ZA HRST PROBLEMOV S DR. MABUSEM

Vrah medzi nami

Doktor Mabuse, dobrodruh I: Velky dobrodruh®
Doktor Mabuse, dobrodruh II: Inferno”
Testament doktora Mabuseho

1000 o¢i doktora Mabuseho

Pravda, nie vZdy je urovanie spravnych (primeranych) slovenskych nazvov za-
hraniénych filmov také komplikované. V pripade znamych klasickych &i novsich
filmov funguju ich distribuéné nazvy v individualnej i kolektivnej pamati (@ mozno
ich aj pomerne lahko dohladat v réznych zdrojoch) a v pripade filmov premiérovych
tento problém vyrieSia (niekedy aj nevelmi vhodne) distributéri. Je vSak dobré ve-
diet, na aké problémy mozeme pri prekladani filmovych titulov narazit. Pri zvazo-
vani slovenskej podoby nazvu treba popri jazyku originalu dobre poznat aj pravo-
pisné pravidla a zvyklosti slovenciny a zvaZzovat mimojazykové okolnosti tykajlce
sa postavenia toho-ktorého filmu v slovenskom kontexte.

6 Uplny originalny nazov: Dr. Mabuse, der Spieler. Erster Teil: Der groRe Spieler. Ein Bild der Zeit.

7 Uplny originalny nazov: Dr. Mabuse, der Spieler. Zweiter Teil: Inferno. Ein Spiel von Menschen unserer

Zeit.
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Franz Milec

0 centrélnej Ulohe jazyka v naSom Zivote mame mozno az prili§ romantické pred-
stavy. Vdaka lingvistickému obratu v humanitnych vedach sa nam desatrocia zdalo,
Ze k jazyku Ci reCi smeruje vSetko nase uvazovanie, avSak v si¢asnosti sa tento
predpoklad snazia usmernit nové vyskumné trendy (novy materializmus, vtelena
a rozSirena kognicia), otvarajuc diskusiu o ekologii nasej mysle a tela a o lGlohe
hmotného sveta v kognicii.t

Jednou z moznych otazok takéhoto vyskumu méze byt to, ako dokazeme nase
telesné myslenie stimulovat filmom. Motivaciou k hladaniu odpovedi bude jednak
to, ako v si¢asnosti nase teld pracuji s moznostami rozsirene;j reality,2 vo&i ktorym
sa film mo6ze po novom definovat ako Specifické médium; jednak to, Ze telesnost
povazujeme za samozrejmu, hoci v historii audiovizuélnych tedrii ndjdeme nazna-
ky zaujmu o jej hlbSie skimanie, napriklad v Arnheimovej gestalt psycholdgii filmu
¢i Vertovovom kino-oku, ktoré nds nabada ku transgresii voci limitom nasich tiel.
Tedria vtelenej kognicie (embodied cognition) dnes podrobne skiima systémy te-
lesnosti naprie¢ filmovymi disciplinami a presne k tomuto systému by som sa chcel
obrétit v nasledujlcich riadkoch. Mojim cielom je nacrtnat spdsob, akym je mozné
vyuzit vtelenl kogniciu ako tvorivy pristup k analyze i samotnej produkcii v ume-
leckom a experimentalnom filme.

Pri ilustracii tohto problému poukaZzem hlavne na dva autorské filmy z Talianska,
a to z viacerych dévodov. Hlavnym je dionyzovsky stereotyp tejto krajiny - radost

1 Erich Hérl, A Thousand Ecologies: The Process of Cyberneticization and General Ecology (2013).
Dostupné na: https://www.academia.edu/7484844/A_Thousand_Ecologies_The_Process_of_Cyber-
neticization_and_General_Ecology (10. 8. 2019).

