pred nezndmym nebezpeCenstvom, ktoré prichddza z oblohy.
Dievca utekd za zvukov sirény oproti splaSenému davu. Strach a panika je tvorena rapid
montdzou velkych detailov, zdesenych ludskych tvari, detského kocika, motivu spadnutej
babiky, padajicich novin, opakujicou sa sirénou. Netradi¢né si aj obrazové kompozicie

™ Citat z filmu Vtdckovia, siroty a bldzni.

3 Citat z filmu Vtd&kovia, siroty a bldzni.

7 Jaros, J.: Juraj Jakubisko, éFfJ, Praha, 1989, s. 3. Pozri aj: Macek, V.: Elo Havetta. Slovensky filmovy ustav,
Bratislava 1990.

7 Sekundy dria — opice v ZOO / detaily znaliek dut OPEL, SKODA, PRAGA, OCTAVIA, TATRA / &estica sa
diev¢ina / tabulka s nipisom AKADEMIE MUZICKYCH UMENI FAKULTA FILMOVA A TELEVIZNI. Na
pldto cez pldtno — dievca prechddza cez postel(né pradlo) do budovy filmovej Skoly, zdber sa opakuje. Vecery
pod lampou — Jakubisko leZiaci v posteli na rusnej ulici ¢&ita pod lampou Politickd ekondmiu. V Jubileu
oznamuje ndpis v rustine, Ze v Ulan-Batare sa kond oslava 120-tych narodenin pradeda / kostra s baranicou je
obklopend Studentmi v kostymoch ,,r6zne* pripominajuicich ruskych vojakov, oslavujica partia tancuje, popija,
bavi sa. V Siiboji je zastreleny sekundant. Iny titulok oznamuje, Ze k radosti vsetkych , kolejdkii* bude uvedena
Andaliizska macka, Havetta brusi (Coby L. Butiuel) britvu, pozerd z okna, mrak pretinajiici mesiac je urobeny
naivnou animiciou a namiesto zdberu prerezdvania oka sa objavi nédpis CENZUROVANE. Tréning je
happeningom - Jakubisko na beZkdch v uliciach Prahy (bez snehu). V MuZovi, ktory prechddza stenou sa
Havetta rozbehne oproti muru ... nasleduje titulok: nepodarilo sa. V Prahe sa ochladilo — Jakubisko behd po
Prahe s dymiacou pieckou. Vykopdvky, Zakopdvky a d'alSie kratke ,,blaznovstva“.

8 Citat z filmu Vtdckovia, siroty a bldzni.
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schodiska, po ktorom dievc¢a utekd. Ide o akési cvicenie na tému ,,panika objektivom ruskej
avantgardy*.

V trefom rocniku Jakubisko nakritil Kazdy den ma svoje meno (1961), pokisme sa
¢iastoCne pomenovaf rozpravanie, ktoré autor uzatvara do klokotajici, misty aZ neprehledné
mozaiky”.

Film zacina detailnym zdberom detského oka. A tak vam vravim... Hlas rozprava o
hrdinstve partizdnov v druhej svetovej vojne. Nasleduje niekolko autentickych fotografii
odkazujucich na partizdnsky odboj a pateticky hlas hovori: Bolo treba! — odistit spist,
preliezat zdtarasy, vitazif. Zabery su farebne Stylizované do ruZovej a modrej. Atmosféru
dotvdra experimentdlna hudba. Obrazy z vojny vystrieda zdber na kvety rastice medzi
kolajnicami, kvety medzi tehlami na beZiacom pdse a nakoniec zaber placiceho kojeneca
(zvuk sirény).

V dalSej Casti vidime obrazy zo sucasnosti, ruSnd ulicu s chodcami a autami, sprevadzané
pokojnejSou hudbou. Akoby zacinal konvencny dobovy dokument zo Zivota mladych Tudi.
Zensky hlas sa pyta: kto si to vlastne vymyslel: slovo hrdinstvo? Sledujeme autentické,
dokumentédrne zdbery dospievajicej mlddeZe bezstarostne sa baviacej na kolotococh. Obraz
Zeny na strelnici s puSkou odrazu prekvapivo vystrieda tivodny zédber: detail chlapcovho oka.
Mimo obraz pocujeme diev€ensky hlas: Keby teraz bola takd doba, v ktorej Zila Zoja, aj ja by
som sa stala hrdinkou. Nasleduje otdzka niekolkym opytanym: Chcel by si byt hrdinom?
Filmovu anketu prerusia (po troch mindtach Strndst mindtového filmu!) dvodné titulky. Su
rucne pisané a miestami takmer necitateIné. Z celkovej plochy obrazu je vykrojend len mala
Cast v tvare obdiZnika, ako akysi Gierny list so zndmkou.

Divék je Ciastocne zmiteny, kladie si otdzku, ¢i zacina novy film. A ked po skonceni
titulkov zasvieti Gervend Ziarovka nad napisom LIAHEN 3 a no¢ny straznik (v priehladne
hranej situdcii) budi Annu, pretoZe burka pretrhla vedenie a hrozi podchladenie vajec
v umelej liahni, nadobidame istotu, Ze zacal film iny. Nezacal.

Jakubisko so Stylizaénymi postupmi neskoncil, naopak: Po nednovych napisoch bar a
vindreri nasleduje strdZnikove buchanie na branu. V dalSom zédbere je bubenik z no¢ného
baru hrajici na bicich. Spevacka zacina spievat, jej hlas je deformovany zrychlenim. Niektoré
zébery su negativne, nielen spevackine, ale aj tancujicich na parkete. To uZ nikto neveri
v moZznost paralely s hrdinstvom partizénov...

A reZisér nas vracia do témy: Z baru sa vraciame do liahne, nastupuje experimentdlna
hudba a muzsky hlas (mimo obraz) sa pyta: Preco pracujete? Aby ste zabudli na cas. Po
miestnosti behd Anna, pocujeme jej vnudtorny Sepot: Zdrodky, to je Zivot, ktory sa rdno
vyliahne, je treba otvorif skrine, kyslicnik uhlicity sa zhromaZduje... Muzsky hlas: Preco
pracujete? Aby ste zabudli na ¢as. Anna: ...je treba neustdle vetrat a kurif. Spotend beha po
liahni. Muzsky hlas: Bolo treba iitocit, brdnif sa a neustat. Bolo treba mstif sa za mitvych,
Zeny a deti, za vypdlené dediny...

Suboj o zéachranu kuriatok kon¢i. Anna zaspdva pod farchou unavy na stole, m4 sen:
macacie oko, kuriatka, macka odskakuje trikom spédtného chodu. Anna, hrdinka vSedného
diia, dokézala, Ze Zojou sa moZe staf ktokol'vek i pocas dni mieru. Ale o to vobec nejde.

Zrekapitulujme si, ¢o to Jakubisko vlastne vyviedol: radenie za sebou ,,nezaraditelného* —
1. farebne Stylizovany hrany a autenticky (dobovy) materidl, 2. ¢iernobiela reportdz, anketa, 3.
hrany film s vyraznymi StylizaCnymi postupmi: zvuk, statickd fotografia, negativ, farba —
modré virdZovanie zdberov ¢b. materidlu, ale aj do modra, ¢i Cervena nasvietené zdbery

™ Jarog, J. : Juraj Jakubisko, CFU, Praha 1989, s. 4. Pozri aj: Elo Havetta, Slovensky filmovy ustav, Bratislava
1990.
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toCené na farebny materidl. Tematicky pozoSivané komentirom (Bolo treba...) a
experimentalnou hudbou, ktora tieZ prechadza jednotlivymi rodmi a Zanrami.

V dalSom titule Jakubisko experimentuje komornejsie. Mléanie (1963) sa ponara do
hibky, do vniitra postavy rezignovaného hudobnika Wiedemana, ktorého dogmaticky redaktor
hudobného vysielania presvied¢a o zbytocnosti jeho polhodinky véaznej hudby v rozhlase.
LCudia chct predsa dychovku...

Kizlo Ml¢ania spociva v slede lyrickych, precizne komponovanych zdberov, ktoré mapuju
vyprazdnenost a vnutorny chaos starého Wiedemana. Obrazy su miestami podporené dlhymi
vndtornymi monolégmi. Wiedeman je na uteku pred ¢asom, topiaci sa starec, bojujici s
nandtenymi i vlastnymi pochybnosfami o zmysle svojho Zivota, s tym, na ¢o ho vyplytval a
vyplytva: Cim je clovék starsi, tim vice volného casu si musi vydobyt, nebo jeho skutecny cas
se krdti.

Kamera (Ivan Slapeta) kladie doraz na silny kontrast Ciernej a bielej. Origindlnym sa
obrazové videnie stdva vd’aka vertikdlnemu rozc€leneniu jednotlivych zdberov a ich proporc¢ne;j
deformaécii.

Film zacina detailnym zdberom zaloZenych rik so skrizenymi prstami. Poslouchejte mé —
ruky sa rozidu a objavi sa ndzov filmu Miceni (paradoxne k prave povedanému), zaroven
vstupuje hudba. Dve tretiny nasledujiceho zdberu su len ¢iernou plochou a v pravej tretine
sa to¢{ ventilitor. V dalsom zadbere je Cierna vpravo a ostatni tretinu obrazu vyplia
zdeformovany Cciselnik telefonu. Jakubiskova hra je vSak ovela rafinovanejsia, nie je len o
,obetovani“ Casti obrazu ciernej: v nasledujicom zdbere vidime Cast hlavy telefonujiceho,
prava tretina obrazu je Ciernym pasom, do tej vSak precnieva biele slichadlo. Z toho vyplyva,
Ze niektoré zdbery mysleli na ,,tretinové® rozdelenie uz pri nakricani. ,, Tretinovost* sa vinie
celym filmom, avSak nie je pravidlom.

Aj ostatné zabery stavajui na silnom kontraste a preciznosti kompozicie. Niekedy st to
Struktdry povrchov, inokedy velké detaily rik dotvorené hrou svetla, ¢i vytvarne zaujimavé
zdbery na rozsvietené lampy a reklamné neény. V priestore rozosiate Gerne stiporadie s
bielymi papierovymi vrtulkami, to¢iacimi sa vo vetre, ¢lovek na ,,caligariovskej streche, pes
na strome - zdber je (ako i iné) aj v negative. Okrem Stylizdcie obrazu sa Jakubisko opit
pohrdva aj so Stylizdciou zvuku. A Wiedeman vedie svoj nekonec¢ny, snovy monoldg: ...ale
mné se nic nemiize dotknout. Smyslem Zivota je preZit...

Formy pouZitej Stylizdcie nie su zaclenené samoucelne. ReZisér ukazuje skrivenu realitu,
ktora je skuto¢nosfou — dogmatické vitazstvo ideoldgiou zdeformovaného redaktora, ale aj
osobnu prehru vnitornym tlakom ubitého hudobnika.

Presko¢me v Jakubiskovej tvorbe pér - pre nadu tému nezaujimavych® - rokov, aby sme
sa na chvilu pristavili pri Zbehoch a pitnikoch a skonCili tito kapitolu findle menom
Vtackovia, siroty a bldzni.

Vo filme Zbehovia a pitnici (1968) sa Stylizdcia prejavuje hlavne vo farebnosti®' a
dynamickych pohyboch ruénej kamery (Juraj Jakubisko).

Experimentalnym kdskom je preruSenie druhej poviedky (Dominika) vsunutim aktudlneho
dobového materidlu, informujiceho o vpade vojsk VarSavskej zmluvy do
Ceskoslovenska: ...Nasa doba je rovnako Sialend, ako tie minulé a mozno aj budiice. Po chvili

%0 Experimentélny film DdZd’ (1965) sa mi nepodarilo zohnat. Absolventsky film Cakajii na Godota (1965) a
debut Kristove roky (1967) si pre nami sledovand tému nezaujimavé. Spomenme, Ze v Kristovych rokoch sa
dvakrit stretneme so stop zdbermi, a ako recesiu mozno vnimat zavereéné titulky vo farbe (film je CB).

8 Pozri: Macek, V., Pastékovd, J.: Dejiny slovenskej kinematografie. Osveta, Martin 1997, s. 259. Pozri aj:
Kucera, J.: O lidech a smrti. Film a doba, 1969, ¢.9, s. 469.
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poviedka pokracuje, ale na jej konci, ked kamera mapuje postrieflanych hrdinov pribehu,
Jakubisko vstrihdva aj zaber s autentickymi obetami ruskej invézie.

Najviac so Stylizéciou pracuje tretia poviedka. Experimentuje s hudobnymi motivmi,
farbou, spomalenymi zdbermi, ktoré vo futuristickom prostredi zachytdvaju fazkopadny
pohyb nahych tiel starych Tudi. Zabery su zvicSa preexponované a farebne Stylizované
do odtieriov fialovej a zelene;.

V tvode filmu Vtackovia, siroty a blazni (1969) zaznieva proldg, ktory by mohol byt aj
jeho mottom, struénym obsahom: Ja, Juraj Jakubisko, slovensky reZisér, budem vdm
rozpravat o ludoch, ktori chceli byt bldaznivi ... Detsky hlas sa straca, postupne ho vytlaca hlas
zensky: ...budem vdm rozprdvat, ako je potrebné a zdroven mdrne hladaf zdchranu pred
Zivotom, ktory nepoznd ldsku k nendvisti, bldznivost bez skutocného Sialenstva, stastie bez
smiitku a smrt bez vSednosti... Tento pribeh sa skonci tragicky, ale to by vdam nemalo brdnift
v smiechu, pretoZe aj hrdinovia tohto filmu sa smeji do poslednej chvile. Ano, svet je pekny, i
ked nie je celkom pekny, nestastny, ale nie naozaj nestastny, bldznivy a plny ldsky a naopak,
vSetko sa meni, niet konca bez zaciatku.

Podrla Jakubiska su Vtdckovia blaznivym filmom, ktory sa nedd raciondlne pochopif, ale
intuitivne vycitif. Pokisme sa aspoii raciondlne pomenovat jeho iraciondlne Casti.

Ak pod pojmom absurdné rozumieme nieco, ¢o odporuje logickym zdkonom, tak vo
Vtackoch je rozhratych hned niekolko absurdnych motivov.

Napriklad v situdcii, ked sa Yorick s Andrejom prechddza v parku. Andrej naddva na
Martu: Zidovka hnusnd, spinavd. Okolo prechddzaju staré Zeny v sukniach, Satkach,
s kabelkami, vyzerajui ako dedinCanky, ktoré idu z kostola. Niektoré z nich za¢ni odpadavat,
ostatné pokracuju v chodi, akoby sa ni¢ nestalo. Po hadke Yorick vysmesSne kri¢i na Andreja:
Fotograf! Umelec! Intelektudl! (Jakubiskova sebairénia). V zdbere prebehne dvojica
Santiacich deti, po trdve fahaji sdnky (opraSeny ndpad z faméckych cias?), v tej chvili Andre;j
odpadédva a z nosa mu bezdovodne tecie krv. TakZe proti logike sa v jednej situdcii stavaju:
odpadavajice Zeny, deti so sdnkami, Andrejove krvacanie.

K dal$im absurdnym motivom patria partizdni. Dovedna sa v r6zne dlhych obrazoch
objavia Styrikrat®. Pripomefime si, Ze Jakubisko uZ vo filmoch KaZdy deri md svoje meno a
Milcanie odkazoval na druhd svetovi vojnu. Jednym z dovodov mdZe byt fakt, Ze reZisér patri
ku generdcii, ktord dospievala v Case, kedy neustdle doznieval kontrast: vojna-mier. Motiv

82 1. Partizdn vybieha na cestu, po ktorej ide auto s Andrejom a Yorickom. T{ mu oznamuju, Ze je uZ dvadsat
rokov po vojne. Partizdn utekd za autom, striela do vzduchu a kriéi: nevérim, nevérim, vsade sii fasisti.

2. Druhai a tretia partizdnska situdcia je sucasfou dlhsSich obrazov. Vidime prestrelku partizdnov v uliciach mesta.
Obraz je farebne Stylizovany do modra. Nakoniec vSetci leZia postrielani na zemi. / Marta, Yorick a Andrej idd
mestom. Marta: A preto, Ze je eSte stdle mnoho bolesti a aby sa ostatni mohli smiat, aby mohli bldznif a
ublizovat, vyberd nds Boh z rodu Lévi v kaZdom pokoleni 37 spravodlivych. V tom istom zdbere beZia po
chodniku partizéni, ,,bldzniva*“ trojica (Marta v korculiach) krdca po ceste. Yorick: Ano, md pravdu, na svete je
madlo spravodlivosti. Ale aj taki ako ja, musia byt na svete, aby ste sa vy mali na com smiat... Viem, o si myslite,
ked uz blaznies a vyndsas sam seba, ked si zlé tvoje myslienky, dlari poloZ na iista a mi¢. | ,Mftvi‘ partizni na
dvore vstdvajd a oprasuju sa.

jasné, ¢i ide o povstalcov alebo inych ,,rebelov®). Andre;j: Ano, mads pravdu, svet je hnusny, Spinavy a bezcitny.
Marta: A ja ho ticho fotografujem, ako vSetko Co je na riom zlé. A ¢im viac toho do seba ddm, potom, aZ raz si to
odnesiem so sebou, tym menej zla zostane na svete. Martin hlas je od polovice jej ,,spovede* echovany a obraz sa
zmensi do Ciernej masky (td je pouZitd dovedna Styrikrat). / Babky strielajice pred kostolom, chlapi zndsiltiuji
Zenu. Marta (pred zrkadlom): Ako sa niekto opija vodou, tak ja sa opijam vSetkym tym, ¢o je na svete Skaredé. /
Babky strielaji zo samopalov. Chlapi znésiliiuji. Obraz vychadza z masky a opéf do nej vchadza.

4. Poslednykrat sa vojna v uliciach mierovej Bratislavy vyskytne len letmo: Yorick s Martou prechddza okolo
brany, pri ktorej stoji strdZ. Po chvili, ako okolo nej prejdu, zaznie strelba.
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teda mdze poukazovaf na ,stratenost” jeho generacie. Na druhej strane tomu zodpoveda aj -
na konven¢né pravidld rezignujice, ¢ize vzburené - chovanie trojice hlavnych hrdinov. Ich
postoj je obhajeny prave tym, Ze Jakubisko odkazuje na relativitu ,,dobrych* a ,zlych"
vojakov. Jakubisko ukazuje, Ze aj partizin moZe byt nésilnik.

Rezisér divdkovi permanentne pripomina, Ze sa pozerd na film. Scudzovaci efekt sa
realizuje v obsahotvornej i formotvornej rovine. Predkamerova absurdita je viac raz
kombinovd s rdmovanim obrazu (maskou), alebo priznanim filmového Stdbu. Napriklad
v absurdnej scéne zo zdveru, kde sa Yorick prebudza zo spanku — deti v kostymoch Skriatkov
hadzu piesok na jeho perinu. Hrdina blidi ,,labyrintom noci® (mifa Zivé obesené diefa),
z nosa sa mu pusfa krv. Priznani sd nielen osvetlovaci, ale aj kameraman. Vokol st nehybne
leziace babky.

Azda najvystiznejSou je rezisérova hra s filmom o filme v scéne, ked Yorick, Andrej a
Marta Santia v spleti filmovych pdsov. Prostredie periférie pdsobi ako smetisko, trojica sa
vysmieva svetu redlnemu a ,filmovému* ziroven. Po parddidch na filmové spolocnosti
Mosfilm a MGM podpaluji hromadu filmovej suroviny. Neskor vSetci mocia za vykriku:
Pozor, pozor, novd vina.

Vo filme sa vyskytuje mnoZzstvo dalSich bizarnosti, napriklad upalovanie starca, alebo
smrf v podobe skoku z mosta so sochou Stefinika na krku. Bizarné je i celé kostymové
stvarnenie.

Jakubisko bohato vyuziva Stylizaéné moZnosti vyjadrovacich prostriedkov filmu vo
vietkych zlozkdch®. Pred kamerou ich nachddzame v hereckom prejave, dekordcidch,
kostymoch. ,,Za kamerou* zase vo vytvarnej Stylizdcii kompozicie zdberu, pohybe kamery,
svieteni, strithu a osobitne vo vSetkych vrstvach zvuku. Napriklad pri praci s hovorenym
slovom je typické Giastoéné prekryvanie muzského, Zenského, alebo detského hlasu. Castym
je kontrastné striedanie Sepkajticeho a prirodzeného hlasu.

Je nenahraditelnou stratou, Ze Jakubiskov talent bol normaliza¢ne ufaty na zaciatku
sedemdesiatych rokov (poslednou, vtom case nedokoncenou ,blaznivostou® bol film
Dovidenia v pekle, priatelia /1970-90/). I ked' neskdr reZisér natocil nemdlo profesiondlnych
diel, ktoré boli aj divacky uspesné, a v ktorych sa vyskytuje rukopis formovany v rokoch 60-
tych, ,,stupeni absurdity* uZ nikdy nedosiahol onen Zivy vyron.

Farby Slavnosti
Filmova tvorba Ela Havettu sa takmer vZdy ddva do vzfahu s filmovou tvorbou

Jakubiskovou. Vieme, Ze obaja sa vyskytli v ,zlatych* Sesfdesiatych na tvorivosti Zi¢iacej
pode FAMU, kde mohli naplno rozvif svoj talent. Dalo by sa povedaf, Ze boli

% Styliza¢né postupy nachadzame aj v jeho kritkych filmoch. Bubenik cerveného kriza (1977) zagina milovanim
sa muZza a zeny, ktoré je zaodeté do expresivnych, radostny Zivot symbolizujicich, farieb. Dynamicka Cervend a
7It4d akcentuju splodenie nového Zivota. Nasleduje titulok v réznych jazykoch: Diefa sa rodi z ldsky (potom
anglicky, nemecky, francizsky) / babika kotilajica sa na smetisku, obraz je farebne Stylizovany do modra. Na
smetisku st ndpisy (opidf v réznych jazykoch) - Detstvo je najkrajsie obdobie Zivota, a zaCina bubnovanie.
Bubenik sa objavuje v rdznych tragickych, aZ apokalyptickych situdcidch. Napriklad havéria auta s naturalisticky
inscenovanym zdberom na mftvych rodi¢ov a osamotené diefa. Dal§im prostredim je neuteSeny cigdnsky dvor,
na ktorom je mnoZstvo zanedbanych deti. Dokonca sa objavuje strelba, po ktorej vidime mftvu matku a placice
diefa. R6zne tragi¢no, po ktorom ostdva opustené diefa. Obraz bohato vyuZiva syto farebné Stylizdcie. Jakubisko
dokézal byt inym aj v tejto téme.

Dokdzal to aj v inych kratkych filmoch. V dokumente Ondrej Nepela (1974) - diefa v perinke s kor¢ulou, motiv
mince, mieSanie $tylizovaného a autentického materialu, ,,snové* hlasy deti: Ondrej, Ondrej!. Stylizatné postupy
nachddzame aj v dokumentirnom filme Stavba storocia (1972).
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v najspravnejSom case na najspravnejSom mieste. Popis - vzdjomné porovnania - ,,poetik
oboch rezisérov uz dokonale odkrylo viacero vybornych textov®, preto sa pokisime zamerat
len na nami sledované — na Styliza¢né postupy v Havettovych hranych filmoch.

Havetta vstupil do dejin slovenskej kinematografie dvomi titulmi: Slavnost v botanickej
zahrade (1969) a Lalie polné (1972). Podobne ako u Jakubiska je rukopis tychto filmov
CiastoCne vypatratelny uz v autorovych Skolskych filmoch. Na zaciatku je potrebné povedat,
Zze Havetta nie je experimentator, ktory by sa, tak ako Jakubisko, odddval r6znorodému
pokuSaniu Stylizacie filmovych foriem. Naopak, Havetta experimentuje striedmo, v istom
zmysle by sme mohli hovorif o ,,havettovom realizme*.

Najlepsie ho méZeme uvidief v predposlednom skolskom filme 34 dni absolitneho kI'udu
(1965), v ktorom je pribeh ,Robinsona® Jozefa vyrozpravany skromne Stylizovanym
materidlom, realizmom, pre ktory je charakteristickd absencia hovoreného slova. Havetta
Jozefa ukazuje, pozoruje ho. Jozef Cisti zemiaky, kipe sa so psom, chladi si pivo, vari,
opravuje zdbradlie, holi sa, prezerd si Casopis - preziva svoju samotu, ktord md podobu
absolitneho klI'udu. Jedena zo situdcii sa sklad4 z nasledujicich zdberov: 1. Rozostreny obraz
popukanej zeme, 2. Jozef leziaci na slnku (hlava prikrytd knihou), 3. Rozpojeny elektricky
kabel (doteraz pocuty zvuk cerpadla ustane), 4. Utekajici Jozef, 5. Zapdlenie svetla (naskoci
zvuk Cerpadla), 6. Jozef lezi pod traktorovou vleckou — opif oddychuje, 7. Pohl'ad na krajinu
(celok) 8. Jozefova ruka zapisuje tidaj do knihy (slnecno...).

V tychto zdberoch nendjdeme zrychleny, ¢i spomaleny pohyb, ani negativny alebo farebne
virdZovany obraz. Ciernobiele zdbery st vytvarne Stylizované iba silnym kontrastom
(zdmerne prexponovany materidl) a dosledne premyslenou kompozicou obrazu.

Prekvapenie je do jednotlivych scén votkané nendpadne a nachddza sa
uprostred jednoduchosti priradovanych zdberov. Napriklad v Stvrtom zdbere popisovanej
scény: utekajiceho Jozefa vidime obleceného (Cierne nohavice, biela kosela, na pozadi Sedej
krajiny), priCom zaber pred a po tejto situdcii, ndm ukazuje Jozefa v plavkdch. Prave na
tomto velmi kridtkom — a v spominanom kontexte absurdnom - zdbere, v ktorom sa hrdina
Zenie zapnuf Cerpadlo, m6Zeme odpozorovat spdsob Havettovho poetizovania reality. Okrem
kompozicie zaberu zohrava teda dolezitd ulohu strihova skladba.

In4, hojne vyuzivand, Stylizdcia sa vzfahuje k praci s textom. ReZisér nim nepredel'uje len
vysSie tematické celky, s textom pracuje v podobe titulkov i vo vnutri epizdd. Priznacné je aj
umiestiiovanie textu do masiek, ktoré maju rozny tvar. Havetta sa pohrdva i tym, Ze niekedy
su biele pismend na ¢iernom pozadi, inokedy naopak.

Havettu vytvarnika prezrddza i kritka animécia v zdvere filmu - v Casti, kde na pole
vyplavaji tri lodky, ktoré divdk videl v predchddzajicich zaberoch na ,;solnickach*
v Jozefovej maringotke.

Medzi Stylizacie neodmyslitelne patri zaradenie zaberov z nakrdcania. Javu tak
priznacnému pre kinematografiu Sesfdesiatych rokov sa nevyhol ani Havetta. Dalo by sa
povedat, Ze v domdacich podmienkach bol v tomto smere priekopnikom. Avsak prizndvanie sa
autentickymi "mimofilmovymi" zdbermi rieSi nendsilne a kultivovane. Havetta nekri¢i: Toto
nie je skuto¢nost! Havetta povie: Toto je film.

Takmer vSetky vymenované postupy nachddzame aj v absolventskom filme Predpoved’:
Nula (1966). I tu sa Ciernobiely materidl vyznacuje vysokou kontrastnosfou (kamera Igor
Luther).

8 Pozri: Macek, V.: Elo Havetta. Slovensky filmovy tstav, Bratislava 1990, alebo: Macejkovd, M.: ., Skolskd«
tvorba Juraja Jakubiska a Ela Havettu (Ro¢nikova praca). VSMU, Bratislava 2000-2001.
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Scény su delené medzititulkami, priCom s pisanym textom sa pracuje aj na inych
urovniach. Napriklad na jednom mieste sa v obraze objavi titulok takovd blbina ji potési, a
slovd vzéapiti zopakuje hrdinka filmu takovd blbina mne potési. Nazvy jednotlivych
medzititulkov si podobne ako v predchddzajicom filme bizarne komické, napriklad: [I1I.
STUL ANDELU Kavdrna Sldvia — cerven, alebo VII. PITOMA VIRA NA ZAZRAKY srpen.

Nezriedkavé su vytvarne komponované zabery. Napriklad dial6g hlavnych protagonistov
na povale domu, kde linia strechy uhloprie¢ne rozdeluje obraz. Postava je vZdy zaberana
z profilu a umiestnena do jedného zo vzniknutnych trojuholnikov. Skuto¢nost, Ze rozhovor je
navySe prestrihdvany cez os, zvyraziuje geometriu a nendhodnost kompozicie.

Pritomnost spominanych Stylizdcii sa vSak v celku strdca a taZzko hovorif o dominantnosti
experimentovania prostrednictvom formotvornych prostriedkov. V tomto filme sa
experimentdlne pohybuje v priestore obsahotvorného. Pritom na okraji hlavnych
mikropribehov. Je komparzom.

V uvode filmu st to burdcajici mladeznici, ktori hlu¢ne naruSaji nielen dopravnu
premdavku, ale i ,,premdvku reality”. Vyzbrojeni ,,volnomyslienkdrskymi* transparentmi a
pokrikmi oznamujui tym, ktorych mifia ich kabriolet, Ze nie si otrokmi ich skutocnosti. Ich
demonStracia od konvencii oslobodeného vnimania reality sa nesie v duchu odmietnutia
starého, pricom ani nie je dolezité pomenovaf ono nové, ktoré ho nahrddza (Predpoved:
Nula...). Tento protest je rozptyleny do celého filmu, je vyjadrenim generacného pocitu a
zaiste suvisi s vinou, ktord zasahovala v Sesfdesiatych rokoch, nerozliSujic spolocenské
zriadenie, ¢i systém.

~Komparz* sa vynori aj v druhej Casti filmu, v podobe pouli¢nej vystavy-demonStracie-
manifestdcie. Sprevddzaju ju transparenty Manifesty, manifesty / Natrhnout / Realita=sok /
Staré umeéni..., pomedzi ne sa prepletaji ndpisy pritomnosti WC, alebo Mir détem celého
svéta.

Vo filme Sldvnost v botanickej zdhrade dostiva hladanie definicie pojmu sloboda
konkrétnejSiu, individudlnejSiu a intimnejSiu podobu. Viac zastipené sui aj formdlne
Stylizécie, tie sa vzfahuji predovSetkym k priaci farbou, ku kombinovaniu r6zne farebne
Stylizovaného materiélu s prirodzene farebnymi zabermi.

Napriklad do zdberu - v ktorom sledujeme na stojane sa otidCajice pohladnice so
svetovymi metropolami (Bendtky, Pariz...) a  autentické zabery z nakricania filmu — sa
dostavame cez Cervenu a bielu prelinacku.

So striedanim c¢iernobielych a farebnych zdberov sa stretivame uz v dvode filmu, ktory
otvara prichod lumierovského vlaku. NajdynamickejSie sa striedanie farebného ténovania
¢iernobieleho zdberu objavi v piatom tematickom obraze Daidalos a jeho rod. Zabery maju
rozne odtiene modrej a fialovej, prestrihdvané su ¢iernobielymi zdbermi, kovaca vyrdbajuceho
vinomet vidime v sépii a lietajiiceho Vinca zase v prirodzenej farbe. Casté striedanie
farebnosti zdberu stvisi aj s posolstvom filmu: VelavdZeni, sme z daidalovho rodu. Clovek,
kamardti, vzlietne vlastnou silou, historia nam dd zapravdu... Musime verit, nerespektovat
zdkony fyzikdlne a nebdt sa®.

Z dalsich formdlnych Stylizdcidcii spomeinime baletku v triku spitného chodu, animéciu
rebrika, a  viacero scudzovacich efektov, ktoré prizndvaji filmovy S§tab. K Sldvnosti
samozrejme neodmyslitelne patri scéna v noci vychadzajuceho slnka.

Havetta opif experimentuje s pisanym textom. Vsiva ho do zdberu aj uprostred filmu.
Napriklad titulok - Zvlt)f dom a strecha cervend, holubnik, kosatce, kalerdby, prasa, medové
deti, muskdt za oknom, korenacky, Zihlava, pod orechom tier.

8 Citdt z filmu Sldvnost v botanickej zdhrade.
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Titulok zvyraziuje typicky havettovsku tému, hladanie istoty menom domov-rodina, t€ému
ktoru rezisér neunavne alternuje s tizbou cloveka neviazaf sa, zachovaf si slobodu. V scéne
s otdcajicimi sa pohladnicami GaSpar hovori: Svet je velky Katarina, a nds Babindol je na
fiom ako bodka po muche... aj ked ja viem, nie je zle mat dom, ale vies co je na svete
postavenych domov, kde vsade stoja, ¢o my vieme, ¢o kde na svete osud pre nds prichystal*®.

Pre Lalie polné je rovnako priznacné kombinovanie roznej farebnosti zdberu. Palba
Stylizécii je spustend uz v dvodnych zdberoch. Zvuk premietacky evokujici nemy film,
doplita vojenskd tribka, vybuchy a strefba. Vidime obrazy vojakov v neprirodzene
zrychlenom pohybe a do utoku velia titulky v madar¢ine. Po vybuchu sa objavi ndzov filmu a
obrazova maska vykrajuje uvodné titulky. Jednotlivé obrazy su farebne virdzované do modrej,
Cervenej a zelenej. T4 sa potom stdva dominantnou farbou filmu.

Avsak napriklad v scéne kde sa Matej uchddza o priazeni Pavly prechddza obraz zo zelenej
cez sépiu do Cervenej. Pri druhom prejave Ziadostivosti je zaber najprv zaodety do
svetlomodrého odtiena (Matej klope na okno), neskdr opif prechdadza do sytej Cervenej.
Modr4 sa objavi i pri zdberoch na zvoniaci kostolny zvon a v zdvereCnej ,.kdzni* tato farba
zvyraziiuje Cistotu a nevinnost dvoch hlavnych protagonistov. Treba povedat, Zze v zdvere
dostdva priestor i prirodzene farebny film, ktory sa dovtedy mihol len na okamih — v bldznive;j
jazde na voze, kde vidime Krujbela a HejgeSa aj v Zltych (po slovich: nech sinko svieti) a
cerveno-zelenych farbach.

Z hranych filmov prekonala Lalie polné - v rdznorodom pouZiti farebného ténovania
zdberov - iba Tapdkova Nevesta hoP (1971). Vznikla na motivy rovnomennej poviedky
FrantiSka Svantnera (scendr Igor Rusnik, Martin Tapdk) a do polohy experimentu ju
predurcila samotna predloha, dosledne uplatiiujica lyrizacné postupy. Nevesta hol pouzila
farieb privela®. Spornd ostdva otdzka ich adekvétnosti a vyznamotvornosti. Dali by sa
rozoznédvat spomienkovité, hektické, naruzivé, ¢i démonické farebnosti. Ukazovaf na ne
prstom prekracuje hranicu oznacitelného. Vo formotvornej zlozke sa na celkovej inakosti
filmu okrem bohato farebne Stylizovaného obrazu podielala aj hudba (Svetozér Stracina).

Napriek vSetkému, €o bolo v suvislosti s farebnym svetom Ela Havettu - ako aj ostatnymi
formédlnymi Stylizdciami®, ktoré reZisér zaclefioval do svojich filmov — povedané, nemozZno

8 Citat z filmu Sldvnost v botanickej zdhrade.
8 Po Zunu som prisiel, hovori hlavny hrdina — polovnik, eSte v naturalisticko farebnom obraze, v iom vidime aj
boha oZranov Tava. Zobrdka ho vyhodili, za pdna sa im vrdtil. Je prislaby na tvoju libost. Tavove slova
adresované Zune v priestore ,,ich izemia“ (hora) uz sprevddza obraz Stylizovany do odtiefiov sépiovito hnede;j.
Nasledujice prostredie (kréma) zacina Ciernobielym obrazom, ktory neskdr prechddza do modrej, Zltej, Ci
zelenej. Rozmazané spomienky s ,,duchmi‘ su zase Zlto-Cervené, pricom farby sa menia aj pocas jedného zaberu.
Chlapov sediacich pri ohni vidime vo fialovo ténovanom zabere. Vyrazne Stylizované s i niektoré
kompozicie zaberu, chlapi si nakomponovani v odvdznom podhlade (kamera Viktor Rosinec). Cervenym je
obraz pri Tavom spominani: A vtedy prisla velkd vojna (obraz: horiaci strom, Cervend obloha, zapichnuté
zastavky), 060j dddj, ¢i to bola vojna, psiskd zbesneli, ¢o sa obZrali konskych i Iudskych mrcin, obraz je
zdvojeny (ztrojeny), farebné spektrum posunuté (aj na inych miestach filmu, napr. scéna s vojakmi) a kamera je
,-nepokojnd* spolu s dejom.

Cervenym je obraz pocas cvélania hordra a Zuny k sobd$u. Pri nahafiani kofla sa okrem Cervenej strieda
pozitiv s negativom. Hnedo-modré ténovanie obrazu sprevddza Zunine ,,vyznanie® hordrovi (Mds skazeny dych).
Pri zdberoch na fahanie zabitého vlka je klipovito vstrihdvany cerveny obraz vlka utekajiceho polom. Ind
farebnost, kde st roznofarebné celé plochy, maluje nahd kipajicu sa Zunu. Orgie farieb vrcholia na Tavovej a
Zuninej svadbe, dynamicky sa menfi Cervena, zelend, ZIta.

% Pravda, netreba zabuidaf na strihovi skladbu, ktord sa vyznamne zapdja do rozbitia kauzdlnej vystavby
pribehu. Vystizne to sformuloval Jozef Macko, ked o Sldvnosti v botanickej zdahrade napisal, Ze md kompoziciu
chochola z rozmanitych pestrofarebnych pier, ktoré su sice pevne spojené spolocnou ¢i pribuznou
problematikou, ale pritom sa volne prepletajii a tréia na vSetky strany, tryskaju z jedného problémového a
duchovného zdroja na vsetky strany ako vodotrysk. (Macko, J.: Karnevalizicia v diele Ela Havettu. In: Elo
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tvrdif, Ze vo vypovedi zohrdvaju klucovu ulohu. Nie, Havettov experiment sa nachadza skor
v klbkach ¢udesnych postdv a postaviciek, ktoré sa pohybuji v permanentnom konflikte s
istotami. Postavicky, ktoré prijimajd rovnicu slobody: chvilkova radost = trvaly smuitok,
pretoZe tito rovnica im dovoluje ostaf v polohdch hladacov.

Pierre zo Sldvnosti v botanickej zdhrade prichddza do Babindolu aby inscenoval zdzrak a
vSetky hranice si zrusené, uz niet obmedzeni a skutocnost sa zmenila na jeden velky karneval,
v ktorom sa mieSa hra a realita. Nevedno kedy sa narusuje konvencia a kedy je konvencia
redlnejsia neZ akdkolvek realita®.

Kym Grecner vnima realitu ako fazkost, Jakubisko ju s deSpektom akceptuje, tak Havetta
ju popiera vierou v zazrak. Havettova sloboda ,,nadoraz‘ je naivnd, no Uprimna. Jakubiskova
posobivejSia, ale SpekulativnejSia, €1 raciondlnejSia. Jakubisko Yoricka utopil v Dunaji,
Havetta sebaznicujico vyskocil s Krujbelom z veZze.

SInko v tieni stromu uprostred ulice

Hranej tvorbe Stefana Uhra dominuji dve inakosti: Slnko v sieti (1962) a Panna
Zazracnica (1966). Z hladiska sledovanej témy nds bude viac prifahovaf ten druhy: Nie ja
necakdm, ja kreslim, malujem, vymyslam si. Pdn profesor povedzte, ako vyjadrif ...
prdzdnotu?®.

Uher experimentoval s farbou a hudobnymi motivmi uz v debute My z IX. A (1961). Potom
priSlo sldvne Sinko v sieti, ktoré je medznikom v dejindch (Cesko)slovenskej kinematografie,
ktoré je nekonvencnou lyricko-epickou dramou z prostredia mladych Tudi, ktoré je lesom
televiznych antén, ktoré dostalo cenu Ceskoslovenskej filmovej kritiky (1963)... Je. Aviak ak
sa na dielo pozerdme z hladiska pouzitia Stylizaénych prostriedkov (nesledujic adekvatnost
stvdrnenia genera¢ného pocitu, vyjadrend do znacnej miery dialégmi a bezpribehovosfou),
ostane ndm v pamiti len pir momentov a situécii: Nekonven¢né tivodné titulky. Fajolo fotiaci
Belu na streche domu — po cvaknuti fotoaparitu sa re¢ hovoriacej Bely prerusi a v stop-
zéberom pristavenej skuto€nosti sa spusta vnitorny monoldg hrdinu: Mild Bela, tebe nejde...
Nevyslovované myslienky sprevddza aj ,,obrazovy monolég* — rdzne fotografické zdbery
fotografovanej Bely.

Vyrazne Stylizované si kompozicie zdberu v situdcii, ktord si pracovne mdZeme
pomenovat Ruky.

V prvom zédbere je mnozstvo zdvihnutych rik hlasujicich mlddeznikov. Ked sa zdber
blizi k zaveru pred objektivom kamery sa v prvom pldne vyndra ruka v detaile. Pritom
pocujeme Fajolov monoldg: Peto je ridky, chce dostat Belu a potom si na skrifiu napise
ciarku.

Nasledujuci zaber zachytava ruku bliZiacu sa k Belinej tvari.

V trefom zabere kamera najazdi na dvere, na ktorych su fotografie réznych rik. Mimo
obraz pocujeme Fajolov hlas: Jeden zbiera ruky, druhy pise na skriniu ciarky, kazdy robi, co
vie. Kamera preSvenkne na stenu, i tu su rézne fotky vécSinou ruk. Fajolov hlas dalej
uvazuje: Ruky, cudnd podoba ludi — neklami, nevedia sa pretvarovat ani vtedy, ked pisu
ciarku na skririu — Fajolo vchadza do zdberu, ocitd sa ,,zardmovany* v mnozstve husto
susediacich fotografii na stene.

Havetta. Slovensky filmovy tdstav 1990, s. 66.)
% Macek, V.: Elo Havetta. Slovensky filmovy ustav, Bratislava 1990, s. 40.
0 Citat z filmu Panna Zdzracnica.
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Experimentalna elektronicka hudba (Ilja Zeljenka) dotvéara vela situdcii, kedykolvek sa
vkrdda do obrazu®', aby ,,zjazvovala“ Uhrom (a Szomoldnyim - kamera) videnu realitu, kde
vSetci cheii vidief divadlo s Ciernym slnkom®.

Strom vyrasteny uprostred ulice, ktory sa ndm postavi do cesty v ivode Panny zdzracnice,
by sme mohli ¢iastocne osvetlif poslednou replikou filmu: Libido, cloveku udrie krv do hlavy
a hned je hovido. KedZze sa pohybujeme na tzemi surredlneho, moze byt stard viba
symbolom falusu, ale aj samoty, alebo mo6Ze len byft.

Za 113 miniit bude 7 tejto rodiny meravy kvapel, hovori hlas, akoby hlésil prichod vlaku.
V obraze je meravd, nakomponovand rodinka (muz, Zena, diefa). Po Tristanovom: Nie, ja
necakdam, ja kreslim... nasleduje Svenk zhora nadol, cez futuristicku architektiru stanice na
rodinku (tentoraz zozadu), 'udia v ¢akédrni uz klacia. Obyc€ajny priestor stanice sa meni na
sakralny — na kostol. Cakanie pretina ostry zvuk pi§tarky, ktory mdZe byt i piskanim vlaku.

Pripomerime si, piSe sa rok 1966. Uher neexperimentuje len vyberom latky (Tatarka),
hlada i adekvatne filmarske ponory pre jej zobrazenie.

Prelinanie sveta skuto¢ného a podvedomého, pricom druhy vyznieva ako ten autenticke;jsi,
sa odohra prevazne v 6smych situdciach:

UZ nacatd situdcia na stanici-kostole pokracuje - po zazneni sirény zhasnu svetld. Maliara
obostipia muZi v ¢iernych plastoch (situdcia je zaujimavo dotvorend mihotanim svetla). Sme
v kryte. Nebezpecenstvo nie je jednoznaCne definované. Vtieravy muZz ddva ponuku Zene,
ktort divak zatial este nevidi: Cerstvé povetrie, siikromny kryt, nech sa pdci! MuZ bozkéva
Zene (ktora uz vchadza do zaberu) ruku, po¢ujeme kvilenie psa.

A nasledujud dalSie absurdnosti: po nastipeni koketujiceho muza a zvabenej obete do
vytahu, sa v inej vyfahovej Sachte spusfa klietka na lane. V klietke je biely holub. Dva vyfahy
fungujice ako vdhy, necisté prevazuje Cisté. Dravec a jeho ulovend korist.

Priestor, v ktorom sa situdcia odohréva, je rovnako bizarny: betonové haly pripominajtice
velké gardze (posobia chladno, vyprdzdnene), kontrastne zariadené obrovskymi kriStalovymi
lustrami. Maliar Tristan sa spdsta po lane do vyfahovej Sachty. Nad vychodom do nim
hladaného poschodia visi podprsenka — t4 oznamuje o chvilu videné: Na stolickach, ktoré
majui podobu lacne erotickych Zenskych noh, sedi spolu s dalSou Zenou Anabella.
V miestnosti st aj iné surrealistické rekvizity, napriklad torzo figuriny zaodeté do korzetu
s blikajiicim prsnikom. Zeny lascivne popijaji z pohdrov, hostitel' sa tvéri spokojne. Tristan
vykrikne: Anabella! Zvodca prichddza k Tristanovi — namiesto Tudskej ruky ma od lakfa ruku
dravca. Nafahuje pazire smerom ku Tristanovi. VSimnime si kompoziciu zdberu: Anabella
(vzadu) je ohrani¢end Tristanovou rukou (drziacou sa lana — detail) a rukou dravca. Je
uviznend medzi nimi. Pocas tasenia drapov zaznie vtaci Skrekot — motiv, ktory sa priebezne
vyndra i v inych Castiach filmu. VZdy sprevidza vyskyt temného.

Druh4 situdcia: Tristan lezi v izbe na posteli, m4 obviazand ruku, ¢o by znamenalo, Ze
udalost v kryte bola skutocnd. Odrazu pocuje zndmy zvuk — vtaci Skrekot, vzapiti zvuk sirény
a kroky utekajudcich. Pristupuje ku zrkadlu, odrazu vidi v iom beZiacich l'udi, ndhliacich sa do
krytu. Anabella v dave niekoho hladd. Zrkadlo ,,zhasne* — je cCierne. Maliar do neho skace

! Vid napriklad situdciu Belinej matky so synom na streche.

Hudba tohto filmu rezignovala na funkciu konvencéného sprievodu. Zvycajne md redlny, vniitrozdberovy zdroj
(tranzistory amplion miestneho rozhlasu v Melarianoch), ale Zeljenka vyuziva zvukovi stopu aj na vytvorenie
suvislého pdsma rozne modelovanych ruchov v Style konkrétnej hudby, ktori spracoval Ivan Stadrucker
(napriklad charakteristicky vodny spoj dunajského pontonu s chichotanim dcajky). Aj tdto koncepcia je
origindlna a umoZiiuje prienik ,,za“ realitu, evokuje hlbsSie vyznamy (Macek, V., Pastékova, J.: Dejiny
slovenskej kinematografie, Osveta, Martin 1997, s. 192.

%2 Citét z filmu Slnko v sieti.
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(pocut rozbitie nepritomného zrkadla) a mizne v tme. Ocitdme sa v absurdnom priestore
akejsi jaskyne: Tristan vold, rovnako ako v kryte: Anabella!*>.

Anabella, celd v bielom, méica Cosi Cierne (svedomie po skutku?) v jazierku. Pritomna je aj
velka biela postel a prasacia hlava na ticke pri nohdch Anabelly, ta sa pyta: Kto vold? Tristan,
uz opif pred zrkadlom: Bldzon. Posuime sa v deji.

Priestor a realita su zrusené aj pri druhom prechode zrkadlom (tretia situédcia): Tristan sa
prechddza s pomalovanou tvarou na vystave, ktora pripravuju jeho kamaréti. Nikto z druZiny
ho nevidi. Situdcia je viacznaCnd: redlny priestor je absurdny sam osebe — strop tvori
mnoZzstvo naplnenych vriec. Umelci tvoria nie-redlny svet v realite, pomedzi nich sa nie-
redlne prepletd nevideny Tristan.

Stvrtou situciou je Anabellin podivuhodny dialég so sochdrom Harvanom: Anabella place
na posteli, v (precizne nakomponovanej) miestnosti je figurina bez hlavy. Na nej st navlecené
biele Saty, na krku sedi ¢ierny havran. Mimo obraz pocujeme Harvanov hlas: Neplacte, hned
vds zavoldm (nastup hudby). Po strihu vidime koSaty strom na holej like. Pod stromom je
telefénna bidka. Harvan si opodial utrapene sada. Pozerd smerom k stromu, stromy sd uz dva
a budka tam uZ nie je. Absurdné sa graduje: So slichadlom v ruke tam stoji svalnaty mladik,
v kostyme starorimskeho bojovnika. Zavesi (na strome je aj ¢iselnik). Harvan prichadza ku
stromu, z budky vychddza mladik, ale v civile. Harvan sa pokloni. Vol4d Anabelle.

Piata situdcia zobrazuje Tristanov tnik zo sveta vztahov kamaratskych a pribuzenskych.
Skupina umelcov naskice v oblekoch do vody. Prenasleduji unikajiceho Tristana. Sviecka
»pripdlend* na vode je aj ohflom v nebezpecenstve. Pozndme to, pocit, Ze okolie nds ide
zhltnaf, Ze sa pokuSa riadif ndS Zivot. Vyboclenie (inakosf) je neakceptovatelné, je
provokujice, dokonca i vo forme: pozndme fa ,takto iného*, nie ind¢ iného (Tristan).
Tristanova pomalovand tvar prezrddza, Ze maliar prave vyhlésil vojnu svetu pretvarky a Izi.
Vysiel zo seba v autentickej podobe, jej zurivosf nahana strach aj samotnému Tristanovi.
Absurdné spolocenstvo s ddzdnikmi, adresujuce umelcovi rozne vycitky, je plesom upirov,
snaziacich sa stiahnut vidiaceho spif do bezpecia bytia v nevedomosti.

Siestou je situdcia ,,pudova*: &lenovia umeleckej skupiny tancujd akysi ritudlny tanec
okolo pohovky s Anabellou. Chtivé a pudové je zndzornené pohybom, rdznymi zvieracimi
maskami a experimentdlnymi pazvukmi.

Premena Tristana na leva (situdcia sedem) hovori pribuznou recou. Ide o vyjadrenie pocitu
moci a s nim suvisiacu hierarchiu, odvodenu z riSe zvierat.

Poslednd (6sma) je absurdnd situdcia, Zeny padajicej do kandla. Ndhodnd okoloidica
v iom mizne - po slovich Tristanovho priatela: Stavme sa, Ze spadne... - proti zdkonom
reality. Akoby sa tym deklaroval fakt, Ze zo sna sa stala skutoc¢nost a zo skutocnosti sen, Ze sa
zrusili hranice reality a ireality®.

Treba dodat, Ze v Panne zdzracnici je viacero vyrazne Stylizovanych kompozicii zdberu.
Napriklad stretnutie Anabelly so sochdrom Harvanom. V prednej Casti obrazu je detail
Anabellinej tvére. Profil ,,leZi* v spodnej Casti zdberu, v pozadi stojaci umelec z neho doslova
vyrasta.

Uher vstupuje do konfliktu s realitou hlavne v obsahotvornej zlozke, pouZiva konvencné
narativne postupy. V zobrazeni surredlneho spolieha na herecké stvarnenie, kostymy a
rekvizity. Ciasto¢ne $tylizuje vo zvuku.

% Situécia v jaskyni moZno odkazuje na Tristanovu bezmocnu posadnutost, ,,zajatost* Pannou Zézracnicou: Pije
mi krv... Mala v sebe smrt a ladovii pust bez hlasu. Studend panna Anabella vzala mi vSetku silu ... Studend
Panna ma zladovela. (Tatarka, D.: Panna zazracnica. Slovensky spisovatel, Bratislava 1964, s. 36.)

% Macek, V., Pastékovd, J.: Dejiny slovenskej kinematografie, Osveta, Martin 1997, s. 236
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NemoZzno si nevSimnuf zaujimavy fakt. Ide o fenomén smrti, ktory sa vzfahuje aj
k ostatnym hranym filmom tejto kapitoly. VSetky totiZ nejakym sposom prekracujd, nazeraju
za zmyslami uchopitelni realitu. ,,Za realitou” mozno chépaf aj ako ,,za Zivotom*, za tym, o
je viditeIné a pocutelné. Medzeru medzi pred a za Zivotom zo$iva prave bod smrti. Smrf sa
objavuje na réznych drovniach.

V Panne zdzracnici sa vinie celym dejom, pretoZe Anabella svojim prichodom fatdlne
paralyzuje skupinu umelcov a ona sama pOsobi chorobnou tizbou rozloZit sa, skoncit, vzdaf
sa a zomriet”. V Greénerovom filme KaZdy tyZderi sedem dni sa hrozba smrti spritomiiuje
v autentickych zdberoch po jadrovom vybuch, starcovych spomienkach, v motive
vybuchujiceho mosta (zastupujiceho smrf Turovej matky), rovnako v motive autom
zrazeného chlapca. U Jakubiska nachddzame smrf vo vSetkych filmoch. Stary Wiedeman
z Mlcania neustdle pocita dni ktoré mu ostavaju, v ,krvavych® Zbehoch a piitnikoch umiera
dokonca i Smrf. Vo Vtdckoch sa starec prepichne nozom, stretdvame ,,aranZovné* obesené
diefa, Yorick zavrazdi tehotni Martu a sdm spicha samovrazdu. Podobne vo filmoch Lalie
polné, Sladky cas Kalimagdory, Eden a potom, Muz, ktory luZe, vo vSetkych sa objavuje vo
viac, alebo menej latentnej podobe téma smirti.