2 Rozsirena realita (extended reality) sliZi ako novsie a adekvatnejsie pomenovanie pre $kalu VR, AR,
a smart technologii, ktoré prakticky nerozsiruji samotna realitu, ale naSe moznosti v nej.
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z telesnych pozitkov, ktord sa premieta do jedla, spolocenskej etikety ¢i do gestic-
kého kodu talianskej regi.3

Mozeme tiez tvrdit, Ze korene telesnosti filmu siahaji prave do Talianska: bol to
historicky blokbaster Cabiria, ktory pred viac nez storo¢im zaviedol v kinematogra-
fii trend pohyblivej kamery, €o pomohlo film oslobodit z otroctva statickych zabe-
rov a dostat ho blizSie k bezprostrednosti ludského pohybu v priestore. Boli to tiez
teld idealizovanych svalovcov (Maciste) a zborové konanie stoviek komparzistov
v historickych eposoch (coralita), ktoré prisli ako predzvest nastupujdcich idealov
talianskej totalitnej estetiky. Prave preto by som chcel poukazat na to, Ze telesnost
sa od svojich politickych implikacii neda jednoducho odistit, hoci sa kognitivna veda
snazi o podanie akéhosi bezidelogického vychodiska.

Talianske dedi¢stvo je dodnes zapisané v genetickom kéde filmu, a preto sa vy-
davam po tejto linke ako archeolég hladajuci pozostatky filmovych tiel, pracujdc
s predpokladom, Ze telesnost (embodiment) bude doélezitym prostriedkom talian-
skej kinematografie a bude pritom otvarat otazky filmovej etiky a ideologie. Tou
hlavnou je najméa otazka Standardizacie telesnosti - ¢iu telesnost simulujeme a ¢iu
stimulujeme? A musi film otrocky nasledovat ludska kogniciu, alebo mézZe slizit aj
ako cesta k posthumanizmu?

Felliniho tienohra

Zacénime teda prikladom. Je letny, sIineény den a nachadzame sa v rimskom par-
ku vily Borghese. Skupina protestujlcich Studentov konfrontuje Federica Felliniho
pri nakrdcani a Ziada od neho jednu vec - aby Rim uz neukazoval ako sentimental-
ne, turistické klisé. Chceme vidiet Rim taky, aky skutoc¢ne je, hovoria mu v skrat-
ke v tejto scéne. Fellini im ako postava autoritativne oponuje, no ako rezisér im
v priebehu filmu plIni toto prianie. Po svojom.

Felliniho Rim (1972) je politickym filmom, no méa daleko od godardovského filmu-
-traktatu. Fellini, zda sa, nadvazuje na Benjaminov literarny Berlin a tiez na me-
dzivojnové mestské symfdnie, pricom nam ako divakom v rozmedzi filmu ukazuje,
ako vnimame mesta pohybom cez ne. Vzdava sa jasnej chronolégie a kauzality
a ako dramaturgicky princip si voli asociativhu topografiu mesta, ¢im prakticky
predbieha svoju dobu sietovym narativom, otvorenym z réznych stran. Pokial nutne

3 Pozri napr. Bruno Munari, Supplemento al dizionario italiano. Mantova: Corraini 1963.
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potrebujeme hierarchiu, sl tu nejasne definované tri ¢asové linky: prvou si upo-
zadené spomienky na detstvo; druhou skora dospelost v Rime, kde rezZisér konfron-
tuje typickl taliansku radostnost pracujucej triedy na pozadi fasistického venten-
nia a svetovej vojny. V tretej linke predstavuju Felliniho sti¢asny Rim konfrontacie
moderny - nova infrastruktira ako metro ¢i autostradda GRA naradza na odpor ako
antickych duchov v podzemi, tak i flower power mladeze na namestiach. Najma
v tejto linke reZisér otvara divakovi svoje telesné vnimanie mesta.

Vezmime si napriklad scénu s motorkarskym gangom v uliciach Rima. Ako divaci
sme tu neustale v pohybe, kamera divoko fluktuuje medzi ndjazdmi a zoomom a jaz-
du motorkarov si uzZivame spolo¢ne s nimi. Hluk ich vozidiel burcuje celym kinom
a motorky, svietiace na rimske monumenty, vytvaraji mobiln( projekciu na fasa-
dach okolitych budov. Tiefohra sa strieda so stroboskopom svetlometov motoriek
a sme atakovani plasticitou snimanej reality. Sa to prave letmé pohlady na motor-
Ky a z nich, zasadené do tohto filmu, vdaka ktorym méZeme pocitit vahu architek-
tdry, ktord za nasho pohybu vystupuje z pozicie kulis a stava sa aktérom filmu.

Preco pri sledovani tejto scény nie sme zmateni? Alebo inak - preco tato scé-
na funguje?