Je mozné, Ze sa ndm nepodarilo odhalif tento zdzracno surrealisticky film cely. Naznaceny
a pochopeny bol hlavne fakt vzdcnosti prekroCenia hranic reality. Ako Tatarkom®, tak
Uhrom. Slovenskd kinematografia by bez Tristana na plitne bola ovela chudobnejSou. Je
Skoda, Ze namiesto niekol'kych filmovych spracovani Janos$ika, nesiahli filméri asponi druhy
raz po Panne z4zracnici, alebo inom diele Dominika Tatarku.

Co je to spat?”’

Koprodukcny slovensko-zdpadonemecky film reZiséra Leopolda Laholu, slovenského
spisovatela a dramatika, ktory preZil od roku 1948 dve desatrocia v exile, vznikol na motivy
prozy ceského spisovatela Jana Weissa Spdc¢ zverokruhu. Rozprdva lyricky a pitoreskny
pribeh cloveka, ktory neZije podla casu, ako si ho rozdelili ludia, ale podla rocného kolobehu
prirody. Prdca na tomto filme poznacila aj osud jeho autora Leopolda Laholu. Tento
vyznamny spisovatel, autor viacerych myslienkovo podnetnych divadelnych hier a
spoluscendrista takych vyznamnych filmov ako Biela tma, Ndvrat domov a VIcie diery,
uprostred dokoncovacich prdc na svojom poslednom diele ndhle zomrel. Bolo to v case, ked
bol plne rehabilitovany ako obcan i ako umelec, ked sa plny nadsenia a pracovnych pldnov
vrdtil do svojej viasti.*®

Takto uviedol Sladky ¢as Kalimagdory (1968) a jej autora Casopis Televizia. Pozrime sa
na ten lyricky a pitoreskny pribeh od plne rehabilitovaného obcana z aspektu Iného, pretoze
Laholov film iny je. Je dokonca solitérom aj medzi druhmi inymi. Sladky c¢as Kalimagdory sa
nedd sniéim porovnaval. Jedinou sty¢nou plochou modze byf konStatovanie, Zze
experimentoval, podobne ako vela filmov konca 60-tych, ale to je vSetko. Pomenujme
jednotlivé Stylizdcie, syntéza ktorych sa podiela na onej zvlaStnosti.

Samozrejme, do polohy zvlaStneho ho predurdila uz literdrna predloha. Pribeh muza, ktory
sa pocas jari sprava ako diefa, v lete ako dospely (adekvdtnejSie — sexom posadnuty), jesenné

% Tatarka, D.: Panna zazraCnica. Slovensky spisovatel. Bratislava 1964, s. 50.
% Tatarka spolupracoval aj na realiz4cii filmovej podoby.

97 Citét z filmu Sladky ¢as Kalimagdory.

%8 Televizia, Bratislava, 22.1.1990.
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obdobie preziva a zimu prespi je zdvazne nerealisticky. Lahola je odvaZzlivcom
(experimentdtorom) uz vyberom latky, ale tu jeho pokusnictvo nekonci.

,Pomylené* rozvrstvenie Zitia (rast — pozndvanie, zrelosf — nasycovanie sa poznanym,
staroba — odumieranie, smrf —oddych) konfrontované s natiahnutym prirodzenym Zitim.
Laholove Styri rocné obdobia versus Zivot su charakteristikami ich vlastnosti: Lahola
zjednodusuje, pohybuje sa v teréne priamociareho — v obdobi detstva ukazuje iba naivnost
(bezprostrednosf), clovecie leto je sex, jesei Unava a zima spanok. Dajme bokom
chronolégiu:

Jesent md u Laholu tridsaf mindt. Strasnych, dlhych, nudnych tridsaf mindt sa hlavna
postava (Jonas) unavene tmoli dejom. Proces starnutia Ciasto¢ne graduje. Jednotlivé stupne
unavy su vSak vZdy odvodené z rovnakého zakladu — unavy. Divédk je unaveny tieZ. Dookola
tie isté situdcie. Jonas, ktory si uz nedokdze pripalif cigaretu, sebou a celym okolim Stipany
alebo polievany vodou, aby nezaspal. Jonas, ktory unavene klipkd o¢ami. Tazko povedat, do
akej miery ide o autorsky zamer, ale jesei je ind nudou. Divék si hovori, uz dost, viem, uz ste
mi to povedali a JonaS s kropajami potu na tvari (od Unavy) melie z posledného (straca
schopnost plynule rozpravaf), ale melie. Lahola nafahuje, v istej chvili rezignujeme (sme
unaveni, nielen dizkou jesene, ale aj inymi obdobiami), a v tom sa objavuje c¢aro ,,dlhého*,
jeho inakost. Alebo neobjavuje. Pochybnost ostdva, s fiou ale aj fakt inakosti.

Jar je naopak — dynamickd, vybu$nd, pozndvajica. Pristavme sa pri Stylizdcii herca. Jonas
(Riidiger Bahr) je zahrany (v detstve osobitne) tak teatrdlne, Ze jeho spravanie pripomina skor
dospelého blazna ako diefa. Samozrejme, dospely muZ sprévajuci sa ako diefa je kombinécia,
ktor4 sa istej teatrdlnosti nemodze vyhnut. Pohyby, gestd, mimika, artikulacia... vSetko o stupen
nad prirodzenym, ¢i prirodzene neprirodzenym (deti, s ktorymi sa na pieskovisku hada o
babiku pdsobia svojou prirodzenostou vdaka JondSovej pritomnosti ako dospeli). Ale... je
iny, mOZzeme pochybovaf o hereckom vykone (resp. o vedeni herca rezisérom), ale o to
znepokojenie ide: nevieme, a to znamend, Ze reZisér odviedol dobru précu, ¢i to tak mé byt,
alebo sa divame na nepodarok.

Leto je presytené sexom. Jonas$ zacne chépat, Ze po skloneni Zena zatvdra oci podobne ako
babika a tak nohou odtldi¢a hracky. Iny, podobne jednoduchy tvar ndstupu pohlavnej
opojenosti ma kostym - syto cervend koSela. Aby bol ,,samec* vyjadreny dokladne, Jon4s sa
v nej prehdna na koni, pricom cvdlanie je prestrihdvané zdbermi na milovanie.

Zaujimavou je postava Dambu. V jari sa javil ako kladny hrdina. Uprimny, vesely, Zivot si
uZivajici, JonaS u neho naSiel porozumenie. V lete sa zneho stdva agresivny milovnik.
Oklame aj Jonasa, aby sa dostalo jeho neobmedzenej Ziadostivosti zadost. Damba je zahrany
podobne teatrdlne ako Jonas, tato postava je vSak dplne znicend zlym dabingom. Dambov hlas
je veselsi ako Dambov obraz a naopak.

Nezabudnime na postavu Albinovej slepej matky. Jonds jej pocas jesene Uprimne hovort,
7e nie je slepd, len chladnd: Unikniif tomuto svetu, ktory vds nendvidi a ktory vy rovnako
nendvidite. Stretdvame sa tu so zakliatym svetom majetnej rodiny a Cistotou Jonésa.

Dalou zaujimavostou je dom Lebduchovcov. Dom s moderne zariadenym interiérom.
Kamera v iom ani nem4 prileZitost urobif vytvarne nezaujimavy zaber. Niektoré kompozicie
su navySe dosledne vytvarne premyslené. Jedna z nich ponuka takito kompoziciu zdberu:
v lavej Casti je na syto ¢ervenom podklade maly realisticky obraz (staroZitnost), v pravej Casti
(asi dve tretiny obrazu) stoji dvojica pred abstraktnym plidtnom (jednym z mnohych u
Lebduchovcov).  Pritomnd ,,umeleckost vyznieva z daného kontextu ako svet ,,umelych*
hodnot, svet odcudzenia, ktoré su priznacné pre ich vzdjomné vzfahy. Akoby sme poculi ten
ironicky posmeSok: Ide o zdoraznenie moZnosti kupif si vSetko a nemat nic.
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Farebnost Sladkého casu Kalimagdory, to su aj kostymy. Objavuju sa kriklavo ruzové,
zelené, Cervené, modré... a vznikd ¢udnd paralela medzi pop-artom spominaného interiéru a
pop-artom odevu. Je za tym iba reZisérove inklinovanie k farebne svieZejSim formadm? Staci
aj to.

Zima je navratom do prirody. Jonds opusta umelé, neiprimné a vyCerpavajice prostredie
mesta. Zveruje sa do opatery prostej horalke Kalimagdore. Istota ma podobu skromnej
drevenice vysoko v horich a teplej periny v nej.

Bilancujeme: JondS — diefa, naturalistické sexudlne prejavy, polhodiny driemajuci Jonas,
drevenica v hordch, moderné umenie, slepd matka; syte farby hraciek, odevov, obrazov...,
uprimnost, nendvist, Albin — dospeli, herecké vykony, zablidend postava Damba,
improvizacia v niektorych scénach, Zivot v skratke konfrontovany so Zivotom rozvrstvenym...
Sladky cas Kalimagdory iny je.

Experiment, ¢i rozpor s realitou, sa v Kalimagdore najvyraznejSie prejavuje v
neprirodzenom spravani hlavnych postdv. Stylizdcia sa nachiddza v obsahotvornej Gasti, v
herectve, dekordcidch a kostymoch. Podobne ako v Panne zdzracnici, s tym rozdielom, Ze
Kalimagdora je filmom farebnym a tdto prednost do dosledkov vyuZiva.

V suvislosti so Stylizovanym, neprirodzenym hereckym prejavom a mizanscénou je nutné
spomendf prvi z troch epizéd koprodukéného experimentu Dialég 20-40-60 (1968). Film
pozostdva z troch Casti, nakritenych tromi rezZisérmi (Jerzy Skolimowski, Peter Solan, Zbyné&k
Brynych), ktori vychddzali z rovnakej poviedky Tibora Vichtu. AvSak pri zachovani
jednotlivych dialégov vznikli tri rozne filmové podoby.

Skolimowski, autor prvej epizody, vsadil na zmitok a absurdnosf. Premietaju sa hlavne
v konani hlavného hrdinu, a v bohémskom neporiadku jeho bytu. Kuchytia plnd flia§ (na
stoloch, policiach, na zemi), peniaze prepichnuté noZom, umelecky artefakt v podobe
ukrizovaného diefafa. Za zvuku stile sa napustajicej vane vidime hrdinu ako huslami nabera
uhlie do piecky, ktorud zapaluje prskavkou. Pri telefonovani si prefahuje nozom po lici, atd'.

Skolimowskeho spracovanie posobi rozpacito, je iba absurdnosfou pre absurdnost. Dial6gy
v danom pribehu vyznievaji kfcovito (podpisany aj zly dabing). Text s obrazom nefunguje, a
ak nema zdmerne fungovaft, tak nefunguje toto nefungovanie®.

Na zaver treba povedaf, Ze priznaky osobitého, m4 aj iny Laholov film: Epizodka (1948).
Autor do témy (hrdzy a dosledky vojny) ,,prepasoval“ nekonvenéné obrazové videnie ruskej
avantgardy, ako aj netradi¢ny spdsob filmového rozpravania. Napriklad v uvode vidime
chlapcov na ulici, ako ¢draji na bezmocného chrobdka, vynéra sa postava muza na barléch,
ktorému chyba jedna noha... Vo filme su pouzité aj trikové stop-zdbery: v podobe padajicich
(a nedopadnutych) bomb z lietadla a nasledna ,,Spekuldcia® o tom, Ze vSetci by mali mat dve
nohy. Epizodka zaraduje do hranych casti aj autentické vojnové zabery. Témou a Zanrovou

% Solanove rozpravanie sa nijako neodkldfia od prirodzeného filmového rozprivania. Najzaujimavejsia je
zaverecna Casf, Brynych nespanikaril pred diktdtorom dialégom. Umiestnil ho do divadelného predstavenia na
javisku a do monol6gu hlavného hrdinu, ktory spomina v kryte Sepkdrne na jednu noc. Konfronticia ddvno
preZitej udalosti s videnym na scéne, hra minulého a pritomného, je podand v dokonale premyslenej forme. D1hé
detailné zdbery na o€i a tvér Sepkdra. Hra Ciernej a bielej na javisku. Hra s hlasitostou hudby ale aj s hlasmi,
miestami idd dvojmo, prekryvaju sa, akoby Sepkar Sepkal skuto¢nému predstaveniu — priCom on rozprava svoj
pribeh. Perfektnd kameramanska priaca (Jozef Vani$) buduje vytvarne komponované zabery na silnom kontraste
Ciernej a bielej. A to nielen pocas predstavenia. Vrchol tejto kameramanskej Stylizdcie mdZeme sledovat
v z4vere, ked svetlo doslova vykrajuje z tmy.

Z povedaného vyplyva i celkovd inakost Dialogu 20-40-60. Hybridny tvar je dialégom troch odliSnych
pristupov, ktoré moZno akceptovaf ako ucelend formu len zistého hladiska. Jednotlivé spracovania sd
generacne odstupiiované (20-40-60), pricom vlastnosti ¢asto charakteristické pre kazdd z vekovych kategorit, sa
kryju s vlastnostami filmovych foriem - 20: blaznivost, nedokonalost, neskiisenost, 40: realizmus, racionalita,
60: nadhlad, snenie.

44



nevyhranenosfou na fiu volne nadvézuje 65 000 000 Miroslava Horfidka. Dosledne potom,
vyluc¢ne s archivnym materidlom, hrdozy vojen zobrazil Mihélikov kratky film Lilli Marlen.

Eden a potom rezisér, ktory luze

Z dvoch filmov Alaina Robbe-Grilleta dokladne preverime jeden. Eden a potom (1970) a
Muz, ktory luze (1968) nemaju experimentujice Casti, si experimentmi ,,od hlavy po paty*,
od titulkov po titulky. Experiment sa realizuje predovSetkym v obsahotvornej rovine — v deji,
ktory pripomina halucindciu. Z formotvornych prostriedkov najvyraznejSie Stylizuje strih.
Znejasiuje realitu tym, Ze refazi zdanlivo nesuvisiace situdcie, ktoré s neraz nejasné sami

Eden a potom konli tam, kde zacinal - v kaviarni Eden: ...a my si budeme dalej vymyslat
svoje pribehy, svoje carovné a neskutocné dobrodruZstvd. A ked sa zveceri, ked hra vyvrcholi,
rozhosti sa zrazu ticho. A my pomaly, jeden po druhom, obrdtime sa k sklenenym dverdm a
tam za priesvitnou stenou uzrieme nezndmeho ako prdve vchddza.

Ale vrifme sa na zaGiatok. Uvodné titulky prezradia vietko o spdsobe reZisérovho
filmového rozprdvania (a zavadzania). Ak prijmeme titulky, védznejSie komplikécie s
vnimanim Edenu nenastand'®. V titulkoch sa rovnocenne (nerozliSene) mie$a meno hereca,
postava ktord hrd a hrané situdcie'®’. Miesa sa fiktivne s redlnym. Miestami titulok (meno
herca) koreSponduje s obrazom, inokedy so zvukom, niekedy s ni¢im. Zazité kombindcie su
zamerne poprehadzované.

Zaciatok tohto filmu je, akoby sme vchadzali do zvlasStneho mesta a pristavili sa v prvom
obchode, ktorého tovar by ndm naznacil, Ze nie¢o nebude v poriadku. Chceme mlieko. Je vo
fTasiach od piva, ale ndpis sedi. No mlieko je aj v krabiciach s mliekom, ale niektoré z nich su
oznacené napisom coca cola. Predavacka lezi na skrini, ale rozozndvame ju podla kasy a
bieleho plasta. Druhd predavacka ma pokladiiu pri vychode z obchodu. Dolezité je Ze mlieko
si vieme kupif, ale sme nuiteni premyslaf o tom, pre¢o sa mlieko nepredava v pivovej flasi.
Sme nuteni premyslat o klis¢ kazdodennosti. Zmitok navySe spOsobi predavackine
upozornenie, Zze obchod v skuto¢nosti nejestvuje, Ze je len nasou predstavou, pretoze sme mali
velku chuf na mlieko, a ak by aj bol skuto¢ny, ona len predstiera ulohu predavacky, pretoze
vobec nevie pocitaf.

Film si najjednoduchsie sprehladnime cez jeho prostredia. Zdkladné dva su kaviarei Eden
a exoticka krajina Djerba.

V Kkaviarni si skupina Studentov vymysla nudu rozptylujice situdcie'*: znasilnenie (Chyfte
ju za ruky, ak sa bude hddzat, vylepte je pdr zaiich), zastrelenie (Aké to bolo? Uslo, ale

10 Zvuk - dva striedajiice sa muzské hlasy: titulky, rukopis, Obraz - text: Eden a potom / Zvuk - Eden, Obraz —
neénovy puta¢ nad reStaurdciou Eden/ Zvuk — architektiira, Obraz — dievca pije vodu / Zvuk — kompozicia,
Obraz — obrazovd kompozicia zrdr / Zvuk — Katrin ., Zurdanovd“, Obraz — heretka a text Catherine
Jourdanova / Zvuk — masky, vidiny, crepiny, hry. Plazma, inscendcia, fantdzie, Obraz — kompozicia z rdr / Zvuk,
zensky hlas — Krv to je Zivot, darujte krv, Katrin Zurdanovd, Richard atd.

00 Zndsilnenie, Juraj Kukura, Labyrint, Sylvain Corthy, VraZda, Loren Rainerovd, Sex, Jarmila Kolenicovd,
Karty, Hry, Sialenosti, Sachy, Ludovit Kréner, Teatrdlnost, Preludy, Dusan Jamrich, Peter Opdleny, Eden, Eden
to je raj a ¢o potom? Eden a potom, Podhlad, Vyhlad, Rozhlad, Obraz, Svetld, Tiene, Strih, Partitiira zvukov,
Predmety, Obrazy, Predstavy, Preludy, Prizraky, Dom v ktorom strasi, Zrkadld — otdcavé, rovnobeZné, krivé,
Labyrint, Zivot a sny, Skuto¢nost a vidiny, Zivot a film, Méj Zivot.

192 Oproti nasej fakulte je kaviareri, vold sa Eden, je celd zo skla a zrkadiel, tam sa schddzame po predndskach,
alebo namiesto nich. Tam si vymyslame carovné pribehy, neskutocné dobrodruZstvd. Tvdrime sa akoby sme boli
veseli, alebo smutni, predstierame ldsku, vdsSen, lahostajnost...
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s ostrymi by to bolo lepSie) a otravenie (A tak teraz nasleduje scéna s jedom), ktoré konci
inscenovanym pohrebom. Okrajovo je do prostredia Edenu zaclenené prostredie fakulty.

Zaujme uZz samotny interiér kaviarene, mondrianovsky farebne Stylizovany labyrint.
V filom dobrovolne a prijemne blidi novéa generdcia: Noviny pisu, Ze dnesnd mldde? stratila
vieru, pojem o hodnotdch a hladd tocisko v umelom raji (obraz: uclitelka piSe na tabulu
zlozity matematicky vzorec, do ktorého zakresli kvet), Ze nasou najobliibenejsou zdbavou je
homosexualita, alebo spolocné milovanie (traja Studenti na posteli). Precitali sme si tieto
Clanky a povedali sme si, Ze to teda skiisime. Hrali sme to sistredene usilovne (ucitelka pred
tabulou zakresluje do vzorca velkud rybu), ale bola to len priemernd zdbava.

Umelé, Stylizované prostredie a udalosti Edenu zachddzaji v hre skuto¢ného a
vymysleného tak d’aleko, Ze pri predstavovani ¢aSnika Franza oZivuju aj neprehladnu identitu
hlavnej postavy z filmu Muz, ktory luze'®.

Druhy polcas prostredia kaviarne ohlési udalost - prichod zdhadného cudzinca. Predstavi
sa ako Durman a jeho tc¢inky na spravanie skupiny mladych T'udi si podobné ako semiacka
rovnomennej rastliny'®. Cudzinec dokonca v jednej situdcii vytiahne prdsok strachu, pricom
hovori o zaujimavom pokuse, po jeho poZiti sa vyndraji tzkostné stavy. Vidiny toho, ¢o vo
filme eSte len bude. Maji podobu kritkych zdberov (,,fleSov*).

Pozrime sa na cudzincov prichod. Zahfiia ro6zne formy Stylizicie. Uvedie ho hlas
rozpravacky (Viola): ...pozoroval nds spoza okien, cudzinec sa posadi a pozoruje hru
Studentov — dievca si nechdva malovat pery na Cerveno, tuzka jej schadza medzi rozopnuti
koselu. K tstam je jej priloZend fFasa s kofolou. Pije. Dal3i obraz ju ukazuje s li¢enim akoby
jej z ust vytekala krv.

Ak chcete naucim vds ovela krajsi trik Dajte mi dve flase, hovori cudzinec a rozbija jednu
z fliaS. Prikazuje: Pozbierajte Crepiny, statickd kamera zaberd utlomky skla na cCervenej
podlahe. Ruka v modrom rukéve ich zac¢ina zbieraf, pricom vzdy odchddza zo zdberu a po
dals$i ulomok sa vracia viac a viac zakrvavend. PoCujeme akési piskanie na fTaSi. Cudzinec:
Podajte mi tii ruku, prejde po nej rukou a rana zmizne. Pdn Durman vzapiti vysvetluje kde sa
to naucil a odkial prichddza'®. Durman vstdpil do hry Studentov, aby ju ,,0Zivil“'®. Ich hra
privelmi zotrvédvala v realite. Durman prichddza so silnejSou Stylizaciou reality, pracujicou s
tajomstvom a snom.

Filmova forma nezaostdva: Stylizdcia farieb, kompozicie obrazu, strihu, zvuku (hudba,
ruch, hovorené slovo) spoluhraji so Stylizovanym hereckym prejavom. Formotvorné a
obsahotvorné prostriedky sa divdkovi nedovoluji nadychnuf reality, zdhadny cudzinec
Durman je i Alain Robbe-Grillet.

105 &asnik ndm nalieva limonddu s horkastou prichufou, vold sa Franz, md v sebe Cosi bizarné a znepokojujiice,
povrdva sa o Tiom, Ze sa venuje tajomnym obchodom, vraj preddva drogy, Sperky a zlato, zbrane a jedy.
Pravdepodobne sa nevold Franz, ale skor Jdn Robin, Boris Varisa, alebo Dr. Miiller. Posledné tri mena patria
hlavnému hrdinovi z filmu Muz, ktory luZe.

% Durman oby¢ajny — Datura stramonium, jedovata rastlina. PoZitie semiacok vyvoldva halucinogénne stavy,
v ktorych sa tplne stiera hranica medzi realitou fikciou.

5 Naucil som sa to v Afrike. Strdvil som tam tridsaf rokov Zivota. Je to stary svet, lenZe iny (echovany hlas).
Opak aj dvojnik toho ndsho. Tam sa aj mrtva hmota stava magickou. Krajina mucivych snov, nespiitanych tiZob.
Krajina v ktorej stratite svoje ja. Mladé dievéatd uvdznia v celdch, do ktorych neprenikne ani stipka svetla.
Carodejnici pripravujii z rastlin vytazky, ktoré okamZite zmenia ludskii osobnost. Na zbieranie rastlin vyberajii
len tie najkrajsie dievcatd a Zeny. Ale najprv sa musia podrobit zasvicovacim obradom a skiiskam. A kriaZky
pritom tancuji medzi bl¢iacimi vatrami posvditné tance (Cast povedaného sa este raz zopakuje).

1% Skor, ako som prisiel, pozoroval som vds cez okno, pohybovali ste sa meravo, ani Coby ste mali nové Saty a
citili sa v nich stiesnene. Rozbite ho! (vajicko) Pohrdvate sa s myslienkami, ale Zivej hmoty sa bojite dotkniif,
akoby ste sa neboli ani narodili. Usmievate sa, ste v bezpect, vonku prsi, sneZi, pdli slnko a je noc, a tu je vsetko
klimatizované, nikdy nie je zima ani hortico. Vylosované diev€a musi zjest surové vajicko.
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Viola ide podla dohody (cudzinec: Vecer na mostiku) na stretnutie s Durmanom. Objavuje
sa prostredie tovarene. Pripomefime dva Stylizované predmety vtiahnuté do pribehu: KIuc¢
(cudzinec s nim rozohral hru v kaviarni) a Obraz (malé plidtno, o ktorom vieme Ze je to
majstrova kompozicia €. 234, Violina poslednd pamiatka na stryka).

Po snovo realistickom blideni priestorom tovarne'”” sa Viola dostdva na mostik. Cudzinec
lezi mftvy vo vode pri brehu. Viola sa vracia do tovarne, hladd spoluziakov. Po tom, ako ich
ndjde v kaviarni, privddza vSetkych k rieke. Chce im ukédzaf mftveho DuSana (!), ten zmizol.
Zistuje, Ze stratila kabelku. A kI'a¢? Ostal v kaviarni.

Do realistickych zdberov su Casto vstrihdvané zdbery iné, na prvé nadvizujice, ale do
nich su vstrihdvané dalSie. Myslienka v mySlienke o mySlienke. Obraz o obraze,
preruSovanom obrazmi. VSetky su rovnocenné, vSetky sa v roznych polohdch pohybuju
v neskutocnom a Stylizovanom.

Napriklad: Viola, nema kIa¢. Dostdva navrh: Ak chces moZes sa vyspatf u miia. Dvojica ide
po ulici. Nastupuja kratke prestrihy na postelovi scénu dvojice. Do nej su vstrihdvané obrazy
s mitvym cudzincom. Viola ukazuje pohladnicu, ktori naSla v kabdte mftveho, text na nej:
Na Djerbe podla dohody. Viola: Djerba, to je td krajina, o ktorej hovoril.

Strih zdmerne mieSa udalosti pritomnosti, minulosti a buddcnosti. K znejasneniu dochadza
navySe tym, Ze dej sa nevrati k vychodiskovej situdcii. Ak by sme spominani strihovid
skladbu prirovnali k pisaniu textu, mohli by sme povedaf, Ze hlavny text pokracuje
v poznamke.

Prostredie Edenu strieda Djerba. Po tom ako sa dozvieme, Ze kI'i¢ sa naSiel na klaviri, ale
zmizol ¢aSnik Franz a vzdcny obraz.

Grillet prendsa dej do primorskej krajiny cez kino. Obrdzok na pohladnici (fotografia
domu) je totoZny s majstrovou kompoziciou €. 234. Viola hovori, Ze jej to pripomina film,
ktory neddvno videla v Edene: (prostredie kina) Studenti pozeraji film o Djerbe, Viola v jeho
deji - chodi ulicami exotickej krajiny. Dej sa od tejto chvile presuva do nej.

Poznivame niektoré postavy z Edenu. Casnik Franz, ktory ukazuje Viole cestu k domu z
pohladnice, ma v tomto priestore vodcovské postavenie'®. Ukdzanie cesty (ku hadanému
domu) uditeTkou je osobitne zaujimavym motivom - situdcia kde tito Zena ukazuje smer sa
neopakuje len vo filme Eden a potom, ale i v MuZovi, ktory luZe (predstavitelka ucitelky je tu
lekdrnickou). Po Franzovi alias Janovi Robinovi (atd.) ide o druhy vyskyt intertextuality.

Na Djerbe sa mieSaji udalosti predznamenané v kaviarni Eden s udalostami novymi.
Rozpozndvame scénu s jedom, ako aj cudzincom opisany svet'”. Novym je poznatok, Ze
cudzinec je umelec: V ten deri som sa s nim aj stretla, bol nieco ako sochdr. Skladal rozlicné
predmety do rébusov velkych rozmerov, natieral ich jasnymi farbami a komponoval do nich
nahé modelky.

Ulohou Kompozicie &. 234 z je vytvorif naivnd zépletku. Vietky postavy z Edenu chcd,
v zmenenych filmovo-akénych ulohdch, ziskaf obraz. ReZisérove vysmeSné pohrdvanie sa
s filmovym kli$€ je vSak linia, ktord nds nezaujima.

Aj prostredie Djerby md svoje Stylizdcie, farba a strihovd skladba st najvyraznejsie.
V scéne kde sa Viola miluje s cudzincom''’, sa v kostymoch, dekordcidch, li¢eni uplatiiuji

17 Viole vypadne kabelka - zaber sa mihol v tvode filmu, kompozicie rir, vytok bielej hustej hmoty (muZské
semeno?), bicovanie Zeny, revolver, ucitelka nevie Viole ukdzaf vychod: Ste v strede, Viola: Nebyt, alebo stdle
hrat, co je to cit, ja city neprezivam iba hrdm.

198 Zamieta ndvrh zabif Violu: Ja tu rozhodujem, nech je to jasné!

19 Mladé dievdatd uviiznia v celdch, do ktorych neprenikne ani §tipka svetla (...) Ale najprv sa musia podrobit
zasvdcovacim obradom a skiiskam. A kriazky pritom tancujii medzi bl¢iacimi vatrami posviitné tance.

' Nah4 Zena otvdra viacero dveri, oranZovo-modro-biele kompozicie (vo zvuku nastupuji experimentilne
ruchy), cudzinec v modrej koseli objima Violu, ktord odhadzuje oranzovu latku. Kratke prestrihy zdbermi: Viola
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popartvsky jasné farby. ReZisér nimi vyjadruje, podobne ako predtym farbami interiéru
kaviarne Eden, neskuto¢ny svet predstav a fantazie.

Dolezita je Violina odpoved na cudzincovu otdzku, ¢o hl'add na Djerbe: Nieco, cosi také o
com som nevedela, Ze to hladdm. PreskoCme ,smrf“ cudzincovej Ziarlivej milenky (je
sucasfou bandlneho pribehu, odkazov na filmové stereotypy) a viznenie Violy, ktoré sivisi so
zémerne infantilnou nahdnackou za vzacnym obrazom. Viole sa podarilo utiect. Fika silny
vietor a ona utekd po skaldch na plaz. Zabery zachytdvajuce ako sa plazi pieskom (aj kamera
— Igor Luther) su preruSované vstrihmi kratkych zdberov ohiia a tinoscov.

Viola nakoniec padne k nohdm, ,,sebe*: Stretdva Zenu, ktord sa na fiu podoba. ,,Odraz* ju
odvddza do domu, ddva jej obliecf rovnakid koSelu. Vzdjomné hladenie, nezné bozky a
pohlddzanie prstami po perdch moze byt Violine sebapoznanie, alebo sebazabudnutie? Prijata
kosela zotrela posledny viditelny rozdiel medzi skutocnou a fiktivhou Violou. Potom sa
odohrd niekolko scén ,,akénej Djerby* (napr.: Viola beZi naproti cudzincovi, tesne pred
stretnutim ho zrazi auto, Sofér je Franz...), ale Viola sa eSte raz stretiva so sebou: Krdcala
som len tak, na ni¢ som nemyslela a dosla som k moru, niekolko rdz obide svoju dvojnicku a
strdca sa. Nasleduje epil6g uz z Edenu, ktorym sme kapitolu otvarali.

Zhriime si Eden a potom prirovnanim k filmu Muz, ktory luze.

V obidvoch do popredia vystupuji bedlivo komponované zdabery (Igor Luther). V MuZovi,
ktory luZe su azda eSte prepracovanejsie, budované na vyraznych kontrastoch Ciernej a biele;.
V oboch dielach sui vytvarne Stylizované. Rozpravaniu chyba ,prirodzeny* pribeh, ale
nemozno hovorif o totdlnej nelinearnosti deja. Filmy maju dokladne prepracované refazenie
udalosti do fabuly, ktord m4 gradaciu (nemohli by sme Tubovolne prehadzaf ich Casti), ma
svoj zaciatok a koniec.

Strihova skladba rada predbieha neskor videné, zaclefiovanim krétkych zaberov (flese) do
hlavného deja. Su to kamienky, Ceriace tok hlavného pridu (stdva sa, Ze rozCerené sa stane
hlavnym tokom).

Ind je situdcia zvuku: oba tituly hadzu takmer bez prestania vyruSujuce kamienky
experimentalnych ruchov. V MuZovi, ktory IluZe je tito metdéda bohatSia o prepojenie
avantgardnej hudby (Pavol Simai) s hereckym prejavom'!. Hlavnd postava Jean-Luis
Trintignant hddze kamienky, neustilym obzeranim sa, roztrzitymi, alebo opakovanymi
pohybmi. Pre filmy je priznacnd Stylizdcia hereca (v MuZovi, ktory luZe aj spojenie
s nehercom).

Realita je spochybniovand vo vSetkych zloZkach, ako obsahotvornych, tak formotvornych.
Obrazne (a zjednoduSene) by sa dalo povedaf, Zze Eden a potom syntetizuje: predkamerovu
farebnost Kalimagdory, rapid strihy filmu KaZdy tyZderi sedem dni, absurdné zvraty v deji
Panny zdzracnice. Simaiova hudba sa vyrovnava Zeljenkovej z filmu Drak sa vracia, atd.

v diernom, klaciaca nahd Zena v Stylizovanej polohe: s revolverom v tstach, okolo nej si rozmiestnené rdzne
predmety ako tmavomodré dvere z auta, zIté ozubené kolesd, ZIt€ dvere, vSetky natreté jasnymi farbami.
Cudzinec sa miluje s Violou. Kratke prestrihy: krvavad (Cervend) Zena v krvavom kipeli, cudzinec v pristave.
Cudzinec sa laska s Violou. Kratke prestrihy zdbermi: tri Zeny v klietke, jedna je nahd a md zaviazané oci
Cervenou pdskou, Zena sa slastne pohupuje (tajomné zvuky) s roztiahnutymi rukami za erfiou mreZe, ind
kompozicia - tri krvavé Zeny (dve leZia na zemi, pricom jedna je napichnutd na brénici, d’alSia je vyvesend na
velkom kruhu). Cudzinec mieSa tmavomodrd farbu vo vedre, v dalSom zdbere stoji spolu s Violou pred stenou
natretou tmavomodrou farbou. Potom prilieva ¢ervené farbivo do hustej hmoty, tej ktord sa objavila v tovarni
(muzské semeno a krv?), Viola ju miesa rukou a natiera sa fiou. Scéna je prestrihdvana milovanim.

YV mystifikacnom pribehu MuzZ, ktory luZe dobovo avantgardnd hudba zdoraziiuje drdZdivé prelinanie sa
pravdy a fikcie (...) K mystifikdciam pribehu prispieva pohrdvanie sa s logikou mimoobrazovych zvukov: hudbu,
ktord nie je stiicastou akcie, hrdina nemoZe pocut. Ked v nej vsak zaznie napodobenina strelby, hrdina sa zlakne.
(Lexmann, J.: Filmova hudba. IN: Slovensky hrany film 1946-1969. Zbornik textov. Slovensky filmovy udstav —
Nérodné kinematografické centrum. Bratislava 1992, s. 104-105.)
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Alain Robbe-Grillet je rezisér, ktory filmom klame, mobilizuje vSetky formy Stylizacie,
aby spochybnil rozprdvanie filmu. Doélezité je, Ze tidto pochybnost odkryva a pristihuje
zdanlivé ,pravdy filmu*, ¢im vlastne relativizuje ,,pravdy Zivota*.

Zaver 2

Nahliadnutie na viacero odliSujucich sa filmovych foriem hranej tvorby ndm odkrylo r6zne
podoby Stylizdcie. Pitvy zretelne lokalizovali miesto a tvar inakosti, ktord je v dielach
budovand Stylizaciou formotvornych a obsahotvornych prostriedkov filmu.

Sestdesiate odviedli tvrdd pracu. Azda ani netusili, Ze neZehlia len experimentitorski
pasivitu praotcov, otcov a star§ich bratov, ale zanechdvaji tvorbu, ktord nebude inovovand ani
ich defmi, a zda sa, Ze ani ich vnukmi. Celuloidova inakost zabehla v Sestdesiatom cas, ktory
niekolkondsobne prekonal stary rekord. Pritom disponovala nie jednym, ale celym timom
trénovanych a talentovanych bezcov. K jej ¢asu sa nasledujice desafroia len sporadicky
priblizovali. A sucasnost? Dostanete odpoved: Tieto trate sa uz dnes nebehajui. Je to len
trénerova vyhovorka?

Jedno ,,Cudné* druzstvo silnych individualistov tu predsa je, nema superov, ale ani zaujem
o preteky. Styl ich provokujiiceho ,,pobehovania“ naznacuje nasledujica kapitola.

III. FILMY VYTVARNIKOV
Avant (povod, vyskyt, pésobenie)

Inakost vytvarného umenia na Slovensku nemozno porovndvat s priestorom, v ktorom sa
pohybovali filméri. Hoci aj ich svet vrcholil v silnej detondcii Sestdesiatych rokov, vytvarnici
mali silnd tradiciu a ,,pocit istoty* z nej vyplyvajici''?

Isty Casopriestorovy prienik, koexistenciu pdsobnosti jednotlivych umeni, tvorilo Zial
kritke obdobie bratislavského Bauhausu — Skoly umeleckych remesiel, na ktorej okrem uZ
spominaného Plicku vyucovali aj Fulla s Galandom a mnoho dalSich progresivne zameranych
umelcov. Pripomeiime, Ze v roku 1931 sa na SUR konal prednaskovy cyklus Laszlo Moholy-
Nagya, ktorého experimenty s filmom patrili vo svojej dobe k najprogresivnejSiemu pobybu
na tomto poli. V roku 1935 sa na SUR premietali aj jeho filmy'".

Filmova tvorba bola na Slovensku novéac¢ikom a hlavne potrebovala peniaze. A zda sa, Ze

absencia mecendsov zapalenych podporif filmové umenie bola rovnako akitna ako dnes. Je

12 Mali predovsetkym Mikuldsa Galandu a Dudovita Fullu s ich pldtnami, ale aj listami. Tie uZ v roku 1930
vyzyvali na siboj libivé krajinomaliarstvo, volali po novom umeni, umeni ako hre a rozkoSi. Vytvarnici vo
svojich dielach testovali novy vyrazovy arzendl, hladali novd emotivnu realitu, nekompromisne
konstatovali: ...ked umelec citi, Ze sa vyjadril, dielo je hotové. (Sikromné listy fullu a galandu. Bratislava, 1930.
Citované podla: Matustik, R.: Cudovit Fulla. SFVU, Bratislava 1966, s. 177.)

3 Na jar 1935 sa dvakrdt predstavilo v Bratislave dielo Moholy-Nagya (...) Premietali sa pravdepodobne
snimky ,,Marsielle vieux port* (1929), ,,Svetelnd hra cierna-biela-siva* (1930), ,,Cigdan*“ (1932) a ,, Tonendes
ABC* (1932), ktoré uz predtym uviedli v Brne. (MojziSova, 1.: Osobné vzfahy. In: Profil, ro¢ III, ¢. 5, 1993,
Bratislava, s. 2.)
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mozné, Ze medzi predstavitelmi tzv. vychodoslovenskej avantgardy dvadsiatych rokov sa
mohol zrodif aj na§ Léger, Claire, ¢i Fischinger. Ale nenahdnajme hypotetick ,,svetovost*
Slovenska. Potrebny skrat nenastal. Vytvarné umenie iSlo iba osobitnou cestou, pricom je
dolezité zdoraznif, Ze fazkymi obdobiami totality Styridsiatych a pétdesiatych rokov
prechddzalo (jeho Cast) dostojnejSie ako slovenska kinematografia (o je pochopitelné, kedze
film bol najddlezitejsi ndstroj ideoldgie), ale v ruke malo ,,iba Stetec*.

Ako vieme, pre Sestdesiate roky nie je priznacny len svieZi nddych zapriineny pohybom
veducich stranickych Struktir, ale Sestdesiate znamenaju 1 vyraznd zmenu pre svet umenia, a
to nielen vytvarného a nielen doméceho. Ide o zmenu pozornosti. Zaujem jednotlivych
umeleckych disciplin sa obritil smerom k realite, umenie sa nadchynalo slovnikom
skuto€nosti. Dalo by sa povedaf tym, o dovtedy v najsyntetickejSej podobe patrilo do uplnej
spravy filmu a fotografie. Hovorime o fenoméne Fluxusu. Hnutia, ktoré bolo oznacované aj
ako antiumenie, anti-hudba, totdlne umenie, splynutie umenia s neumenim, tvorby so
Zivotom, hnutia syntetizujiceho divadlo, literatdru, hudbu, tanec, film a video'* (film ako
sicast — je rovnocenne zacCleneny, nie zacletiujici). Fluxus dojedol jablko nahryznuté
futuristami a dada akciami.

Jednu z pod6b Fluxusu rozvijal v naSich podmienkach Jilius Koller. UZ v roku 1963
pobijal kladivo klincami, rozohral dialég oproti sebe postavenych zrkadiel, alebo zardmoval
zaSpinend handru na Cistenie topanok (Objekty). V nasledujicom roku tvoril (z reality tvorivo
vyhladdval) pohdr Ccistej vody, vzduch v igelitovom vrecku, farbu vytlaceni =z tuby
(Ideopredmety). Koller obohatil princip ,,iba Stetec”, principom ready made: Dadaisticko-
konceptudlna tvorba M. Duchampa mi otvorila slobodné a nekonecné umelecké moZnosti
nardbania s realitou, ideami a kontextom. PretoZe mi nestacilo rozmnoZovanie vytvarnych
predmetov a obmedzenie len na farby a plochu, rozSiroval som kontakt svojich obrazov
s okolitym priestorom a aktivitou v kombi — obrazoch (1964, 1965, 1966, 1967)'".

Iny vytvarnik Alex Mlynarc¢ik urobil rok 1965 osobitne vzicnym. Ak Koller v Casti svojej
tvorby nahradil malbu hotovym predmetom skutocnosti, MlynarCik siahol po celej
skuto¢nosti. Spolu so Stanom Filkom a Zitou Kostrovou vydal manifest s nizvom Co je to
Happsoc? Manifest prekrocil aj hranice Nového realizmu, rehabilitoval — povysil vSednu
skuto¢nost, ,,obycajny Zivot* na umenie. Umenie vnimat okolité dianie. Na materidlnost diela
bol namiereny (iba) imagindrny prst ukazujici na cistd mySlienku, realizujucu sa cez
nestylizovanu skutocnost. Pocas siedmych skutocnosti sa Bratislava premenila v nepremene.
Happsoc zabalil hlavné mesto na sedem dni (2. — 8. V. 1965) do vlastnej predstavy, vykuzlil

akciu nasytenid temperamentom ambicie prekrocif za dobovd (nielen domdcu) konvenciu''®.

"% Fluxus robil koncerty, predstavenia, festivaly, vystavy, individudlne i kolektivne podujatia, vyddval zndmky,
pohladnice, plagdty, ndvody, skladacky, manifesty, Casopisy, katalogy, knizné i krabickové objekty, multiple.
Medzi aktivitami Fluxusu nachddzame events (ndvody k udalostiam), hudobné i divadelné kusy (pieces),
experimentdlne bdsne i hudobnografické partitiiry, filmy, video i multimédid, mechanické hracky, hudobné
automatofony, nezmyselné objekty i kybernetické objekty i kybernetické systémy, pionierske podoby mail artu,
vizudlneho i akustického performancu, privdatnych mytologii i fikcii. Interakcie roznych druhov umeni a ich
médii stierajiicich standardné i nové podoby — hudba je bdser, je divadlo, je recept i improvizdcia, je obraz i
objekt, je akcia i prdzdny priestor, je drobnost i vSetko. (Adamciak, M.: Fluxus. In: Profil ¢. 22-23, 1992, s. 19.)

'3 Koller, J.: Od antihappeningového otdznika k novej vaZnosti. In: Vytvarny Zivot, ¢&. 4-5, 1994, s. 18.

"o Straus v stvislosti s Happsocom pisal Mlynér¢ikovi: Dovol, aby som v polemike proti tvojej téze o
sprostredkovanosti vyvoja na Slovensku pouZil priklad Tvojho vlastného diela ,,Happsoc I.“ z mdja 1965. Medzi
zdkladnymi historickymi pocinmi konceptudlnej tvorby sa medziinym pripomina tzv. deklaracnd séria,
uskutocnend Atkinsom a Baldruinom na jar 1967. Za predment umenia (art ambience) je takto prehldseny
Oxfordshire v Anglicku v celku a jednotlivostiach (Magdalene College, Chrischurch Meadow, parkujiici
Vollswagen na Banburg High Street a i.) Teda zopakovanie vdsho spolocného pocinu so S. Filkom — dva roky po
Vas! Tvoja a inych intuicia nezaostdvala v tych rokoch za tym, co sa dialo v PariZi, Londyne, Dusseldorfe, a
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V Sesfdesiatom 6smom bol Mlynarcik pritomny na mieste ¢inu, ked' Piere Restany zatvéaral
Mizeum moderného umenia v Parizi pre jeho neupotrebitelnost. MlynarCik zasahoval aj
slovom: DNESNY UMELEC patri na stavby a do ulic, do laboratérii tovdrni a obchodov!
V ¢ase koncernov, chrliacich denne miliony exaktnych vyrobkov, zostdva alogikou
kumstyrstvo“ sterilného ateliéru ... MAJETNY SNOB sa stal Zivitelom dnesného umenia.
Vytvoril si zloZiti masinériu trhu s umenim, velkogalériami, galériami a umeleckymi
knajpami''’. Mlynarcikova tvorba v ,,skuto¢nosti je origindlna aj v d’al$ich akcidch-hrach-
podujatiach: Memoridl Edgara Degasa, Evina svadba, ¢i Deri radosti, keby vSetky viaky sveta,
vietky, 1 ked v réznych sudvislostiach, dokazuji moZnost rozpustenia hranice oddelujicej
umenie od Zivota.

Nachddzame tu paralely k niektorym dielam, ktorymi sa zaoberala predchadzajica
kapitola. Pripometime si, ze Gre¢nerov Turo sa vo filme Kazdy tyZderi sedem dni pytal: Aky je
rozdiel medzi Zivotom a hrou? Viola v Robbe-Grilletovom Edene zase hovori Nebyt, alebo
stdale hrat, co je to cit, ja city nepreZivam iba hrdm. Havetta vo filme Predpoved: Nula,
zobrazil skupinu mlddeZznikov, ktori v poulicnom happeningu manifestacne popieraju a
zosmiesSnujui pravidld reality. Yorickovi, Andrejovi a Marte sa realita stdva javiskom pre hru
v Jakubiskom filme Vidckovia, siroty a bldzni.

Sestdesiate roky (a nebol to len Koller a Mlynar&ik) vo vytvarnom umeni na Slovensku,
presli od ilizie dosahovanej ,klasickymi®“ vyrazovymi prostriedkami k vytvdraniu ilazii
pomocou ,,materidlu® sveta. Svetom tvorili svet. Dalo by sa povedaf, Ze najextrémnejSia
poloha tejto tvorby spochybnila samotnu realitu sveta.

Alternativny film? Na Slovensku?

Vytvarnici dokdZzu pracovaf s kamerou radikdlnejSie inak, ako profesiondlni filmdri.
Kamera v rukiach vytvarnika sa premiefia na ndstroj, pred ktorym netreba maf Ziadnu uctu.
Vytvarnik chce byt vzdy nanovo Dzigom Vertovom''®, kamerou chce pdtraf a objavovat este
nezaznamenané zdhyby reality. Vytvarnik'” kamerou filozofuje, autenticky kladie doéleZité

mozno aj v New Yorku. (gtraus, T.: Slovensky variant moderny. Pallas, Bratislava, 1992, s. 209.)
velky. Happsoc sa totiZ - svojim privlastiovacim gestom - zdrovei stal dielom s najbohatSou dokumenticiou.
PretoZe ak boli jeho sucastou vSetky Zeny (138 936), muzi (128 727), domy (18 009), chladnicky (17 534),
vodovody v bytoch (400 070), vodovody mimo bytov (944), atd., boli jeho sucasfou (sokuje svojou holou
existenciou) i vSetky udalosti, ktoré pocas siedmych dni v nestylizovanej skuto¢nosti Bratislavy prebehli. Ak by
sme i§li do désledkov, vyndra sa ndm ,,nekonecnost” spominanej dokumentacie: vSetky sobasne, rodné a imrtné
listy (...), ucty za elektrinu, plyn, telefén (...), poStové a iné peciatky, osvedCenia o novom vodi¢skom
preukaze... to vSetko (ak vzniklo medzi 2.- 8. mdjom 1965) dokladuje Happsoc. Dokonca ak niekto z réznych
dovodov spomina na udalosti tych dni (napr. 3.mdja si zlomil nohu, alebo vykradol obchod), mal by vediet, Ze
jeho spominanie je sicastou umeleckého diela. A konecne druhotnou dokumentaciou Happsocu st vsetky foto a
fonografické zdznamy. ModzZe to byt dovolenkovd fotka spred SND, 8mm film zaznamenavajici prvé kroky
diefafa, alebo Casf vtedy realizovanej inscendcie v televizii.

Teoreticky: zoskupenim vSetkych spominanych prejavov do audiovizudlnej formy by vznikol autenticky
dokumentarny film. On aj vznikol - ,,nakritil* ho Happsoc, tym, Ze ho oznacil - len nebol nikdy zostrihany.
"Restany, P., Mlynar¢ik, A.: Inde. Slovenskd narodna galéria, Bratislava, 1995, s. 60.

18 Som - filmové oko. Som — mechanické oko. Som — stroj, ktory ndm ukdZe svet, taky, aky ho vidim iba ja. Odo
dneska sa navidy oslobodzujem od ludskej nehybnosti. (Citované podla: Gregor, U. — Patalas, E.: Dejiny filmu.
Tatran, Bratislava, 1968, s. 79.)

9 Samozrejme, nielen vytvarnik. Pojem vytvarnik pouzivame pre skuto€nost, Ze sic¢astou slovenskej - s filmom
experimentujicej - scény, tvoriacej mimo oficidlnej Statnej kinematografie, boli iba vytvarnici.
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otazky, na ktoré zvicSa neoCakdva odpovede. Vytvarnik bohato vyuZiva moznosti Stylizdcie,
aby sa do jeho vypovede, paradoxne, dostala o najvicsia miera autentickej skuto¢nosti — tej,
ktora je ,,voInym* okom neviditeIna.

Vyslovené sa vztahuje aj na slovenski vytvarnd scénu. Zial, kamery sa razantne zmocnila
az v devitdesiatych rokoch, teda v case, ked v naSich podmienkach spristupnela
videotechnika.

Nepredbiehajme. Na Slovensku sa mimo oficidlnej Statnej kinematografie nevyskytla
takmer Ziadna filmova inakosf, Co zaiste suvisi s absenciou silnejSej alternativnej kultdry
vobec. O to vzicnejSie su filmarske aktivity niekolkych vytvarnikov. V sedemdesiatych
rokoch sa tvorbe alternativnych filmov systematicky venoval Vladimir Havrilla.
V osemdesiatych rokoch sa pridal Iubomir Duréek a objavilo sa aj par individudlnych
vykrikov Vladimira KordoSa a Petra Meluzina. Pre toto priekopnicke obdobie je priznacnd
prica s filmovym materidlom, prevazne 8mm filmom (Duréek, Havrilla), ale i ojedinelé
pokusy s 16mm filmom (Aténska skola Vladimira KordoSa). V devitdesiatych rokoch potom
niektori autori prirodzene presli k praci s video médiom.

Jozef Macko bol prvym, kto rozsiahlejSie zmapoval inakost (experimentdlnost) domécich
audiovizudlnych  prejavov'®. Jeho text neobiSiel ani otdzku pojmu alternativneho: Po
vitaznom ndstupe ,,normalizdcie “ sa experimentdlny film na Slovensku stdva ,,alternativnym
nielen v zmysle doslovného prekladu latinského zdkladu slova ,,alter-nativny*, teda , inak
zrodeny“, nie zo zvycajnych postupov dramy a epiky, ale v zmysle ,alternativnej,
,heoficidlnej ¢i ,,podzemnej* kultiry — ,,undergroundu®, lebo takéto filmy prdve preto, Ze
chceli byt ,inak zrodené“ a ,inaksSie“, uZ mohli vznikat viicSinou len neoficidlne a
v amatérskych ¢i poloamatérskych podmienkach™'.

Zastavme sa pri pojme alternativny. Nazddvame sa, Ze vo vedomi divédka alternativny film
nikdy nefiguroval v zmysle: inak zrodeny - (zjednoduSene:) inak rozpravajudci.
Alternativny experiment Eden a potom? Alebo, aby som ostal pri filmoch spominanych
v texte Jozefa Macka, alternativny experiment Deri radosti? Nie, doslovny preklad latinského
zékladu je zavdadzajucou cestou, pod privlastkom alternativny (film) rozumieme skor
Mackove ale, aj, teda druhy vyznam: neoficidlny. CiZe v inych (neoficidlnych) kultirnych
prostrediach zrodeny, z coho potom prirodzene vyplyva aj inakost zrodeného diela. Treba
pripomenuf, Ze Macko hovori o alternativnosti experimentdlnych filmov, nie alternativnych
filmoch. AvSak oznacovat sledovany okruh filmov kombinovanim pojmov alternativny a
experimentdlny, mdze byt - pre pribuznosti vyznamov, ktoré nesd, ako i pre Specifickost
vZitosti pojmu alternativny - navyse znejasiiujice. Z toho vyplyva, Ze na Slovensku do roku
1970 Ziadna alternativna filmovd tvorba nejestvovala. V rOznej miere sa s moZnostami
filmového jazyka experimentovalo 1iba na poli dokumentiarneho a hraného filmu, teda
oficidlnej kinematografie. Su to tituly, ktoré sa pokusili zachytif predchadzjice kapitoly tejto
préce.

Cakd nds este jeden ndvrat k citovanému textu, pretoZe spéjat neoficidlnost alternativneho
a undergroundového by mohlo robif dalSie komplikécie. I ked niekto mdze vnimat tieto
pojmy ako synonymad, st to dve rozdielne neoficidlnosti.

120 Osobne som mu velmi vda¢ny, pretoZe jeho prdca o experimentdlnom filme bola pre mia doleZitym
impulzom. Cast FILMY VYTVARNIKOV ide osobitne po nim vyznacenej trase.

2V g ak zacali vznikat alebo sa im podarilo vznikniif v profesiondlnych podmienkach a s ,, oficidlnou* podporou
— v Slovenskom filme alebo Slovenskej televizii — vdcSinou neboli dokoncené, alebo sa z nich stali takzvané
,pozastavené“ ¢i ,,zakdzané“ filmy, alebo sa jednoducho verejne nepremietali &i nevysielali. (Macko, J.:

Experimentdlny film. In: Dejiny slovenskej kinematografie. Osveta, Martin 1997, s. 457.)
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Slovensky filmovy underground nie je. Preco? V inom kultirnom prostredi zrodeny, eSte
neznamend v podzemi zrodeny. Pod zemou sa skryva to, ¢o je oficidlnym vnimané ako
nebezpecny protest. Alternativny film mdze byf aj apolitickou reakciou na produkciu
oficidlnej filmovej tvorby. To by sa v naSich podmienkach samozrejme bolo ¢iastocne spdjalo
aj s politicky namierenym nesthlasom.

Undergroundovy film 1toc¢i hlavne na systém, ktory film vyprodukoval, nie je spokojny s
oficidlnym spoloCenskym zriadenim. Okrem toho, undeground je ,.hruby*. Underground je
nekompromisny, je nespokojny rebel schovanim ,grazla“. Prostredie pod zemou
sformulovalo aj jeho vulgdrny slovnik'**: Napriklad za prezidentov portrét je nastrihnuta rapid
montaZ pohlavnych orgdnov vo velkom detaile, ktort vystrieda pionier kladuci kvety na hrob
ruského vojaka v prelinacke s mocenim somdra. Mohli by sme pokracovaf: spartakiddu a
spravy zo Sportu prestrihdvané horiacou mackou a ddviacim starcom, vystriedaji zdbery
idylicky usmievajicich sa dovolenkdrov vo Vysokych Tatrdch, prestrihdvané zdbermi
z prefajéenej miestnosti kde si (v spomalenom zdbere) skupinka ,,vlasd¢ov* s rukami a
nohami v obvédzoch hadze o pletivom potiahnutud stenu loptu s ndpisom Varsavskd zmluva. To
vsetko za zaSumeného zvuku plac¢iceho dojcata. Pritom obrazu dominuje zdmernd nekvalita:
Skrabance, zI€ nasvietenie, materidly oficidlneho st zachytené priamo z televiznej obrazovky,
zostrihany film bol nanovo stiahnuty  z premietania v rozbitom interiéri zdchodu a
prezentovany premietanim na tri nahé postavy.

Na rozdiel od ostatnych satelitnych Statov byvalého Sovietskeho zvidzu sa Slovensku takto
filmom bésniace ,,7ivly* vyhli. Cast doméceho vytvarného prostredia, ktoré sa v neprajnych
sedemdesiatych a osemdesiatych tajne stretdvalo, ma od ,,pudovosti“ undergroundu d’aleko.
Tym samozrejme nespochybiiujeme silu ich nesihlasu, ktory sa nevyhol sprievodnym javom
ako sledovanie, domové prehliadky, &i vysluchy realizované prislu§nikmi StB.

Faktom ostdva, Ze vytvarnicka alternativa sa v tom Case nenechala zvabif pohyblivymi
obrazkami. Na vystave usporiadanej Slovenskou nédrodnou galériou - Dejiny slovenského
vytvarného umenia — 20. Storocie, iba jediny kréatky film dokumentoval jedno z rady
neoficidlnych stretnuti - 1. otvoreny ateliér (1970). Hoci tento Ciernobiely film pouziva
,Klasické* narativne postupy jeho inakosfou je nekonvencnost predkamerovej reality (tvoria
ju vystavené prace vytvarnikov a cCaro zachytenej atmosféry slobodne a uvolnene sa
usmievajuceho priestoru nie oficidlneho). Alternativna scéna vytvarnikov mala pri tvorbe
svojej inakosti plné ruky Stetcov, predmetov, akcii 1 konceptov, kameru uZ nebolo ¢im chytif.

Vréafme sa ale k Vladimirovi Havrillovi, ktorého ako jediného vytvarnika domadce;j
vytvarnej scény sedemdesiatych rokov film vytrvalo pokusal.

No limit

Vladimir Havrilla vyStudoval sochdrstvo, jeho tvorba vsSak vyskiSala rozne formy
umeleckého prejavu. Podobne ako hlavnd a jedind hrdinka jeho filmu No limit (1976),

122 Samozrejme takto vymedzeny underground je len individudlnym chapanim pojmu, ktory moZe mat v rdznych
kultirno-historickych kontextoch vyznamovo odli§né nazeranie. Azda najrozhodujiicej$im momentom, pre takto
zvolené chdpanie pojmu, bolo vzhliadnutie bloku filmov z byvalej NDR. Materidl bol oznaceny podtitulom
unterground a pozostaval z rebelujico agresivnych vypovedi, ktoré mali spoloény menovatel: obzalavali
spolocensky systém, otvorene demaskovali prezentovanu realitu. (Viacej pozri: Adamove J.: Diplomova praca.
VSMU, Bratislava 1999, s. 30-38.)
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nedokonc¢iac jednu Cinnosf pusta sa do dalSej'™. Autor hasi pritomnost potreby
experimentovaf v testovani jazykov, ktoré sa ho zmocnuju. Poviedku Sklenik uvadza slovami:

Wynton Marsalis povedal, Ze sola maju byt krdtke. Bol to odkaz pre vicsinu jazzmanov. J.
L. Borges na otdzku co radi spisovatelom, povedal: ,, Piste len vtedy, ked nemoZete nepisat.*
A Picasso: ,,Ked nemdm modrii, zoberiem Cervenii“.

A teraz sa poviedka napise sama'.

Havrilla chcel vzdy robif filmy. Nakrucal ich vlastnou 8mm kamerou.

K najvyznamnej$im z jeho tvorby mozno zaradif Lift (1974)'*. Vidime v iom dve, tesne
nad zemou sa vznaSajuce postavy Zien s mierne rozpaZzenymi rukami a mierne rozkro¢enymi
nohami. Levitujice sa pohybuji v prostredi domyselne nakomponovaného zdberu. Tmava
pdda obrazu (ihrisko) je ,,preskrtnutd® dvoma bielymi ciarami, ktoré sa pretinaji. Pohyb
tmavo a svetlo odetej dievéiny sa odohrdva prevazne nad tymito useCkami zdberu. Po
kratkom levitacnom balete sa protagonistky zo zdberu stracaji, ostavaju len Ciary.

Lift sa pohrava s moznostami filmovej naricie (trik). Vyznamovo mnohozna¢ny kontrast
Ciernej a bielej spolu s levitidciou v priestore ihriska (hra a jej pravidld) pripdsta viacero
interpretaénych pristupov. Otvorenosf interpreticie je priznacnd aj pre ostatné Havrillove
filmy.

Dva filmy z roku 1973 — White (bazén, rira) a White (pena) si performanciami'*® pre
kameru. Prvy z nich zobrazuje Zenu uviaznutd v akejsi igelitovej maternici. Performancia je
zaloZena na pohybe, ktory zdpasi so ,,zamotanosfou priestoru* (pokusSa sa Zena oslobodit?).
V druhom filme vidime Zenu v bielom, kresliacu bielou penou na stenu. Nasleduje zotieranie
peny. V podobnom duchu (akcia, performancia) prehovdra No limit (1976), zloZeny zo
striedania viacerych Cinnosti vykondvanych jednou osobou. Vo filme Babika (1982) zase
vidime Zenu sediacu za stolom prikrytym pldtnom. Zena gestom (pohybom ruky) oZivuje
plochu stola: vyndrajd sa na ilom (a nad nim) r6zne vytvarné nepredmetné kompozicie (najprv
¢ierne, potom Cervené ) a trikovou animdciou oZivend béabika.

Pre filmy druhej polovice sedemdesiatych rokov je charakteristickd autorova aktivita na
poli kresby. V ndzvoch a obsahoch animovanych filmov citime Havrillu kresfana: Lebo vela
hreSila (1977), Modliaca figurina (1977), Milost (1977). Priace vo svojej formalnej
roznorodosti potvrdzuji jeho pozitivny sklon k experimentalnej tvorivosti'’.

Havrilla si dobre rozumie aj s literairnym textom. Je autorom origindlnych filmovych
poviedok a scendrov. Napriklad Hitlerova fiktivna ndvSteva PetrZalky v poviedke Tango
pieseri srdca: (...) Znie pekné Dusikove tango. Tazko tomu uverit, ale Hitler je dojaty. To, ¢o

'3 S tymto vystiznym prirovnanim prisiel prvy Jozef Macko. Autorova sebadefinicia: Viadimir Havrilla — enfant
terrible bratislavskej umeleckej scény. Ked modeluje sochu, mysli na poviedku. Ked piSe poviedku, mysli na
labute. Ked kimi labute, sniva o Slovenskom Stdte. Ked ho volia za prezidenta Slovenského Stdtu, vzddva sa
kandidatiiry a modeluje sochu. (Macko, J.: Experimentalny film. In: Dejiny slovenskej kinematografie. Osveta,
Martin 1997, s. 459.)

1 Uryvok z poviedky Vladimira Havrillu Sklenik (20. 07. 1998), autorov archiv.

12 Tento film, tento je doleZity, tento, Lift, jéééj ten mdm najradsej, Ciernobiely ale... poujeme autora vo
videoZzurnéle Barla, do ktorého Peter Ronai zaradil aj Havrillov film. Samozrejme Roénai ho ,,posunul®, ked
v lom ponechal audio premietania - ich vzdjomny dialég (Rénai nezrozumitelny) a zvuk premietacky. Tak sa
dozveddme, Ze film sa nakriical tri hodiny (ale bola to zdbava) a Glinkujice stal svalovi horicku, pretoze museli
1000 krat vyskocit, reZisér mal problém s hrdlom (1000 krat povedal raz, dva, tri — hop).

126 Vyznam pojmu performancia zodpoveda definicii uvedenej v Slovniku svetového a slovenského vytvarného
umenia druhej polovice 20. storocia (Kruh sicasného umenia Profil 1999, s. 213. — 215.). Rovnako aj pojmy
akcia a happening (TamtieZ s. 19. —23., 104. — 107.)

27 Jozef Macko uvidza aj daliie filmy Horiaca Zena (1974) a ZIté nebezpecenstvo (koniec sedemdesiatych
rokov). V texte ich (spolu s filmami Lift a No limit) zaroven podrobuje ddkladnej$im analyzam. Pozri: Macko, J.:
Slovak Alternative and Experimental Film. In: MovEast, Hungarian Film Institut 1992, ¢. 2.
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citi k tomuto dievcatu, je viac ako sympatia. Podide k dievcatu, jednou rukou ju objime okolo
pdsu a urobia prvé tanecné kroky (...)'**. Alebo sedemdielny Odysseov ndvrat, ktory by sa
nakrical asi 87 rokov (jedna Cast asi po 18 rokoch — autentické starnutie hlavného hrdinu),
pricom hlavny hrdina by sa musel doZif minimdlne 91 rokov, preto by sa simultdnne nakracalo
desaf verzii s desiatimi hlavnymi postavami'®. V poviedke Ndmorni¢ek zachytil genézu
ktorou preslo rovnomenné dielo, a ktoré vyustilo do videofilmu Namornicek (1992).

K praci s pohyblivym obrazom sa Havrilla vratil v Café Propeler (1999). 8mm film
nahradil pocitac. Projekt realizovany v 3D trva tridsat sekind, ktoré pre autora znamenali dva
mesiace nepretrZitej price. Tlalil termin vyrotia Milana Rastislava Stefinika, ale aj
vytvarnikova fascinécia touto postavou. Obdivoval ho uz ako maly chlapec, jeho sochu (td
leteckd Ciapka s okuliarmi...), ktora bola nahradend nekvalitnym Stdrom. Fascindcia sa spdja
aj so Stefanikovou smrfou, t4 je podrla autora podobne ako Betiovského, JeZigova, Budhova, ¢&i
Kenedyho znejasnend, ¢o vytvdra priestor pre legendy a Spekulécie, ktoré napomadhaju ich
nesmrtelnosti.

V Café Propeler sa Stefinikova socha (navrh Havrilla) na podstavci opakovane vynara zo
stredu Dunaja a rovnako opakovane nad tiou prelietavaji tri Cervené dvojploSniky. O
dotiahnutosti projektu sved¢i fakt, Ze bol realizovany v mierke a prepracovany do najmensich
detailov (napr. toCiace sa vrtulky lietadiel).

Vidime, Ze Havrilla pri praci s filmom inklinuje k réznym formdm animdcie. V Lifte a
Bdbike vdaka nej realita nereSpektuje fyzikdlne zédkony, v sérii filmov z druhej polovice
sedemdesiatych rokov uz predkamerovi realitu nahrddza Cistd animdcia. Podobne ako v Cafe
Propeler, v ktorom uZ autor nepouzil ani klasické maliarske (a sochérske) ,,naradie®.

Asketik Havrilla sa uspeSne vyhyba rozpusteniu kaZzdodennosfou, je rytierom nasej
vytvarnej scény, pretoZe sa nemieni schizofrenicky tvérif, Ze stiha aj Zivot aj tvorbu. Klastor
umenia vnima ako bydlisko, nie pracovisko.

Na zaver: jedna z troch verzii basne Gulka a celo

Gulka ako orech
do hlavy mi vosla
do hlavy mi vosla
gulka ako orech
gulka, coZe si to urobila?
Do hlavy som vosla
z druhej strany vysla
do hlavy som vosla
z druhej strany vysla
To som urobila!

12 Dej pribehu je miestami prerusovany poetikou vytvarnika: Pribeh treba popondhlat dopredu. Toto je len
filmovd poviedka a mala by byt ¢o najstrucnejsia. Aj takd bude. Krdtka, jasnd a tvrdd ako diamant. Je rok 1994
a nikto nemd cas na dlhé state.

12 Avsak v poslednej pozndmke k textu Havrilla spochybiiuje: Ale naco sa namdhat a simulovaf deje, ktoré sa
nikdy nestali? Investovat a miriat vela periazi, manipulovat hercov, prendsat kamery, stojany, svetld, narobit vela
kriku a neprespat mnoho noci? Cielom filmu je pobavit a zanechat dojem. Ale nesplnili to u? tieto riadky? To je
najjednoduchsia verzia. A napokon... Ak je pribeh dobry, dd sa povedaf jednou vetou: (a) Starsi muZ /106/
presiel casové polia a teraz hrd sambu s dievéatkom. (b) DIEVCATKO A STAREC HRAJU SAMBU A NO
END.
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V osemdesiatych rokoch sa k Vladimirovi Havrillovi priddva Lubomir Duréek a niekolko

dalsich, pohyblivého obrazu chtivych, vytvarnikov'*.

Extrevent

Ak je Havrilla predovSetkym animator a len niektoré z jeho titulov zaznamendvaju
vyjadrovacimi prostriedkami filmu nestylizovani performanciu, tak Duréekova prica s
filmom vychddza hlavne ztvorby vrealite - Stylizovanej prostrednictvom akcii a
happeningov.

ESte roku 1979 zarezonovali v bratislavskych uliciach Rezonancie. Akcia sa odohrala v
ramci dni pouli¢ného divadla a na vzniknutom chveni, spdsobenom v¢lenenim divadelného
(hry) do kaZdodennej reality, sa podielal aj Dubomir Duréek. Spolu s Janom Budajom a asi
desat¢lennou divadelnou skupinou Labyrint vyruSovali istotu okoloiddcich. Robili tak
prostrednictvom niekolkych hranych konfiguricii realizovanych podla vopred pripraveného
scendra. Akcia podliehala dvom fdzam. Najprv sa nasadend skupina v¢lenila do davu, potom
sana povel spustila akcia.

Jednou z nich bola Aureola: skupina na povel a v ¢asovom limite 5 sekiind obkItcila obef -
ni¢ netuSiacieho chodca z davu. Pochytani za ruky ju potom bez vysvetlenia sprevadzali
smerom, ktorym sa vydala. Ak sa ¢lovek citil ohrozeny a pribliZil sa k niektorému ¢lenovi
konfigurdcie aureola sa rozpadla. Nedobrovolny ucastnik dostal na zdver akcie listok
s textom, ktory mu oznamoval, Ze sa stal sucasfou akcii pouliéného divadla. Ked sa uz
informovand obef ocitla opif v ,Zivote* prichddzal katarzny moment: Preto nejde len o
recesiu. Bol to pokus urobif divadlo poctivym spésobom"'.

Duréekova tvorba (vy$tudoval VSVU, odbor: malba) nasledujicich rokov je tzko
prepojend s umenim akcie a happeningu, za spoluucasti kamery.

Film Informécia o rukach a Fud’och (1982) vznikol z akcie, ktord s nim vopred pocitala.
I ked vSetko nevySlo podla autorovych predstiv (namiesto dvandstich pri§lo len Sest
ucastnikov, zdbery nevysli - v titulkoch sa objavi, Ze ide o Cast z pripravovaného filmu Rdno),
dvandst ohmatdvajucich sa rik sa na filmovy materidl dostalo. Zdmerom akcie bolo sustredif
na jednom mieste (smetisku) Iudi, ktori sa navzdjom nepoznaju (prichod so zakrytymi ocami)
a rozohraf identifika¢nd hru (iba) pomocou hmatu. Film zaznamendva préve toto findle.
Velkost zdberu ,,odrezala* rukami poznavané ruky tak, Ze vznikol aj kompozi¢ne zaujimany
obraz (film je CB): do &erneho obdiznika (podklad stolovej dosky) vnikaji zo vietkych stran
svetlé ruky. Obklopenost statickou ciernou akcentuje ,slepotu nepoznaného, naopak -
z temnoty sa vyndrajlce ruky su svetlym pozndvajicim.

Akciu dokladuje aj kniha zloZend z roznorodého dokumentacného materidlu (scendr,
diapozitivy, atd). Kniha vznikla v nédklade sedem kusov, pri¢om dve z nich (icastnikmi
neprevzaté) boli ritudlne spalené.

Dali Duréekov projekt - Domov (1983), uZ aktivizuje viaceré vyrazové prostriedky filmu.
Na jednej strane je tu akcia ako autonémna udalost: Styria muZi vylosovani z trindst¢lennej
skupiny boli so zakrytymi o¢ami odvedeni na nezndme miesto v lese. Po prichode na miesto

139 Je nutné dodaft, Ze realizdcia ich projektov (napriek, tomu, Ze si ich z velkej Casti financovali sami) nestala
tiplne mimo oficidlneho. Duréekove filmy vznikali v stredisku pre filmovych amatérov, Kordosova Aténska
Skola bola sicasfou projektu realizovaného (neskor preruseného) Slovenskou televiziou. V tomto zmysle bol
»cistou* alternativou iba Havrilla, ktory vlastnil 8mm kameru.

131 7 osobného rozhovoru s L. Duréekom.

56



boli Styrmi vylosovanymi Zenami zaSiti do velkej kocky z platna. Jej kiCovity pohyb terénom
lesa (z vnutra kocky nevidenym) tvoril jadro akcie.

Filmova ,,dokumenticia® vyjadruje Duréekov zdmer $pecifickymi (audiovizualnymi)
prostriedkami. Film mdzeme rozdelif do dvoch casti.

Priebeh akcie: dlhsie Ciernobiele zabery kocky bludiacej lesom (bez zvuku), prestrihdvané
kratkymi statickymi zabermi farebnych fotografii z vnitra kocky (zvuk: autentické fragmenty
rozhovorov zaSitych tcastnikov'*?).

Po akcii: podla prostredia mdZeme rozdelif na: 1. Les - tcastnici vyliezajuici z kocky a
sedenie po akcii 2. Rozchod domov - cesta a interiér dopravného prostriedku 3. Ulice
Bratislavy (akcia koncila na Namesti SNP). VSetky tri Casti su zlozené iba zo statickych
farebnych fotografii (zvuk: autentické ruchy), a su prestrihdvand dlh§imi zabermi cierneho
obrazu (bez zvuku).

Duréekove experimentujiice umenie, tvorené v teréne reality (Domov) - ktorého ciefom
bolo otestovat ten Stvorec, neobyvatelny priestor, priestor neslobody, kde vsetci boli odkdzani
na spoluprdcu'” - sa k filmu nezachovalo skipo. Nedegradovalo ho na zdznam, naopak,
prostrtednictvom jednoduchej a vytvarne disciplinovanej montdZe (obrazovej, zvukovej a
obrazovo-zvukovej) mu vtlacilo uroven adekvétnu akcii samotne;.

V osemdesiatych rokoch vznikol aj film Biely + &ierny (1988), v ktorom Duréek
animéciou ,,rozhybal*“ Malevicov Cierny Stvorec na bielom podklade. Uprednostnime vsak
sti¢asnejiiu pracu'™, realizovani s Ciasto¢ne odlisnym pristupom. Duréek v nej presiel k praci
s videokamerou.

Extrevencia (1991) sa skladd z mensich akcii. Film nepodliehal Ziadnym dodato¢nym
Upravam, autor ho strihal priamo v kamere (Video8). Napriek tomu, Ze projekt je r6znorodo
poetickym utvarom, ma jasne Citatelny uvod a zdver, ako i pauzy medzi jednotlivymi
odstavcami.

Film zacina detailnym zdberom na autora stojaceho (v prisne nakomponovanom zébere)
pred kmeniom stromu. Po transfokdcii na jeho tvar sa vyndrame v Cisto bielej ploche
obrazovky (prelinacka). A prave tito biela rozdeluje (spdja?) Sest roznych a rdzne dlho
trvajucich obrazov, zlozenych z réznych sekvencii. Zaverecné zabery su ndvratom (cez bielu
a stromy) do Dur&ekovej tvdre. Pridany je jeho odchod, pri¢om zistime, Ze vedla stromu sa pri
stoloch bezstarostne a nezainteresovane bavi skupina ludi.

Medzi tvdrami sa udeje mnoho: schody, Struktira povrchu zeme, ukladanie drevenych
»palic o stenu (dlhy zdber na ne), abstrakcia, ruky na trdve (chodia po nich mravce), tiene
ruk, trdva, biela Ciara krajinou, voda (dlhy zaber), ,,bubnovanie* po dreve, abstraktné Svenky,
pletivo, tiei s bodkami, tanec tiefia, abstraktné mihotanie, kyvanie zoschnutym stromom
(zvlasStny zvuk), kanagon, zlepeny strom, stohy, asfalt, Struktiry, chédza cestou uprostred
hory, fahanie ¢erveného a zItého kametia po ceste na Spagate, zIty kamen a iduci tieni (neskor
sa tiefl miestami zo zdberu strica), Spagdat, ,,udychand“ kamera... Treba dodat, Ze zdber rad
vyhladava abstraktny detail.

ZjednoduSené oznacenie obrazov, ktoré vynechalo niektoré zdbery a predely v bielom,
aspoii iasto¢ne priblizuje Duréekove vizudlne vnimanie, ,,naostro vykrajujiice a zorad'ujiice
obrazy skutocnosti (i tej Stylizovanej). Vytknif moZno miestami naduZivany zoom a

132 Utrzky rozhovorov a ruchy sprevéadzajiice zasivanie pocujeme uZ pocas tvodnych titulkov: pockaj vypadol mi
mikrofon / ruchy. Neskor (napr.): pozor, pozor / lebo priestor nenasleduje za nami | uZ sme na to prisli / hej vy
tam vzadu, netlacte sa na nds vpredu. Zvysné su pre kritkost a nekvalitny zdznam nezrozumiteIné. Zaznie aj
fragment ruskej hymny.

133 7. osobného rozhovoru s L. Duréekom.

13 K filmu Biely + cierny, ako aj ostatnym (doteraz spominanym) pracam L. Dur&eka pozri aj: Macko, J.: Slovak
Alternative and Experimental Film. In: MovEast, Hungarian Film Institut 1992, €. 2.
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nezamerne ,,amatérsky‘ sa trasuca kamera pdsobi ako Skaredo napisané slovo inak tihladného
(aj uhladne neuhladného) a obsazného textu.

Duréek je majstrom v citlivom napadani reality (Rezonancie, Informdcia o rukdch a
Iudoch, Domov, Extrevencia). Premyslene ju modeluje a upravuje. Niekedy dopliia, inokedy
uberd, vidy vyruSuje. Hibavo pozoruje a upozoriiuje. Nie je ateliérovy maliar, nerobi
komorny happening ako Havrilla (vo filmoch White /bazén, rira/, White /pena/, No limit),
naopak vsetky akcie ,,vyhana‘ do exteriéru. Havrilla sa pokusa rozptylif (vytratif) v leviticii a
animécii, Duréek sa rozptyluje (vytrdca) v tyle reality, akoby ndm pripominal, Ze pod
svetlom byva najvicsia tma.

Filmové podoby akcii vyuZivaji Styliza¢né prostriedky filmu skromne, ale vo vyslednom
tvare sa prejavuju podstatne. NajvyraznejSie su badatelné v strihovej skladbe, ktord dba na
pauzovité Clenenie. V osemmilimetrovom Domove sa farebné zabery v pravidelnej frekvencii
striedaju s Ciernobielymi, neskor farebné fotografie s ciernymi plochami, vo videofilme
Extrevencia su zase obrazy clenené bielym obrazom. Druhou ndpadnou Stylizdciou je praca
s autentickymi ruchmi.

Durdek svojou filmovou aktivitou dokazuje, Ze na uchovanie realizdcie iného videnia
netreba vela. A v pripade, Ze ste sa prebrodili k inému videniu reality, mate pri sicasnych
video-moznostiach vyhraté.

Teoretik vytvarného umenia Radislav Matustik vnima cast filmovej aktivity domécich
vytvarnikov z obdobia sedemdesiatych a osemdesiatych rokov ako surogét videoumenia'®.

Skor ako otvorime nasledujice dve kapitoly povedzme si pér slov o videoumeni, pretoze
Vladimir Kordo§ a Peter Meluzin sice eSte v osemdesiatych rokoch pouZzivaju klasicky
filmovy materidl, ale neskér ho nahrddza novSie médium. Tvorba autorov v dalSich
kapitolach naSej prace sa potom zameriava vyhradne na videoumenie.

Zaciatok videoumenia sa datuje rokom 1963, v ktorom mal N. J. Paik prvi videovystavu.
Stalo sa tak vo wuppertalskej galérii Parnass. Paik tu pod ndzvom Zen for TV vystavil zostavu
televizorov s rozpadnutym obrazom.

Povaha videofilmu je zaloZend na elektronickom zdzname obrazu a zvuku. V porovnani
s klasickou filmovou technoldgiou sa vyznacuje jednoduchostou zmocnenia sa reality. Aj
preto je video vdacnou vybavou vytvarnika. Dolezité je povedaf, Ze videopdsky moZu
predstavovat autonomne videopribehy, alebo tvoria siucast videoperformancii, videoskulptiir
a videoinstaldcii™®. Spociatku vicSina umelkyii a umelcov zacala, skér neZ sa vyrovnala
s elektronickym médiom, produkovat videozdznamy, ktoré sa predvddzali eSte tak na
festivaloch, vo videotékach miizei a galérii, alebo sa vysielali v televizii. Mnohi svoje zdznamy
zaradili velmi rychlo do instaldcii, ktoré si vhodné na optimdlnu prezentdciu moZnosti
inherentnych médiu video, aby ich podporili alebo dokonca rozsirili'.

Ak by sme na otdzku z ¢oho je videoinStalacia zlozend odopovedali terminol6égiou, ktord
nam umoZziovalo pouZivaf nahliadanie na Stylizdciu v dokumentirnom a hranom filme,
zistime, Ze predmety, ktoré ju tvoria patria do obsahotvornych prostriedkov, teda su
rekvizitami sveta usporiadanymi do istych vyznamovych konfigurdcii. Obrazovka(y)
prezentujica audiovizudlny zdmer autora je (si) zahrnutd(€¢) ako sucast tejto Stylizovanej
konfigurécie. Filmovy zdznam akoby tu zostupil z piedestélu ,,vSetko-zaznamenavajtiiceho* a

15 Pozri: Matustik, R.: Videoumenie na Slovensku (tri desafro¢ia: Vychodiskd a perspektivy). In: Katalog
k vystave Video vidim ich sehe. Bern 1994, s. 45.

1% Rusnakov4, K.: Videoumenie. In: Slovnik svetového a slovenského vytvarného umenia druhej polovice 20.
Storoc¢ia. Kruh suc¢asného umenia Profil, Bratislava 1999, s. 286.

Y7 Keller, E.: Videoinstaldcie. In: Kataldg k vystave Video vidim ich sehe. Bern 1994, s. 67.
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vratil sa ku svojej matke — stcnu. Obrazovka je predmetom. Neraz prezentujicim zdznam
reality, ktory v susedstve s redlnymi predmetmi sprostredkuva vytvarnikov koncept.

Samozrejme, to je len jeden z mozZnych pohladov, podriad’ujici sa linii, ktoru sleduje nasa
praca. NavySe rozozndvame viacero foriem videoinStaldcii. Podla Evy Kellerovej mozno
rozliSit paf zdkladnych variant: videoinStaldcia, multimedidlna inStaldcia, multimonitorova
inStal4cia, inStaldcia closed circuit, interaktivna instalacia'®.

Autori spadajuci do ,,kolonky* videoumenia nezriedka vyuZzivaji videokameru len na Cisty
(bez dodato¢nych dprav) zdznam autondmnych akcii a performancii (napriklad Vladimir
Kordos, Peter Rénai). V naSich podmienkach sa v oneskorenom prichode videoumenia - v
devifdesiatych rokoch - presadila hlavne tvorba videoinstaldcii (Peter Meluzin, Jana Zelibska,
Peter Ronai, Miroslav Nicz, a dalsi).

Zbavif sa vaznosti

Kto pozné tvorbu Vladimira KordoSa vie, Ze umenie je pre neho hrou. Nesved¢i o tom len
jeho ucast na Mlynar&ikovych akcidch Memoridl Edgara Degasa a Deri radosti, keby vSetky
vlaky sveta, ale predovsetkym akcio-aktivita vlastna: Ved clovek nie je bldzon aby zmokol
(spolu s Matejom Krénom, II. jarny Terén), Janosik, Saman, Hostina a dalsie. Aj vytvarnik
Kordos ,,ohybal* podoby reality, menej Stetcom, viac v teréne skuto¢nosti.

Este na zaciatku osemdesiatych rokov vznikla Aténska Skola (1981). Autor zostavil
»Z1vu*  kompoziciu podla rovnomenného obrazu Raffaela Santiho a v statickom
jednozdberovom filme ju a jej Ciasto¢ny rozpad potom zaznamenal na 16mm film. Aténska
Skola mé svojho (o piftndst rokov mladSieho) pribuzného: videofilm G. Bellini 1487 - V.
Kordos 1996. Pocetné obsadenie starSieho zo strodencov (z Raffaelovych 58 postav Kordos
nainscenoval temer dve tretiny, napriklad Rudolf Sikora v dlohe Herakleita, Rudolf Fila ako
Euklides), vystriedal povabny dialég KordoSovej manZelky a ich dvojro¢ného syna. Obidva
filmy zacinaji zdberom na dielo, ktoré bude interpretované. Nasleduje opif zdberova
,jednoslovnost® postavend na doslednej kompozicii. Dolezitym sa stdva oZivenie obrazu —
malby (pohyb v obraze, nie pohyb obrazom). Druhy z filmov vyuZiva ¢iasto¢ne bohatSiu
Stylizéciu, kamera otvdra dejisko akcie pomocou pomalej transfokdcie z interpretovaného
diela' - v zabere sa objavia ,,performeri“: Zena v Cerveno-modrom a nahy chlapec, pred
zelenym pozadim'’. Celd kompozicia je profesiondlne nasvietend'"!, film konci
zatmievackou. Videozdznamy boli zhotovené aj z d’alSich akcii (napr.): Spojenie Zivlov
(1987), Pocta F. X. Messerschmidtovi (1989), Palenie vlastného tiena (1991).

Kym Durgek realitu Stylizuje vo forme ,,pouli¢ného divadla®, Kordo§ ju inscenuje
v ,,scénograficky* preSpekulovanom interiéri. Kordo$ nie je iny za, ale pred kamerou. Prvé
dve akcie (interpretdcie Raffaela a Belliniho) sa poctivo pripravili na jej prichod, hrali iba pre
fiu, ukdzali jej ,,Co* md vidieft, ale do akcie jej zasahovat nedovolili. Zvys$né ju akceptovali ako

138 Viacej pozri: Keller, E.: Videoinstaldcie. In: Katalég k vystave Video vidim ich sehe. Bern 1994, s. 67. — 69.
13 7 toho vyplyva, Ze film je bez jediného strihu (na rozdiel od Aténskej $koly, ktord je zloZend z dvoch
zaberov).

40 Nasleduje hrava improvizécia: chlapec sa hanblivo ,,mrvi“ v lone matky. Dalej sledujeme akt dojéenia, ktory
pdsobi ako mediticia (podporend i hudbou). Vyrovnany usmievavy vyraz v ,madoninej* tvdri tvaruje cely dej.
Z neho razi idea harmonie, istoty — vzfah matky a diefafa. Hravosf ako zdkladny predpoklad vyplynula zo
spominanych skuto¢nosti.

4! Film sa realizoval v priestroch VSMU.
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jedného z prizerajucich sa. KordoSove filmy si z mnoZstva Specifickych vyjadrovacich
prostriedkov filmu osvojili ten najelementdrnejs$i: moZnost zdznamu pohybu. Pohybu, ktory
zéarovenl dokumentuje pohyb KordoSovych tvorivych poddb v hravom.

Balkén plny laku

Fakt, Ze teoretici vSetkych umenovednych odborov by sa mali CastejSie ako obcas prejavit
ako filmari dokézal, podobne ako Peter Mihdlik, aj vytvarny kritik a teoretik Radislav
Matustik. Stal sa kameramanom a strihacom minimalistického filmu Loggia (1984). Peter
Meluzin v lom natiera dreveny latkovy obklad loggie lakom.

Ciernobiely film pozostiva zo §tyroch dlhych zdberov, ktoré sa ako celok Styrikrat
zopakuju. Velkost zdberu sa takmer nemeni. Kompoziciu vytvaraji rozne Siroké linie latiek
dreveného obkladu a kovového zdbradlia. V miernom podhlade vidime postavu lakujiceho.
Umelec ,,zneuzil* banélnu ¢innost (i ked v tomto pripade zohralo isti dblezitost i to ,,Co a kde
je natierané* — film je sucasfou tematicky koncipovanej akcie'*) a spolu s Matustikom ju
uvidel a zaznamenal inak. PrevaZujici aspekt ironického sa tu dopliia s vnimanim, ktoré je
zaloZené na sustredenom pozorovani. Loggia ndm pripomina Violove: Mne kamera v Zivote
umoZiiuje alebo ma niti pozerat sa na obycajny objekt alebo nieco jednoduché dlhy cas'®.

Peter Meluzin sa vo svojej tvorbe systematickejSie zaoberal pohyblivym obrazom (i
nepohyblivym — obrazovka ako miesto pre staticky text) v rokoch devitdesiatych. Médium
obrazovky zvidc¢Sa zakomponival do svojich diel. Pri tvorbe videoinStalacii myslel
predovsetkym na dosledné usvedcovanie média médiom.

Vo videoinStaldcidch Life after Life (1993) a Ale pozor... (1994) pontka plocha
obrazovky ,iba“ text. V prvom diele je to kritka sprava (skutoCnd, vytvarnik sa o nej
dozvedel z tlace), o tragikomickom pripade z franctizskeho Roubaix: rok mftveho muza nasli
v kresle pred rok zapnutym televizorom. VideoinsStalaciu tvorilo okrem televizneho prijimaca
par jednoduchych rekvizit ako kreslo, stolik pod televizor a koberec.

Videoinstalacia Ale pozor... cituje na piatich obrazovkach, ktoré boli ulozené vedla seba na
kovovom regéle, Alvina Tofflera: To co sledujeme teraz, je vzostup videologiky, ktord so
sebou prindsa uplne odlisnii gramatiku. Ale pozor: neprechddzame od kultiry ovilddanej
literdrnou logikou k inej kultiire, ovlddanej logikou obrazovky, ale pohybujeme sa smerom
k chaosu, kde sa budiu logiky mnoZif a vzdjomne stretdvat, ai vznikne dneSnymi oclami
nerozpoznatelnd kultiira budiicnosti. Text sa objavuje v rdoznych jazykovych mutdcidch
(anglicky, slovensky, nemecky), ale ¢itaf ho moZno len torzovite, pretoZe tv-prijimace su
umiestnené v Skatuliach, ktoré su na strane obrazovky rozne perforované.

Video Horror vacui (Strach z prazdna, 1993) je hravym dotvorenim prazdnej plochy
pamitnika. Autor na miesto kde stdl pomnik predstavitela komunistickych odborov virtudlne
dosadil pér ,,Santiacich® Zenskych ndh. Posmievajice sa eroti¢no - ,,inStalované* dodatocne
v obrazovke - ma charakter vydychu i vzdychu: Lahkosf je determinovand pominutou

"2 (Loggia, pozndmka J.A.) je na jednej strane vlaste Castou dokumentdcie ,,vytvarnej“ akcie Terrazino z jari
roku 1984, jednej z niekolkych desiatok podobnych akcii a land-artovych diel realizovanych pod ndzvom Terén
v krajine na Styroch stretnutiach viacerych slovenskych akcnych a vytvarne akénych umelcov v styroch rocnych
obdobiach v rokoch 1982 — 1984. Ako terén pre svoju akciu a svoje ,,land-art* pouzil Meluzin ironicky terrazino
— balkonik svojho paneldkového bytu — a ,,land-art” ironicky degradoval na utilitdrne vipravy tohto balkéna,
vyjadrujiic sa tak k moznostiam a schopnostiam obyvatela paneldku. (Macko, J.: Experimentalny film. In: Dejiny
slovenskej kinematografie. Osveta, Martin 1997, s. 460.)

13 In: Profil, III ro¢., 1993, ¢&. 8-9, s. 27.
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(dezinStalovanou) minulostou a obavu vzbudzuje hodnota prichddzavsieho. Autenticki
okoloiduci - netuSiac do akej kompozicie ich autor vtiahne - sa Tahostajne prechddzaju
v otvoreno-prazdnom priestore. Akoby sa ,,Meluzinove nohy‘ posmievali prave im: Tak ako
vy parohdci, Styridsatro¢ny ,.flirt* to bol a vy ste ni¢ nezbadali?

Z4znam z videoinstalicie Home video (1996) uchopuje znamu meluzinovskd tému: Styri
televizory, nainStalované do tmavého priestoru maringotky, supluji sklenend vypli okna.
Vyhradom z neho st obrazy z amerického seridlu Dallas. Zivot fikcie (seridlu) je dosadeny na
poziciu reality, hranica je stdle nejasnejsia'*.

Vidime, ze Meluzinova ostatnd ,.filmova tvorba“ neusiluje o nekonven¢ny filmovy tvar (z
uvedenych projektov len jeden pouzil kameru), jeho inakost (jeho audiovizudlna inakosf) je
inde — zdujem sa to¢i okolo podstaty média. Meluzinove experimentovanie s obrazom
(obrazovkou — s vyznamom, ktorého je nositefom) nadstavuje zrkadlo Zitému konzumu, je to
portrét premedializovanej spolo¢nosti, ktorej nemoc (rozbolené brucho plné sladkych
cukrikov, zdvislost na nich a nedostatok ,,vitaminov reality”) ma viditelné symptomy
v podobe neuteSeného stavu ,,obyc¢ajnej* komunikécie.

U vSetkych autorov sme prestupovali z rokov sedemdesiatych (Havrilla) a osemdesiatych
(Duréek, Kordo§, Meluzin) aZ do rokov devitdesiatych. S nimi a videotvorbou sii pevne spiité
mend dvoch vytvarnikov: Jana Zelibskd a Peter Rénai.

Zakaz dotyku

V &ase ked sa Jana Zelibskd zaGala venovat videotvorbe pdsobila na vytvarnej scéne u
StvrfstoroCie. Preto eroticky aspekt prvej videoinstalacie Zakaz dotyku (1992) musime
vnimaf v kontexte jej predchddzajucej tvorby. Tvorby husto posiatej (zdanlivo naivnym)
kosoStvorcom, skratkovitym odkazom na Zensku, ale i1 (v nepritomnosti ukrytd) — muzsku
percepciu ,,dobrodruZstva rozkroku* (a s nim stivisiaceho). Dominuje v§ak moment Zeny
pozorovanej Zenou.

Nehovorme o odkryvani sexudlneho, autorkina tvorba je jemnejSia. Stretdvame sa s akymsi
¢ipkovane romantickym (pritom formdlne velmi minimalistickym) eroticnom, Zenskosf sa
v iom prezentuje (zrkadli) v pohlavi. Posobenie pohlavia v tychto dielach je ,,neSkodné®,
laskavé a najmi asexudlne (1) pritazlivé. Zelibskej tvorba nim usmievajiic sa hovori: Tto vila
to je Zena, usmejte sa. Nedovoli pohladit, ale pohladj.

Vytvarni¢kine kosoStvorce podlahli r6znym modifikdciam: niekedy sd to iba Cierne
plochy, inokedy beri na seba podobu zrkadiel (niekedy kontirovanych kvetmi, ¢i inym
vzorom). Na modnej prehliadke sa stavaju stcasfou odevu — pri¢om kosoStvorec je situovany
na ,,onom‘“ mieste, takZze zakryvajic odkryva. Inokedy sa kosoStvorcovy kvetini¢ stdva
rdmom pre zasadeny kosoStvorec travy (zaujimavy je i ten, ktory ostal - ako stopa po odobrati
- vzemi). V dalSej praci Zelibskd kresli spominany tvar do piesku na plazi, alebo cez
kosoStvorcovy kameii v trave preloZi jedno steblo. Motiv kosoStvorca, ako jeden z viacerych
priznakovych prvkov autorkinho rukopisu (prekvapuje, Ze po nom nebolo siahnuté v jej

'* Pripometime si slovd z Welschovej Postmodernej moderny , v stati venovanej Jeanovi Baudrillardovi piSe:
V Agonii redlného vyloZil Baudrillard tento proces Siteni indiference na vztah reality k jejim kontrastnim
terminiim. Rediné — podle jeho teze — jiZ neexistuje, protoZe ho nelze odlisit od jeho klasickych kontrastii, jako je
popis, vyklad, zobrazeni. V informacni spolecnosti, kde se skutecnost vytvdri informact, je nejen stdle obtiznéjst,

a prostupuji, coZ vede k situaci univerzdlni simulace. (Welsch, W: Nase postmoderni moderna. Zvon, Praha
1994, s. 68.)
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videotvorbe — monitor kosoStvorec?), vyrazne poukazuje na intenzivny a dlhodoby ziujem
umelkyne o jednu tému, o Zenské telo.

Napriek tomu, Ze Zelibska (ako nakoniec i ostatni doméci videoumelci) vstipila na podu
videoartu az v devéifdesiatych rokoch, stihla vytvorif viacero zaujimavych videoprojektov. V
jej praci si vSimnime jeden vyrazny moment: kombindciu (konfronticiu) redlneho (objektu) so
zdznamom tohto redlneho. Vo videoinStaldcii Zdkaz dotyku vidime pohybujice sa dievca
(pohyb na zvuk), pri¢om ddleZitou stcasfou ,tanca“ je ndstenna dekorativna malba'®’, ako i
fakt, Ze pohybujuci sa akt bol nasnimany v priestore, v ktorom je videoinS$taldcia umiestnena.
Redlne ostalo len miesto deja - vnimatel, varovany velkou tabulou vedla monitora (Zikaz
dotyku /Nemoznost dotyku?/), je v tom istom priestore. ,,Sklenené* eroti¢no dievcata
vyvoldva pocit stratenej (prebehnutej) situdcie a zaroven nuti pétraf po jej rozptylenosti
v skutoc¢nosti ndstennej dekorécie.

Environmentélnu liniu (a vzfah ,originil — képia) tvorby Zelibskej zastupujii aj dve
nasledujuce instaldcie'*®. Formélne jednoduchsia je videoinstaldcia Kamene (1993): Staticky
zdznam velkych kameniov, ktory sledujeme na obrazovke, ironicky susediaci s redlnymi
kamenimi (televizor je poloZeny na jednom z nich, kamei je ,,stolikom®). Prisne symetrickd
videoinstaldcia Meditacia v roku? (1996) pozostiva z viacerych rekvizit: stol na ktorom je
umiestneny tv prijimac, po strandch stoja na podstavcoch dva kvetinde s umelymi kvetmi.
Nad nimi st zardmované dve kovové formicky (tvar nocného motyla) a v strede dominuje
obraz ,,hviezdnej oblohy*, vytvoreny zo zeleného plexiskla a vianocnych sviecok. Stoli¢ka za
stolom vyzyva divdka, aby sa posadil a sledoval meditaciu (pripojil sa k nej?) na obrazovke.
Na nej vidime striedavo meditaciu dievcafa (velky detail tvare) a v inej faze prekryvanie oci
spominanymi formi¢kami. Zelibskej mediticia je ¢istym (zdmerne naivnym) apelom, ktory
prave cez umelost a sterilitu rekvizit a priestoru, hovori o moZnych rizikach vyplyvajicich
z Soraz viacsej odcudzenosti Cloveka od prirody. Specifickd tlohu zohrala prave obrazovka:
kompozi¢ni - jej tvar obdiZnika je stcasfou trojice rdzne velkych obdiZnikov visiacich na
stene, ale hlavne vyznamovi - ponuka ,,meditdcie zo zdznamu“'".

Vréafme sa k motivu redlneho a zaznamenaného objektu: okrem uvedenych préc sa tento
vztah objavuje aj v d’al§ich videoinstalacidch — Dialég (1993), Koncert pre ¢inely a ,,prsia‘
(1994), Jej pohlad na neho (1996).

Na jednej strane ide o pricu s objektom — tu si vytvarnicka pestovala a osvojovala uz dlho
pred videoobdobim — na strane druhej o ide o ikon, ktory v koexistencii s origindlom
poukazuje na priestor (medzeru) tychto dvoch pdlov. Na cestu od jedného ku druhému. Nie,
nejde o nadradovanie niektorého znich. Namiesto hierarchie vnimame len jasné
konStatovanie, prezentované Cistym ,,ukdzanim*®, nesnazi sa odpovedat, jednoducho: ukazuje.

95 A je tu komplikovany, v mnoZstve vztahovych rovin, z ktorych urcujiicim je vztah skrytej erotiky v tvaroch
ndstennej malby a obnaZenej anatomie videozdznamu, rozklenuty Zdkaz dotyku, v ktorom poslanie siucasnej
prezentdcie vrcholi. Co zakazuje a ¢o sa poniika? Kde sa zacina otdzka a kde odpoved, ak sa neuzatvdrame
v jedinom, ale otvdrame inému? (Katalég k vystave: Jana Zelibska vyber z rokov 1966 — 1996. Bratislava, 1996,
s. 10.)

146 K envirtomentélnej tvorbe patri aj akcia Krajina v krajine (1993), kde na dvandst metrovej skalnej stene
kameriolomu bola spustend cierna ldtka s fotografiou krajiny. Po zapdleni fakiel ldtka s fotografiou — za
hudobného sprievodu dvoch fldut — zhorela. Zostala iba cierna stopa v krajine. (Katalég k vystave: Jana
Zelibsk4 vyber z rokov 1966 — 1996. Bratislava, 1996, s. 91.)

47 Na otdzku Zory Rusinovej, & je jej vizia aZ tak pesimistickd, autorka odpovedala: Sentimentdina, sladkobblna
— to urcite nie. Skor redlna, aZ sarkastickd a pesimistickd — pretoZe tam moZeme postupne skoncit. Budeme
sediet v obrovskych velkomeskych krabiciach, na stole budeme mat fragmenty , zdhrady*, v ktorej si moéZeme
meditovar“. (Katalég k vystave: Jana Zelibskd vyber z rokov 1966 — 1996. Bratislava, 1996, s. 12.)
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Honba za Skuto¢nostou

Tvorba Petra Ronaia je cesta nepokojného hladania zmyslu (o ktorom nesmie nahlas
padnif slovo), hladania zdanlivo ne-zmyselného. Je to snehova gula nabalujica stdle nové
impulzy, nové presahy a stdle zviacSujica svoj objem. Nespochybnitelne plati Matustikove:
Ronai je stdlost nestdlosti, istota neistoty'®.

Autor je archeol6gom, ktory je nespokojny s objavovanim objaveného, a tak ku svojim
vykopdvkam rad priddva falzifikaty. Tie maji vicSiu hodnotu ako autenticky materidl - Ronai
sa hra.

Hréa sa permanentnym spochybiiovanim. Vytrvalo modifikuje Skuto¢né. Nie vZdy je zrejmé
¢1 je autor zadychany od nahanania Skutocnosti, alebo od tuteku pred fiou. Nie je to ani
dodlezité, pravdepodobne sa nehrd len Ronai so Skuto¢nostou, ale aj Skuto¢nost s nim. Preto sa
ponuka otdzka, ¢i ,,postduchampovec” reintepretoval ready-made, alebo ready-made
reintepretoval umelca — tym, Ze ho zahrnul v rdmci celku do vypovede ako jej neoddelitelnd
sucast.

Roénaiova met 6da (alebo met6 dada?) nevdzne o vaZznom (ako jedind moznost pontknuf
vazne) je vypdtratelnd v texte k vystave Reality'”, text zacina otazkou: Minule U potkana
s Mirom Niczom sme rozmyslali o tom, Ze o kvalite Studentskej vystavy najlepsie povie ndm
Fero. Co ty na to? A Fero odpoveda (F. Lyotard): Nie vsetky poZiadavky...'"* V spominanom
texte sa okrem iného hovori, Ze invdziu mechanického a priemyselného do umenia, nemoZno
vnimaf ako katastrofu, pretoZe fotografické a kinematografické postupy ochotne prevzali
ulohy maliarskeho realizmu, a pontkli mu sebavedomie na vstipenie do novych teritorii
reality'”'. Lyotard v zdvere konsStatuje, Z7e dochddza k bezprecedentnému Stiepeniu na
odvaznych, a tych ¢o odmietaji prieskum nového a pomocou dobrych pravidiel sa odddvaju
realite.

Rafinovana ,realitol6goia® Ronaiova patri samozrejme do prvej skupiny, autor sa najprv
nechal zvabif tvorbou odvaznych (Duchampovym dadizmom, Warholovym pop-artom,
Beyusovou akciou a Kossuthovym konceptom), aby ju neskdr mohol zneuZif pre vlastny
zamer. Ronaiov ,,pribeh vplyvov* by sme mohli prirovnaf k situécii z rozpravky o pernikove;j
chalipke: vytvarnik si nechal od jednotlivych S§tylov ukdzaf ako sa posadif na lopatu a potom
ich (nie zlomyselne, ale v sebaobrane) Suchol do pece. Samozrejme uhliky neskor prezentoval
ako vlastné umenie. Mohli by sme pokracovat — piecku vystavil ako samostatny objekt a na
niekolkych monitoroch pustal dym vychddzajici z komina ako zdznam akcie'*>.

Roénai netvori len dielo, ale i jeho ndazov (BOD I ART, RE-AKCIA, INDIVIDUALNA
MYTAUTOLOGIA, IN-FORMACIE, teXttest;, A PERTU-RA, Re-prezenticia,

148 Katalég k vystave: Peter Rénai: Postduchamp. Bratislava, 1992.

49 Pripravila ju katedra vytvarnej vychovy VSPg v Nitre vo vystavnych priestoroch ORBIS (Nitra, 1995).

130 __ktoré som ti na zaciatku vymenoval, sii rovnocenné. MoZu si dokonca odporovat. Jedny si formulované
v mene postmodernizmu, druhé preto, aby ho vyvrdtili. Nie je nevyhnutné to isté poZadovat, aby sa dal
k dispozicii referencny systém (a objektivna realita) alebo zmysel (a vierohodnd transcendentnost) alebo adresdt
(a publikum) alebo adresant a subjektivna expresivita alebo komunikacny konsenzus a vSeobecny kod vzdjomnej
komunikdcie, napriklad ako je typ historického diskurzu... (Uvodny text k vystave — Reality. Nitra, 1995)

5 Ak sa ani maliar, ani romdnopisec nechcii staf stipencami (navySe mdlovyznamnymi) toho, ¢o existuje, musia
zanechat tieto terapeutické praktiky. Musia pozorne preskiumat pravidld maliarskeho, alebo narativneho umenia
tak, ako sa ich naucili a prijali od predchodcov. O krdtky cas sa im budi javit ako prostriedky klamania,
vdbenia a Cicikania, ktoré im nedovolujii byt pravdivymi (Uvodny text k vystave — Reality. Nitra, 1995)

152 Zora Rusinové hovori: Rénai je vynaliezavy ako stary vetesnik, ktory neiinavne prelieza dejinami umenia ako
skladom so zvySkami estetickych relikvii. S lahkostfou mdga tu oprdsi, tu upravi, tu dodd lesku — objavi i tam, kde
ostatni nevedeli takmer nic objavit. (Stidia k vystave — Re-KONSTRUKCIA. Bratislava, 1995.)

63



DUCHAMPION, TOBEY OR NOT TO BE, COGITO ERGO KUNST, LUXUS FLUXUS,
ZEITZEICHNEN, INDIVIZUALIZACIA, FUCKTOGRAFIA, DEO DECO, CAMERA
OBSCURNA). Hravym rozkladom, alebo zdmenou ironizuje skonvencionalizované pojmy,
akoby poukazoval na ich ,,povodnost, ale i nefunkcnost (neSkutocnost). Rénai (POE tik?) je
posmeskar'>.

Sustredme sa na Roénaia pozorujiceho Roénaia. Jeho postnarcizmus chladnokrvne
prehladdva vlastnu identitu, aby poodhalil jej Skuto¢no, aby sa prizrel sim sebe (cesta pre
odvaznych), aby nakoniec konStatoval: Ddval som rézne fotografie, ako umrtveny odtlacok
Casu vedla seba a prisiel som na to, Ze sa na seba vobec nepodobdm..."** Autor zacal hladat ¢o
je to ,seba”“. Po sebe snori v pracne vybudovanych vlastnych i nevlastnych (rdzne
modifikovanych) labyrintoch tvéri. Prenikd do inych realit (za-realit, za-tvari, za-Rénaiov),
v ktorych sa Tahko zabludi, v ktorych si Zivy autor musi neustdle pripominaf, Ze on je
origindlom a zdroven to neustdle popierat.

Vo videoinStalacii Camera obscurna (1992-97) sa Rénaiova tvar pozerala z niekolkych
fotografickych misiek a z hladdc¢ika kamery. Misky boli poukladané v pravidelnych
rozostupoch na zemi, takze divdkovi sa otvdrali narativne moznosti. Jednotlivé deformécie,
dosiahnuté komputerovou animdciou, vytvdrali pribeh, ktory nastoluje otazku
sebaidentifikdcie, sebadefinicie (cez“‘pokrivenost k ,,odkrivenosti“?)'*®. Kontrast ,paspart
(evokovali fotochemicky proces vzniku fotografie) a jednotlivych portrétov, neposobil len ako
ironické gesto, ohmatdval i ,vdZnost“ stavu, v ktorom fotografia prechddza do
postfotografie'*®.

Ten isty, pocitaom generovany postfotograficky portrét pouZzil Rénai aj vo videoinStal4cii
Cogito ergo kunst (1994). Maly LCD monitor, umiestneny ,,v hlave* umelca, oZivoval nielen
farebnosfou — t4 vtlacala fragmentu ildziu detailu — ale aj kontrastom (iného - ,,ZivSieho*)
média v médiu. Rénaiove zvlnené LCD celo v kombindcii s nevyraznym vyrazom narcisa,
odkazuje na proces myslenia a anti-myslenia zdroven (ak do videoinStaldcie zahrnieme aj
videorekordér s kdblom, ktorym &elo ,,pretek4*). DalSiu (nadinterpretadnii?) moznost poniika
ndpis na videu — AUTO HEAD CLEANING, v tejto rovine prechddza vypoved do plurélu,
ked’?e univerzdlnost SAMOCISTIACEJ HLAVY sa dotyka vietkych (Cogito ergo uns?).

Vo videoinstaldcii Autoreverse (1997) autor opit pracuje s malym LCD monitorom, ktory
tentoraz ,nalial* do turistickej flaSe. Roénaiov (ne)rast v podobe rychlo sa striedajucich
fotografii (od detstva po dospelost a spif) bol spojeny s ndkupnym koSikom naplnenym po
vrch potravinami. Roénai (turista Zivota) si fahd niekolko zdsob, ktoré hovoria o
determinovanosti hmotného, Zivého-starniceho-vyvijajiceho sa.

3 Pripometime si jeden z Rénaiovych kiskov, ked na vernisazi vystavy IN-FORMACIE, bol prihovor vytvarnej
teoreticky ¢itany odzadu (vytvarnik to pomenoval ako OFU — Opacne Fungujice Umenie).

154 Citované z dokumentarneho filmu o P. Rénaiovi (cyklus Clovek uprostred, réZia J. Fajnor, STV Bratislava,
1998)

155 Peter Ronai: Autor aj ¢lovek poznd seba najlepsie, to je model, ktory je stdle pri ruke, stdle aj vonkajsok, aj
vaiitrajsok je k dispozicii. (TamtieZ.)

156 Postfotografické oko uZ nepotrebuje objektiv a tmavii komoru, o znamend koniec tradicnej fotografie.
Postfotografia s exploziou nového obrazu a informacnymi technologiami umoZiiuje zmenit akykolvek prvok vo
fotografii pouZitim digitdlnej manipuldcie, ¢im vytvdra potencidl pre mnoho modifikdcii. (Rusnakova, K.:
Videoantoldgia. Bratislava, 1997, s. 3.)
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Roénai pracuje s Rénaiom rad. Aj v dalSich videoinStalaciach'’. Potiera svojou tvdrou
rozne objekty: raz sa ,.Skeri* zaliaty polyuretinovou penou z kovového vedra — Slovenska
virtualna realita (1996), inokedy sa nechd v detskej podobe zatvorif do postdiogenovho suda
— Neodiogenetika (1995), alebo sa zahrabe (zardmuje?) do hromady Tudskych kosti —
Canibale ante portas (1997).

Ronai hladd'®, obrazovka je pri tom. A Skuto¢nost?

Barla

Roénaiov zdujem o video' spdsobil aj vznik osobitne vzécneho projektu Barla (1996).
Roénai spolu s Miroslavom Niczom zoskupil niekolko desiatok kratkych (domadcich i
zahrani¢nych) experimentov do videozurndlu, ktory je produktom doby: Kamery sa stdvajii
dostupnejsimi a umelci s nimi pracuji ako s dokumentarizacnym prostriedkom, ktory
pouZivajii v jeho najextrémnejsich a experimentdlnych polohdch. V tom istom case sa na
Slovensku opdt zuZujii mozZnosti prezentdcie tzv. ,,inej* umeleckej tvorby, ktord je vytlacend
mimo oficidlnu sféru, zdrover v§ak vznikd zdujem niektorych odbornych pracovisk venovat sa
videoumeniu (...) V takomto kontexte autori projektu BARLA vyzyvaju umelcov, aby oboslali
svoje prdce, aby sa navzdjom predstavili, prezentovali a vytvorili akiisi barlu na zdchranu
svojich ndzorov, ale aj istého subkultiirneho prostredia, na obhajobu svojho pohladu na svet,
na jedinecnost individua'®.

Vznik vic¢Siny videofilmov spadd do devitdesiatych rokov, pristavenim sa pri niektorych
z nich zavfSime pohlad na filmy vytvarnikov.

Vystup na najvyssSiu horu (1992) Petra BartoSa predstavuje divdkovi tvorbu, ktord si saim
vymedzil ako Zivotnu cestu ...mozZno som sa mylil, ale v hladani pravdy... idem esSte dualej a
pokracujem... Stiipa na najvysSiu horu, napriek pochybnosti o dosiahnuti ciela. Ide pretoze je
to jeho cesta. Vytvarnik pracuje s neZivou hmotou a Zivym bodom, vytvara prirodné pléatno:
Sepsujem tym, Co kaZdy rok okolo seba vidim, biela, ktord padd, ktord sa topi, ktord zatial,
pokial tu Zijeme neprestdva. Neprestiva jej mitvy Zivot, je to len hmota. K prirodnému

157 Napriklad videoinstaldcia Elasticka realita (1997), zloZena z troch striebornosfou sa prekryvajicich Veci -
kufrik, rebrik, lamp4s. Kufrik je zdrojom (ukryva video), na ktory ukazuje obriteny rebrik (zaveseny na stene).
Na jeho vrchole (teraz dne) je v lampasi umiestneny LCD monitor, z ktorého sa (postfotograficky) tvari tvér
autora.

18 Vznikla takd skutodnost virtudlna, kde na obrazoch, na pocitacovych magnetickych doskdch existuje strasne
vela skutocnosti, moZno viac ako v skutocnej skutocnosti. Tdto skutocnost moZe byt v budiicnosti, pre budiicich
archeologov velmi zaujimavy ndlez... V sicasnosti je doleZité ako sa my ludia vyrovndme s tou druhou
skutocnostou, ktord je okolo nds vsade. Citované z dokumentarneho filmu o P. Rénaiovi (cyklus Clovek
uprostred, réZia J. Fajnor, STV Bratislava, 1998)

1% 0d roku 1990 pedagogicky pdsobi na Katedre vytvarnej vychovy v ateliéri video na Univerzite Kon§tantina
filozofa v Nitre. V roku 1993 sa stal vedicim Ateliéru konceptudlnych tendencii na Fakulte vytvarnych umen{
Vysokej Skoly technickej v Brne. Videoart chdpe ako autonémny prejav: Napriek (vdaka?) obmedzeniam
vyplyvajucich z nizkej drovne techniky (nase cvicenia, ktoré sii zamerané na interpretdciu, nie si o technike, ale
o tom, Ze ja sa pozerdm na obraz a obraz sa pozerd na mria. Samozrejme, pouZivame pocitac na zmieSanie
videom nasnimaného obrazu, a to aj z akcnych cviceni — dokumentaristickych, aj pri tzv. hranych pribehoch —
aranZovanych scénach s urcitym dorazom na zvuk a prdcu s fenoménom casu) rozvijaji jeho posluchaci
v jednotlivych pracach medidlne myslenie. DdleZitou stucastou diel je praca stextom, jeho vizualizicia,
tvarovanie v kompozicii, ale aj ,kazenie* nedokonalo dokonalej reality — preklad bandlneho redukciou
skutoénosti: S posluchdcmi nehovorime o didaktike konceptudlneho myslenia, ale zaoberdme sa myslenim o
videni. NaSe témy su cas, priestor, pohyb.

' Murin, M.: Barla 1996. In: Almanach 98. Sorosovo centrum si¢asného umenia — Slovensko v spolupréci
s vydavatel'stvom ARCHA. Bratislava 1999, s. 175.

65



podkladu (rukou naneseny snehovy obdiZnik na kmeni stromu v lese) prikladd Zivy bod
(holuba). Barto§ vytvdra Zivy kineticky obraz, ktory dopiiia hovorenym slovom: Bod ako
situdcia toho, ¢o znovu vidim, sa k nemu pribliZujem a zdd sa, Ze tento bod sa hybe ... Zivy
bod na neZivom snehu. Zivot. Zhusteny, Zivot ktory sa trasie, trasie pred smrtou. Filmova
,modlitba* prebidza nasu vnimavost cez autorom otvorené bytostné vnimanie zeme. Umelec
z nej (z praldtky, z pdvodcu) Cerpd ,,Cisté vytvarné prostriedky svojej vypovede. ESte roku
1979 napisal: Na okno mi klope jarny ddzd. Rdm okna je rdm obrazu, ktory som nenamaloval.
Ddzd je mojim materidlom, podobne ako zem, blato, sneh'®'. Vystup na najvy$siu horu nie je
len zdznamom akcie. Dej (prichod, akcia, odchod) je funkéne spomalovany fazovanim
pohybu (jeho spochybnenim?'®?) a ,,zaSumeny* fazko Specikovatelnym ruchom (v zdvere sa
nakritko objavi i hudba).

Anna Daucikova rozohrala akciu (aZ hmotného) hmatu vo videofilme Chtonicky pozdrav
pre C. Paglia (1996). Autorka pracuje so skromnym vyrazovym arzendlom — ako kulisa jej
posluzilo umyvadlo, na pozadi ktorého si ,zahrali“ (ako jedini a hlavni predstavitelia)
umelkynine ruky. Dominantnou rekvizitou sa stal maly okrihly predmet z keramiky. Film
za¢ina umyvanim predmetu napenenou Zltou hubkou. Pomalymi neZnymi fahmi ,ldska®
zvolend ,,okrdhlost*, zbavuje ju fiktivnej Spiny. Po umyvani pod pridom vody, nasleduje
krehké uchopenie a pristipenie k hlavnému dejstvu: masirovanie, ktorého tempo sa zvolna
zrychluje. Od trenia palcom (vyc¢nelku s otvorom) prechddza do burlivého ,,Zmykania®
predmetu, kde je uz aktivizovand celd dlai. Dolezitym faktorom je zvukova zlozka diela:
Skripavy zvuk - vznikajuici pri spominanej ¢innosti - evokuje (vulgdrnejSie neZ obrazov4 cast)
¢innost ind... Vizganie sa spomaluje a opdf plynule zrychluje, podla intenzity trenia.
Vypoved stoji niekde medzi chladom kuchyne a pornografiou spalne (alebo chladom spalne a
pornografiou kuchyne?).

Kamera je statickd, umyvadlo vykryva cely obraz, detail ,treného* pontka autorka
priblizovanim predmetu k objektivu kamery (pribliZovanie je tieZ akosi vzruSujico vzruSené),
takZe za celou kompoziciou obrazu citif ,,ruku‘ vytvarnika. Daucikova prezentuje Umenie cez
umenie hmatu aj v d’al$ich videdch Afternoon (1996), alebo Sentimental Letter (1996).

Vo videofilme DuSana Zghoranského Cas miesta (1996) su zaznamendvané udalosti
z r6znych prostredi v istom ¢asovom rozostupe. Spolu ide o desaf priestorov (osem exteriérov
a dva interiéry) roztrisenych po Bratislave: Zeleznicna traf s prechddzajucim vlakom,
Zelezni¢ny most, prechod pre chodcov, okraj lesika, obchodny dom (chodiace schody),
periféria (v pozadi cesta s prechddzajicimi autami), stred cesty (deliaci pruh), vyhlad na
mesto (panordma), Dunaj, podchod. V strede zéberu stojaca postava bola nakomponovana tak
(velkost zdberu), Ze po strihu plynule prechddza medzi jednotlivymi prostrediami. Striedanie
,kulis* je podrobené nendhodnej discipline. MontdZou vytvoreny rytmus nemd daleko od
obrazovej melddie. Kamera (Krizovensky) je statickd, zvuk je zloZzeny z autentickych ruchov
prostredi. Plynutie ,,Casu miesta“ je badatelné v zmendch, ktoré nastali v niektorych
prostrediach. Napriklad prechod pre chodcov je raz prazdny, inokedy zaplneny chodcami,
podobne je tomu v obchodnom dome.

O obrazovo-zvukovy vyklad basne sa vo filme Interpretacia Knizaka (1996) pokisa
performancia Szilarda Fecséa. Co predchddza (interpretovanému) textu, ktory sa objavi aZ
v poslenych zdberoch? V obraze vidime muZa (autor?), v rukdch drZi televizor. Potom ho
postupne dviha (vytvorenie dojmu vdhy a vdZnosti uchopeného?), na obrazovke televizora
vidime chodcov prechddzajicich cez prechod. Performancia p6sobi ako zdpas, istd vypoved

161 Straus, T.: Slovensky variant moderny. Pallas, Bratislava 1992, s. 189.
162 Ako to uz pred 2500 rokmi urobil Zenén z Eley v zndmej apérii o letiacom $ipe. Rozfdzovany pohyb
letiacieho $ipu sa skladd z mnoZstva statickych momentov.
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o neistom. Prechodom pre chodcov sa stala autorova hrud’ (otvorend rana medziludske;j
komunikdcie? osamotenost vo vrhnutosti? — DO TMY BUSI BIMBALALY - POUST JE
PUSTA). Stiesnenost vypovede umociiuje aj priestor bezného paneldkového interiéru,
v ktorom sa performancia realizuje.

V dal$ich zdberoch vidime performera prikrytého (privaleného?) doskou. Pohyb
vyénievajicich kon&atin hovori re¢ou tzkosti (dusiaci sa? SLYSIS - ZVONIT - CERNOU -
PERLU - A NIC). Pontka sa aj asocidcia s ukrizovanim. Potom sa na doske objavuje
televizor, na obrazovke bezi zdznam stotoZiujici sa s prave predvddzanym — umelcove
vyCnievajice nohy (,,obrazovkové®) si ,kameniom* tlaciacim na dosku (a iné varidcie).
Zapodaty zdpas pokraCuje, tentoraz uZ preneseny do sebaskdmavého ponoru (ZDVIHA SE -
VITR - A LASKAVY - DEST). ,Kozmickd“ hudba usmeriiuje videné do priestoru
transcendentalneho.

Zaujimava je promiskuita reality: to ¢o sledujeme je zdznam akcie, ten pracuje so
zdznamom (seba samého). Pritomné je konfrontované s minulym, tym sa prave predvadzané
javi ako ,,redlne, na druhej strane pribuzny dej na obrazovke pripomina, Ze prdve vnimané
,redlne” je uz tieZ minulym.

Jolly Joker (1996) Henricha Fichnu je zloZeny z dvadsiatich piatich zaberov. Striedaju sa
v nich tri opakujice sa obrazové motivy, tie mdZeme pomenovat ako: a) buchanie hlavou, b)
muz leZiaci vo vani, c) miestnost. Zabery su zoradené v nasledovnom poradi: abcbabcba
bcbabcbabcbabcbc Znacrtnutého je zretelnd formdlna pravidelnost (rytmus)
videofilmu (prvy az dvadsiaty Stvrty zdber). Pozrime sa ddslednejSie na tito striedajicu sa
trojakost: Udierajuca hlava bola nasnimand cez takmer nepriehladny materidl tak, Ze hlava
udiera ¢elom priamo oproti objektivu kamery. Pre kratkost zdberov je tito skuto¢nost takmer
neodhalitel'nd, obraz je iba akymsi nejasnym mihotanim tiefiov, ktoré je sprevadzané timenym
buchanim. V nasledujiicom zabere vidime muza nehybne leZiaceho vo vani. Tvér, plecia a
priestor okolo vane su pokryté Cervenou farbou (iluzia krvi), mftvolnost zobrazeného je
zvyraznend aj nepritomnostou zvuku. V trefom zébere zachytdva kamera — rychlym otd¢anim
sa 0 360 stupiiov — interiér miestnosti. AvSak rychlost pohybu kamery nim nedovoluje uvidiet
Hrealitu® (podobne ako v prvom zdbere), to ¢o vidime je len dynamickd abstrakcia. Zmena
prichddza v dvadsiatom Stvrtom zdbere: muZ vo vani sa pohne, najprv sa mierne zosunie,
potom pomaly vstdva, predklana sa a po ndvrate do obrazu (zdberu) si nasadzuje SaSovsku
¢iapku s rolni¢kami. Posledny zédber prezradi spominany interiér bytu, pretoZze kamera sa
tentoraz roztiCa pomaly (zisfujeme i to, Ze je snimany ,,dole hlavou*) a iba postupne nabera
»abstraktni* rychlost.

Autor ndm dava kIi¢ — od videného (odmena za trpezlivost?) - az v zdvere. Obsah
vypovede sa neodvazujeme dopovedat, no nie je daleko od problému izolécie jedinca (dzkost
z vrhnutosti?), od absurdity snahy ,,prekricat svet®.

Enikd Sziics je v Barle zastipend videom Woodoo symbols (199?). Pod priznacnym
ndzvom prezentuje tele-dZzunglu vysielanych programov. V rapid montdZi sa strieda
spravodajstvo réznych televiznych stanic so zdbermi na tenis, surf, ¢i iny program. Text
woodoo symbols, their low, Give me voices je vClenovany strihom, alebo jednoduchym
prechodom pohladu kamery z jednej obrazovky na druhd (umiestnenu vedla). Obraz je
snimany z r6znych vzdialenosti a film oZivuje i dynamicky rakurz kamery. Pre vykrojené
detaily zobrazovaného je charakteristickd zdmernd nedokonalost (abstraktné makrodetaily,
zrnenie, Sum).

Uz v polovici osemdesiatych rokov sa na kazdorocnej prehliadke experimentélneho filmu
AXIS (SRN) objavil francizsky film Videoburger, v ktorom horni a spodnd cast obrazu
vypliial rozkrojeny senvi¢ a jeho steak suplovalo rdzne spravodajstvo (zdsah protiteroristickej
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jednotky, havdria, tenis, atd’). Sziicsovej film sice neprichddza s novou témou, avSak chlad
invazie tele-bytia je prerozprdvany vytvarne originalnou vypovedou.

Zaver 3

Aj na zdklade sondy do videoZurndlu Barla, v ktorej su zastiupeni aj d’al$i domdci autori
(Milan Adam¢iak, Jana Bodndrovd, Milo§ Boda, Juraj Duri§, R. Jozef Juhdsz, a ini'®)
mdzeme uvidietf inakost ,,vytvarnika s kamerou®. K stabilnej domécej videoscéne sa viazu
mend ako Miroslav Nicz, Anna Daucikova, Peter Rénai, Dusan Zahoransky, ktori aj nad’alej
systematicky vstupuju do zdpasov s audivizudlnym zdznamom reality. K najmladSej generécii
vytvarnikov v réznych forméch vyuZivajucich videozdznam patria Martin Sedldk, Pavlina
Fichta Cierna, Dorota Sadovska, Anton éierny, Marek Kvetdn, a dalsi. Okrem bratislavske;j
VSVU a nitrianskej Univerzity Konstantina filozofa sa video-videnie za¢ina sfubne rozvijaf
na Specializovanych katedrdch Technickej univerzity v KoSiciach a Univerzity Mateja Bela
v Banskej Bystrici.

Ak bolo v uvode povedané, Ze prave tato skupina Iudi disponuje osobitne origindlnym
filmovym videnim, ktoré chce patraf a objavovat, tak tvorba rokov devitdesiatych to len
potvrdzuje. Jej zadujem sa Coraz viac odklana od ,,svetského* (uchopitelného) a obracia sa voci
samotnému médiu, pri¢om extrémne polohy uZ s pohyblivym obrazom nemaji (okrem
zdujmu ofl) ni¢ spolo¢ného'®. NavySe pokrok zaznamenany v oblasti pocitaov a internetu
otvara nové moznosti k experimentovaniu s obrazmi a zvukmi (webart, netart, cyberart,
rddioart, a iné'®). Stylizdcia reality sa hromadne sfahuje do virtudlneho priestoru. Vera
progresivne formy starni zo dna na den. Napriklad klasickd videoinStaldcia ma pocit
menejcennosti, pretoZe bez prvku interaktivity uz posobi trdpne a zastaralo'®.

Vytvarnik s kamerou je individualista, jeho ,,dokumentéarna‘“ i ,,hrana* tvorba dokumentuje
a hrd jeho pocity, ale aj Spekulécie. Predpoklad formélnej a obsahovej inakosti nevyplyva len
z jeho ,,prirodzenej orientdcie (choroby z povolania) byt origindlnym, ale aj z nepritomnosti
tlaku podmienky (ktorej ,,otrokmi* su, pre zameranie sa na oslovovanie SirSieho publika,
,Klasicki reziséri) ,,byt zrozumitel'ny*. Ak ma vytvarnik pocit, Ze mySslienku - vSetci Tudia su
rovnaki - najlepSie vyjadri celoveCernym zaberom palca na nohe (natretého zlatou farbou)
sprevddzaného hymnami jednotlivych Stitov, tak to jednoducho urobi. Netrapi sa
komunikativnosfou ¢i nevnimatelnosfou vypovede. A ak ma pocit, Ze po prvej verejnej
prezentacii musi byf dielo znicené, je len na fiom, C¢i sa tak stane. Vytvarnik s kamerou je

163 Tituly, ktoré v Barle reprezentuji Vladimira Havrillu, Cubomira Duréeka, Vladimira Kordo$a a Petra
Meluzina su zaclnené v ,.ich“ kapitolach.

' Napriklad film Petra Roénaia (uzatvdra Barlu) Slovenskd virtudlna realita mi podobu viac neZ
dvojminutového ,$edého obrazu“. Skolskd praca posluchatky VSVU V. Sramatyovej (3 ro&. — 1999/2000)
Autoprtrét pozostavala z videokazety umiestnenej na stene spolu s popisnym textom: Kresba autoportrétu je
prevedend bielou pastelkou na biely papier o rozmere A3. Dokumentdcia je zaznamenand na vystavenej kazete
BASF 180, VHS.

19 Tematicky sa novym médidm v umeni venoval Profil, ro¢. VII, 2000, ¢.4.

6 Na druhej strane moZno pozorovaf priklon vytvarnych tendencii smerom k dokumentu. Jana Oravcovd
v diskusii venovanej kasselskej vystave Documenta 11 hovori: Podla niekolkych predchddzajiicich prehliadok
sticasného umenia naozaj dominuju filmy a vided dokumentdrneho charakteru. Stiera sa hranica medzi videom a
krdtkym filmom, ¢i dokumentom, ¢o v nasom umeleckom prostredi nie je zatial zvykom. Striktne oddelujeme tieto
kategorie, avSak zdsadne nevylucujem ich pritomnost na velkych prehliadkach umenia, pokial sa ustriehne
proporcia. (Profil, ro¢. IX, 2002, ¢. 2, s. 27.)

68



autondmny, a prave pre tento druh slobody (absencia nadriadeného — publika) ,,filmuje* uplne
inak.

VL. ZAVER

Pisanie o dielach inych sa v mnohom podob4 jazde autom. Clovek md spociatku strach,
jazda je opatrna a kfcovitd. Neskor prichadza Soférovaniu na chuf, sebavedomie mu dodédva
pocet prejdenych kilometrov (¢i bez nehody sa ukdZe az neskor). Menej a menej pocuva
skisenejsich vodicov a vozidlo vedie ,,po svojom*.

My sme sa vydali za vzacnymi miestami troch réznych krajin. Kym v prvych dvoch (hrany
a dokumentarny film) platia ,,aké-také* pravidld a existuji dost podrobné mapy, v posledne;j
(filmy vytvarnikov) je organizdcia dopravnej premévky (ktord je hlavnd cesta?), podobne ako
architektira jej pamétihodnosti, viac nez Tubovolnd. Nevieme kolko ddlezitych miest sme
minuli, pricom prednost dostalo menej dolezité, a kolko zrazenych ostalo lezaf na ceste. Ale
verime, Ze do mdap prvych dvoch krajin boli dokreslené aspoil jeden-dva chodnicky (niekde
boli mozno navrhnuté aj zmeny znaciek Daj prednosf v jazde) a blddenie v Cerstvo vystavane;j
(a rozostavanej) krajine videoumenia aspon naznacuje suradnice jej polohy.

Co maji navitivené krajiny spolo¢né je jeden bod tistavy: moznost byt inym.
Nendpadny, ale dolezity je nasledujici moment: vSetky filmové projekty okolo ktorych sa
toCil nd$ zdujem, si vidcSou, alebo menSou, ale vyhratou bitkou nad kazdodennostou.
Napliiaji Tudskd tiZbu odpiitavat sa od reality - nie v zmysle zabutnutia na fiu (,relax* pri
Smrtonostnej pasci II), €1 preZzitia v ,,beznom Zivote* nazaziteIného (pad do priepasti, atd’.) to
je naopak stcasfou kazdodennosti, jej konzumnych potrieb — ¢o nad kazdodennostou vifazi je
To, ¢omu kazdodennost nerozumie, To ,naviac“, To, ¢o je zdanlivo ,neuZitocné“ a
,hefunkéné®. Pokisme sa prave povedané potvrdif jednou z podpornych vrstiev.

Na zaciatku onoho boja s kazdodennosfou stoji davno polozend otdzka: VZdyr i sama
sokratovskd otdzka spocivd prece v tom, Ze cely Zivot jakoZto fakt se stavd problematickym, Ze
se hledd néco, nac jej vynaloZit, nac se vyplytvat, co tedy stoji nad Zivotem'’. Hegel nachddza
odpoved (vyslobodenie) v risi absolitneho ducha, transformovaného do troch rovnocenne
koexistujucich foriem (filozofia, umenie, ndboZenstvo): Jednak toti7 vidime, Ze je clovéek
zabrdn do obycejné skutecnosti a pozemské docasnosti, Ze je tisnén potrebou a nouzi,
omezovdn prirodou, zaplétin do hmoty, hmotnych cilii a do jejich poZivdni (...) Ve vsech
sférdch absolutniho ducha zbavuje se duch omezujicich hranic svého faktického byti tim, Ze se
logicky vymariuje z nahodilych pomérii své svétskosti a z konecného obsahu svych iicelu a
zdjmii k pozorovdni svého byti o sobé a pro sobé'®. Kazdodennost ,trdpila“ a bola ,,trdpend*
aj dalsSim vzacnym menom — Martin Heidegger ju pomenoval ako obstardvanie. Pod tymto
pojmom rozumel vztah pobytu k vnitrosvetskému sucnu, upadanie pobytu v ono sa (hovori,
stava, robi), upadanie do neautentického bytia. O trochu inej, ale vObec nie vzdialenej
suvislosti je ,,sebazabudnutie Ericha Froma®, tieZ hovori o morbidnosti cielov vyty¢enych
v spiacich Zivotoch. Pozornost chcenia l'udi je obratend na mnozZstvo cielov, ktorych postupné
zdoldvanie neprindsa ni¢ iné ako potrebu vyty&it si ciel novy. Clovek vie o mdrnosti tejto

17 Patocka, J.: Platon. Stdtni pedagogické nakladatelstvi, Praha 1992, s. 53.
1% Hegel G. W. F.: Filosofie, uméni a ndboZenstvi. Jan Laicher, Praha 1943, s. 149-150.
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aktivity, avSak ma strach patraf po jej zmysle — nie je odhodlany: a tak sa uci na dobré
znamky, kupuje lepSie auto, podnikd cesty, zaraba viac penazi: Kdyz? takové otdzky vyvstanou
jsou tisnivé, nebot zpochybriuji vSechno, na cem stavi dotycny svou veskerou aktivitu, svou
predstavu toho, co chce. Lidé se proto snaZi takové myslenky zahnat. Citi, Ze by se museli
témito otdzkami trdpit, protoZe jsou tinavné a sklicujici — pokracuji ddl, aby dosdhli téch cilii,
jez povazuji za své vlastni. VSechno to nasvédcuje tuSeni ndsledujici pravdy: moderni clovék
Zije v iluzi, Ze vi co chce, zatimco ve skutecnusti chce to o cem se domnivd, Ze chce'®.

Boj s kazdodennosfou neznamend popieranie Zivota, ale ,,odstup®, ktory premiena nase
pobyty na autentické bytie. Inakosf audiovizudlnych ,bdsneni moze byt jednym z
prostriedkov jeho odomknutia'™.

V Zavere 2 bolo pouzité prirovnanie k behu, ponika sa eSte jedna Sportovd metafora.
V Sestdesiatych bol skupinou zdatnych horolezcov dobity vrchol hory, ktord prifahovala
svojim Specifickym tvarom. Odvtedy sa na tiito horu naSe expedicie ani jednotlivci nevydali.
Povazujd ju za zdolanud a preto nepritazlivi? Netvrdim, Ze neboli realizované iné narocné
vystupy (i ked’ nie na osemtisicovky), ale nazddvam sa, Ze z4stavku zapichnutd Sesdesiatymi
by v jej samote poteSila zdstavka nova. A ktovie, mozno sa po rozptyleni hmly ukdZe, Ze je to
len miesto pre zdkladny tabor pod ty¢iacim sa vrcholom.

Apendix
Fikcia nielen v non fiction

Fikcia nie je skuto¢nost, je opozitom toho, ¢o oznacujeme za realitu. U nie- fiktivneho
filmu (termin non fiction budeme vnimaf podla Vaclava Maceka: ako rodové oznacenie pre
rozne filmové druhy'’") preto predpokladdme splnenie zédkladnej vlastnosti — nemal by si
vymyslat. Ak hovori o Styridsatro¢nom Jurajovi Spodniakovi zo Zvolena, nemal by povedat,
7e ide o Trnavcana Milana Kuceja, ktory je tridsiatnik. Non fiction film mda vychddzat z
faktov - skuto¢nosti. LenZe autor nie-fiktivneho filmu (ide prevazne o dokumentédrne filmy'’?),
chce byf aj umelcom, nechce len dokumentovaf skutocné - dokumentované chce autorsky
spracovat.

Aby sme objasnili pritomnost dvojakej fikcie v non-fiction tvorbe, musime siahnuf po
dvoch pojmoch: obsah a forma.

Obsah: S vymyslanim si (fikciou) sa méZeme stretnif u kazdého z ¢lenov non fiction rodu.
Najviac k nemu inklinuje dokumentarny film. Napriklad poukédZe na jeden z dovodov (oznaci
ho za jediny, alebo kardindlny), pre ktoré sa Juraj Spodniak stal skrachovanym alkoholikom.
Do6vodov je v skutocnosti ovela viac a ten hlavny dplne inde. Zdorazni motiv sexuality v
Jurajovych malbach a oznaci ho za faZiskovy, pritom celd jeho tvorba je predovsetkym o

1% Fromm, E.: Strach ze svobody. NaSe vojsko, Praha 1993, s. 132-133.

170 ked’ nevyhnutnost a ldkania kaZzdodennosti sii takmer nezdolatelnou prekazkou: CoZpak neni prdvé bydleni
s bdsnénim neslucitelné? Na nase bydleni doléhd bytovd nouze. A i kdyby ji snad nebylo, je nase dnesni bydleni
Stvdno praci, tékd ve spéchu za prospéchem a uspéchem, propadd svodim zdbavniho priumyslu a rekreacni
masinerie. (Heidegger, M.: Basnicky bydli ¢lovék. Oikoymenh, Praha 1993, s. 77.)

"Pod non- fiction film zahffiame: spravodajsky, publicisticky, dokumentdrny, populdrno-vedecky, nducny,
vedecky film. (Macek, V.: K dejindm slovenského dokumentdrneho filmu. Slovensky filmovy ustav, Ndrodné
kinematografické centrum, Bratislava 1992, s. 9.)

2 Aviak nemozno sthlasif so striktnym nézorom Véclava Maceka, ktory v stvislosti s rodovym &lenenim Zdnru
piSe: Rozdiely si vSak podstatné. V prvom rade vsetky druhy non-fiction produkcie existujii mimo rdmca umenia
s vynimkou jediného — dokumentdrneho filmu. (Tamtiez, s. 9-10.) To by vSak bolo na dlhsiu diskusiu — o
vymedzeni rdmca umenia.
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Cloveku, ako sucasti prirody. Dokumentarista si vymySla, interpretuje - vfahuje do
dokumentovaného autorsky faktor. To su vSak eSte ,,SfastnejSie* pripady obsahovych mini-
fikcii, polopravd, ktoré si zvicSa ,,nevedomymi‘“ preSfapmi, zlyhaniami l'udského faktora
(autor je presvedCeny, Ze prezentuje skutocno)'’’. NebezpenejSie druhy fikcii sd
ideologického rdzu. Manipuldcie s faktami vzdy ldkali aj rodovych pribuznych dokumentu:
spravodajsky a publicisticky film'”.

Nas ale viac zaujima to, ako autor dostdva do non fiction filmu umelecké. Opity Juraj
Spodniak nafahujuci si nefungujuce hodinky a placici pri (na modro natretej a na modro
nasvietenej) studni (vidime z nej len roh, kompoziciou pripomina roh lode), na ktorej je jeho
svadobnd fotka z mladosti, (doplnené Bachovou melédiou, zdeformovanym narekom
Jurajovej matky a ruchom Skripajucich suciastok a lodnym tribenim) — moéZe byf obraz
fiktivny, vymysleny reZisérom. Ale inscenaciou nie skuto¢ného, sa mu podarilo zachytif a
vystihnif skutoény stav ~ skutoCnejSie, realistickejSie - ako keby sa striktne pridrZiaval
skutoénosti. Ciastoéne sme uZ v oblasti formdlneho obsahu zéberu, kde je pritomnd red
formotvornych prostriedkov filmu (kompozicia zdberov, ich vzdjomné zoradenie, prica so
zvukom, atd.). Skoér ako sa k forme dostaneme, musime urobif rozdelenie, ktoré sa tyka
obsahu, a ktorého absencia by ndm neskOr nazeranie znejasnila. Ide o obsahotvornost
(zdberu /Z/, sekvencie /S/, obrazu'”/O/, filmu /F/): nejde len o to ako nie¢o zaznamenat (Z) a
zoradit v ramci celku (S, O, F), ale aj ¢o zaznamenaf._

Pokisme sa vymedzif polia pdsobnosti (prienik - spolocné tizemie pride na rad o nie¢o
neskorSie) obsahotvorného a formotvorného na Jurajovi pri studni. Odmyslime si vSetko
technické a ostane ndm opity Juraj nafahujici si nefungujuce hodinky, placici pri modrej
studni, na ktorej je jeho svadobna fotka z mladosti (zvuk — Jurajov pla¢ a prirodzené ruchy
/Stebot vtdkov, vietor, atd’./) — tento ,,zvySok* je Cistd obsahotvornost. Oslobodena od obsahu,
ktorymi prispeli zucastnené formotvorné prostriedky. Odmyslime si reZisérom zinscenované,
a ostane nam Juraj. Nanajvys opity a placici Juraj'”®. Dostdvame sa k vytiZzenému rozdeleniu:
Obsahovotvorné prostriedky filmu mozu byf: tvorené a netvorené. Pomenujeme ich
skratkami OtPT a OtPN. Neskor ich budeme potrebovat.

Forma: Pri prechode od skuto¢nosti, formovanej eSte len nemateridlnou myslienkou, k jej
zaznamenaniu do audiovizudlnej formy, je non fiction film determinovany r6znymi stuptiami
fikcie. ReZisér nikdy nemdze tplne vylucit predstavu, zdanie a vymysel. Musi volif, pri¢om
niekto by volil inak. Najelementdrnej$ia podoba pritomnosti fikcie'”” spociva v tom, Ze aj
dvadsatminutovy staticky zdber zobrazujici (farebny film, realite adekvitna svetelnost)
Juraja Spodniaka je iba jednym z moznych (vzdialenosf, miesto a uhol, ktory si kamera
vybrala). Ak prejdeme od tohto extrémneho variantu k ,prirodzenému® filmovému
rozpravaniu, vynoria sa d’alSie vymysly: ohrani¢enost zaberu (len vyrez — detail skuto¢nosti'’®,
zoradenie zaberov, zmeny ich velkosti, pohyb kamery, svetlo, zvuk (najhodnovernejsia zloZka

173 Skiman4 téma je samozrejme vzdy subjektivnym pohladom. O relativite pravdy (pohladu na vec) nds poucil
uz Kurosawov Rasémeon (1950), ale to je trochu iny terén.

'™ Z obdobia studenej vojny by sme iste nasli priklady (na oboch stranich Zeleznej opony) na flirtovanie s
fikciou aj u populdrno-vedeckého, ndu¢ného a vedeckého filmu.

175 Obraz ako jednotka zoskupujica sekvencie do vys3ich celkov.

% Ak ho neopil sdm reZisér v snahe zachytif ,skuto¢ného* Juraja stroskotanca, vediac, Ze Juraj sa
v alkoholickom opojeni vZdy rozltosti a rozplace.

" Hovori sa o najelementdrnejsiej fikcii z hladiska formalnych (vyrazovych) prostriedkov filmu.
NajelementarnejSou fikciou filmu je zdanie pohybu, dvojrozmernost simulujica priestor, atd’.

'8 V porovnani s redlnym zrakovym vnimanim ¢loveka (jeho zdberom) je filmovym objektivom zaznamenana
skutoénost fikciou, i ked aj ¢lovek vnima iba vyrez — detail skutoCnosti, vyrez je iny. Situdcia videnia
v skutocnosti a imitdcii skuto¢nosti sa zrovnopraviiuje vo virtudlnom priestore.
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zdznamu /reprodukcie/ skuto¢ného) — formotvorné prostriedky. Dostdvame sa k inému
rozdeleniu.

Formotvorné prostriedky non fiction filmu méZzu byf: (budme velkorysi) nechtiac fiktivne
alebo chtiac fiktivne. Inymi slovami neStylizované, alebo Stylizované.

Nestylizované formotvorné prostriedky su, ako to vyplynulo so spominanej determinécie,
fiktivne nedobrovolne. Vysledna forma filmovej vypovede sa snazi o skutocny, realisticky
zaznam skuto¢ného. Jednotlivé prostriedky su v sluzbach zrozumitelného, zo sveta
kopirovaného s nim porovnatelného. Nohy tackajuceho sa Juraja mézZu byf snimané
pripravenou jazdou, ale kamera sa neodvdZzi ist do protipohybu, strih nesiahne po
asociativnom susednom zédbere detskych ndh, alebo rapid montézi. Nie, Jurajove nohy nebudi
ani spomalené, ani zrychlené a neuvidime ich cez Cerveny filter (v kombindcii so zelenym
svietenim). Budu skutoc¢né, budu také by ich videl a pocul (zvuk ponukne iba kroky) ¢lovek
v pozicii kamery.

Formotvorné prostriedky non-fiction filmu mozu teda byt aj Stylizované. Rozumief pod
nimi budeme vSetky ttoky na ,,prirodzené* rozpravanie filmu. Od viac, ¢i menej vyruSivého
radenia zdberov, cez nekonvenéné kompozicie zdberu'” a (ne)pohyby kamery, nie skutoéné
(nie realite zodpovedajice — vymyslené) svietenie a farebnost, aZ po rozne variacie (vo vzfahu
k obrazu i vzdjomné) Clenov zvukovej stopy (hovorené slovo, hudba, ruch). Stylizované
formotvorné prostriedky non fiction tvorby sa vzfahuji prevazne k dokumentdrnemu filmu,
ale nemozno vylucit ani ostatné druhy rodu. Ktorykol'vek z nich sa, napriek tomu, Ze jeho
prvoradou tlohou je odovzdaf divdkovi informaciu'’, rdd zaodeje do audiovizudlne
pritazlivej formy. Dokumentované nemusi byf interpretované'®!, ale autor sa pohrdva
s obrazovymi a zvukovymi moznostami formy (metédou chtiac fiktivnej formuldcie)'™. Tieto
filmy sa moZu staf autorskymi vypovedami len v tivodzovkach'® - z formélneho hladiska.

Prirodzene, maloktory z filmov pouZiva len neStyliza¢né, alebo naopak, Stylizacné
postupy. Aj tie prvé siahnu aspofi po vypovedi mimo obraz ¢i ndladovej hudbe. Naopak,
uZivatelia druhej metddy (zvicsa triezvo - z ohladu na vnimatelnost) kombinuji Stylizované
a neStylizované zabery. NajvlaZznejSie formy aplikacie Stylizdcie sliZia ako ozvlaStiovace
(osviezovace) nestylizovanych sekvencii: Dvadsafminitovy film zachytdva Juraja v
nestylizovanej forme, ktorej prevazne zodpovedaju i obsahotvorné prostriedky filmu (Juraj pri
praci v ateliéri, v kréme, s rodi¢mi, Juraj hovori o tom ako sa mu Zivot zamotal, rozhovor
s jeho byvalou Zenou, Juraj vysvetluje svoje obrazy — hovori o vyzname a zmysle tvorby,
atd.). Tridsaf sekind z filmu je pritom vyhradenych pre Stylizdciu (abstraktné makrodetaily
Jurajovych vraskavych rik, detaily obrazov, opusteny strom v krajine, atd.). Nastal Cas

' Nielen $tylizdciou nakomponované, reZisérom postavené: Juraj Spodniak bol obleceny do bielej no¢nej kosele
a s fTasou piva (od reZiséra) bol postaveny pred (Stdbom natretii) ¢iernu stenu, pretoZze o sebe hovori, Ze ked je
opity citi sa ako strateny anjel. Kompozicie mézu byt aj bez zdsahu — svetom nakomponované, ale boli
rezisérom (kameramanom) uvidené — vyrezané: Juraj stoji v symetrickom obraze pred vycapnym pultom
dedinskej krémy, kridla ,,Capovacieho zariadenia® mu vyrastaju z pliec — opity strateny anjel. _

180 Neuvazujme teraz o tom, Ze ona mdZe byt neskutocnou, to spadd pod kompetencie obsahu.

181 Alebo naopak: dokumentované moZe byt (podmienene) interpretované, to sa tyka - z prdve sledovanych
druhov rodu — prevazne spravodajského a publicistického filmu. Tato forma interpreticie faktu udalosti je
rozdielna od interpretdcie faktu témy v dokumentdrnom druhu. Priklad: ak tyzdennik Nastup z roku 1941 ,,po
svojom‘ interpretuje fakty ,robi tak podmienene, s nemoZnosfou obchddzky — vyplyva to zjeho druhovej
podstaty.

82 Film o ¢innosti svalov pocas pldvania, vyrobe tvarohu, & bezpe¢nosti pri praci nemusi byt formélne ,,sucho*
realisticky.

'8 Nejde o hierarchizovanie vypovednych hodnét, jednotlivych druhov non fiction tvorby, ale o vklad (mieru)
autorského, ktoré je v tychto filmoch zastipené. Autorsky handicap vyplyva z ich rozhodnutia sa pre druh, ktory
je dobrovolnym otrokom Informaécie.
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odskocif si k spolo¢nému uzemiu, respektive vzdjomnej determinovanosti obsahovotvorného
a formotvorného (OT, FT).

FT-né mo6ze byt OT-né. Na modro nasvietend studia, kompoziciou zdberu pripominajiica
lod (spojené so zlozkami FT-ho zvuku - Bachova melddia, zdeformovany nédrek Jurajovej
matky, ruch Skripajicich suciastok, lodné tribenie) mdze byf obsahovo vyjadrenim
Jurajovho nenaplneného (premrhaného, vyplytvaného) Zivota'**. Ale FT-né len participuje na
formulacii obsahového vyjadrenia: To, na Co svieti, ¢o dotvdra zvukom (modrad studiia
s fotkou, pri nej stojaci Juraj) je tizemim OT-ného. Ziadalo by sa povedaf FT-né dotvara OT-
né. Ale FT-né ma v rukdch eso - ma v rukdch kameru, film. Bez nich by OT-né ostalo
v polohe divadla (vSetky formy), alebo holej reality (skutocnosti). A ak sme na zacCiatku
hovorili, Ze FT-né moze byt OT-né'®, z prave povedaného vyplyva, Ze FT-né musi byt OT-
né. A naopak: Ak by nebolo OT-né zaznamenané neslo by o OT-né prostriedky filmu. A ak
by ,nebolo ¢o“ zaznamendvaf, nevznikol by film - I ked su isté vynimky, ktoré ndm
umoZziujd vyhldsenie: FT-né nemusi byt OT-né'®. Prave tieto vynimky patria ¢asto do sféry
inakosti. Podme vSak dalej, podme vyrazif eso FT-nym prostriedkom filmu. Odnimeme im
kameru. Musime ju vnimaf dvojako, zaznelo to uZ v poslednej poznamke: ako kameru
zaznamenavajucu a kameru vidiacu. Tvorba zaznamendvanim a tvorba videnim su dva
odliSné vyznamy pojmu tvorenia. Dozrel ¢as na sprehladnenie doteraz povedaného dvoma
pavikmi:

FILMOVE DIELO
Ft Ot
Formotvorné prostriedky Obsahovotvorné prostried
(technika) (vSetko nie technické)

OtP-ftO OtP-ftF
formy formy
tvorenia tvorenia

FtP-ftO FtP-ftF Obsahu Formy

formy formy / \4 / \

tvorenia tvorenia Stylizované neStylizované Stylizované neStylizované

Obsahu Formy OtP-ftOs OtP-ftOn  OtP-ftFs OtP-ftFn

'%Mdze by, ale aj nemusi byf. Pre niekoho mo6Ze byt obsahovo inym — napr. prozaickej$im - vyjadrenim (nie
hikajuici Titanic menom Juraj, ale Juraj opity ako ndmornik ). A pre niekoho moZe byt obsahovo prazdnym
vyjadrenim — zvy¢ajne v praxi oznacované ako formalizmus.

18 7 vicsa re¢ Stylizovanej Formotvornosti.

% Mimo stoji praca s filmovym pédsom ako surovinou — (abstraktné) rypanie, farbenie, atd... (na Slovensku
takmer panenskd poda). Ciastoénd vynimku méZe tvorif aj animovany film, OT-né je v fiom ,nakreslené”
(mozZné tri stupne: bez predkamerovej reality - vytvorené v pocitaci, alebo kreslenim priamo na film /pribuzné
s pracou so surovinou/, s predkamerovou realitou — poli¢kové snimanie nakresleného. DalSou vynimkou je film,
ktory je iba zdznamom abstraktnej ,hry svetla“, OT-né vznikd takmer iba pomocou FT-ného (kamerou
zaznamenané, kamerou videné - uhol, vzdialenost, kompozicia / svietenie). OT-né je zastipené iba minimalnym
stuptiom OtN-ho (obrazovotvorného nestylizovaného) - predkamerovou realitou (na Co je svietené).
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(¢o je nimi (¢im je
vyjadrené) vyjadrené)
Vg 'S Vg ~a
FtP-ftOs FtP-ftOn FtP-ftFS FtP-ftFn

Stylizované nestylizované Stylizované neStylizované

(tvar) (tvar)
tvar tvar tvar tvar
zeleno  prirodzene zelené prirodzené namalo- prirodze- biela prirodze-
nasvie- nasvietena svetlo svetlo vana na na farba na
tena vy-  Obsah sa bielo
jadruje netvori. vyjadruje
smrf Tvori sa cez smrf
(napr.)  OtT, resp.OtN (napr.)
FtP-ftF
/ m
Zaznamenavajuca
zvuk zvukovy pas (iné formy) > nosi¢ filmovy pds (iné formy) obraz
v kamera vidiaca
ruchy v
hovorené slovo vyber materialu
hudba (CB, farba, citlivost filmu, /ne/kvalita, atd’.)
vyber objektivu

(rybie oko, teleobjektiv, pouzitie roznych filtrov, atd’.)

v v ¢
kamera vidiaca kamera vidiaca X

Stylizované nestylizované kompozicia pohyb kamery strih
-deformicie jed- -verni obrazu e V/ Pied
notlivych zloZiek reprodukcia wXx Samera vidiagg. ~ // -7

(R, HS, H) -synchrénne l N . svetlo/ Pad

-rdzne vzdjomné kobrazu  [— T 1 @ T

vrstvenie R, HS,H I
-nesynchrénnost uhol vzdialenost

vo vzfahu k velkost zaberu A

obrazu (VC,C,PCatd.) ¢ — —

-iné varianty vyplyvajice
z moZnosti zvukovej réZie

Zvoleny bol jednoduchy priklad s tvédrou, ktord je sama o sebe OtP, zastupcom FtP sa
stalo svetlo'’. Verime, Ze kazdy si dokdZe namiesto neho dosadif ind zlozku. Dal§i pavik
ndm vtom pomoze, pretoze FtP-ftF (Stylizované/neStylizované) si Ziada eSte malé
pristavenie.

187 1 ked préave svietenie nepatri k vysostne filmovym vyjadrovacim prostriedkom, mohlo by figurovat aj pod
OtP-ftF, ale povedali sme si (v snahe veci zbyto¢ne nekomplikovaft), Ze FtP st technické (a naopak).
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ESte par pozndmok k uz nacrtnutému: Do OtP-ftF§ samozrejme patri - okrem bielej
farby'®® - i vyber tvare (jej vraskavitost, vpadnuté oci, atd’.). Tu musime opif rozliSovaf: medzi
formou tvare a obsahom tvare. Tvar (chytitelny) a vyraz (rozpoznatelny) — OtP-ftF§ a OtP-
ftOsS. Inymi slovami (zjednoduSene): Stylizovane otvorené usta mftvej tvare - hmotné, a
vyznam Stylizovane otvorenych ust. A ak by mftva tvar (radSej hovorme o mftvolne
vyzerajucej tvari) nebola Stylizovane herecky stvarnend (zahrand), mohli by sme hovorif o
dvojici OtP-ftOn a OtP-ftFn. Napriek tomu, Ze chuf pokracovaf v prehladdvani priestoru
OtP je velka, pocit zodpovednosti vitazi, vratime sa k pre nas doleZitejSiemu a hlavne (nami)
nezadefinovanému. Vratime sa k FtP.

Druhy pavik nacrtava (uz tolko rdz inde pomenované) ¢im sa vyjadruju FtP filmu a
rozliSuje kameru zaznamendvajuicu a vidiacu. Zvuk je nacrtnuty zjednoduSene, aj pri iom by
sme mohli rozoznavat mikrofén zaznamenavajuici a pocujuci, rozliSovat strihovu skladbu, atd'.
Vsetky zloZky obrazu modzZu byt podobne ako zvuk Stylizované, alebo nestylizované. Zabudlo
sa na filmové triky (spomaleny zaber, spitny chod, dvojexpozicia, atd.), samozrejme patria k
vyrazne Stylizaénym formotvornym prostriedkom. Rozdelenie moZnosti strihu by bolo na
samostatného pavika, ale o to teraz nejde, potrebné bolo vymenovaf zdkladné zlozky
formotvornych prostriedkov.

Dostavame sa k najdolezitejSiemu (nehovorime uZz len o dokumentidrnom filme): filmova
inakost sa formuluje prevazne prostrednictvom rdéznych kombinécii tychto zloZiek. Ak sa po
precitani tejto prace obzrieme, zistime, Ze ,,bohatost* a réznorodost audiovizudlnych poetik
je umenim vyberu a kombindcie malého poc¢tu formotvornych prostriedkov filmu (prirodzene
aj obsahotvornych).
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