Mimo pohybu z miesta A na miesto B tu neexistuje nejaky jasnejsi narativ, no
nedostavame len obycajné percepcné vzruchy, ktoré pozname z horskych drah.
Takisto nemo6zeme redukovat tlto scénu len na autorsky manierizmus ¢i metony-
mické Citanie o tom, ako mlada generacia uvadza mesto do pohybu. Fellini sa v tej-
to jazde prihovara priamo k telesnosti divaka, aby rozsiril jeho povedomie o Rime;
aby mu vysvetlil materidlne kvality tohto mesta, ktoré by nam bez taktilnych vzru-
chov vo filme usli. Paradoxne sme vo vytrZeni, ale kruzivy ¢i stroboskopicky pohyb
nie je v totalnom nesdlade s nasou simuléciou reality tohto mesta. NaSe virtualne
telo sa tu m6ze ako Terminator znova poskladat zo svojich Casti, rozmetanych do
snimanej reality.

Podobnym spdsobom funguje aj scéna venovana vystavbe metra. Spolu s po-
stavami nas Fellini odvaza po Zeleznici do podzemia, zatial ¢o vidime len nejasné
siluety robotnikov a stavebnych mechanizmov. Transformacia kamery funguje tak,
Ze nas prostredie klaustrofobicky obkluéuje a okolo nas sa mihaju zablesky objek-
tov vynarajlcich sa z tmy, vzbudzujic hrézu. Ta ale nie je samoucelnd, znovu nejde
o karnevalovu atrakciu ako strasidelny dom, ktora by sa snazila zaGtocCit na nase
reflexy a mohla by byt vzruchovym zazitkom sama osebe. Fellini hou naopak hovo-
ri viac. Ruchy masinérie a hypnoticky Sum v spojeni s obrazmi podzemia predzna-
menavaju katastrofu - audiovizualna masaz nasho tela nam postupne poodhaluje
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dejiny, skryté pod povrchom mesta, a nechava nas vojst do labyrintu. Okolo nas
svisti prievan a predpokladame, Ze figuruje ako predznamenanie nejakej hrézo-
strasnej entity, ked v tom zrazu zistujeme, Ze monstrom je tu samotny vzduch.
A nielen to - sme to my, kto ho sem vpustil; sme to my, koho sa pri pohybe ne-
ustale strasidelne dotyka, koho drzZi v objati. Ked' vzduch odrazu ni¢i objavené kul-
tlrne poklady, bolest nas rezisér nechava pocitit na celom tele, ked nas uvadza
do kontaktu s tymto fyzickym monstrom.

Abstraktny horor vzduchu v okamihu brutalne ni¢i krasu, ktord sme len pred
momentom nasli. Bolestivy mysticky zazitok z tejto scény moze divak, so slzami
v oCiach, len velmi tazko reflektovat prostrednictvom jazyka. Nanajvys by ho bolo
mozné prirovnat ku strate koncatiny. Fellini akoby GtoCil na naSu samotnu existen-
ciu, lebo len na jej zaklade dokazeme dobre posudit vyznam situacie, ktord nam
nacrtava; predostiera problém a vysvetluje ho pomocou tela.

Ked po dvojhodinovom ataku Felliniho Rima opUstame kino, zazivame zavrat
a i banalny pouli¢ny Zivot sa zda byt halucinaciou. ReZisér totiz obratne vyuziva to,
¢o tedria EC pozna ako kognitivne metafory a Specificky vo filme ako pojmové (kon-
ceptuélne) telesné metafory.

Metaforicky transport

,Vies, ¢o skutocne znamena slovo metafora? Presun. Pohyb.
Napis peragopoc by si v Grécku nasiel na $peditérskych dodavkach.“4

Kym tradi¢ny karteziansky pristup ku kognicii rozdeluje mysel a telo na dve roz-
dielne entity a nepovaZzuje vnemovo-pohybové vedomosti za dolezité, vtelena kog-
nicia sa vzpiera dichotémii tela a mysle.

Vtelena kognicia definuje kognitivne metafory ako typ vyrazovych prostriedkov,
ktoré opisuju abstraktné pojmy pomocou konceptov nasho telesného sveta, a v za-
sade stotoznuje prezivanie s uvaZzovanim. Hoci su kognitivne metafory organizova-
né kultirou, v ktorej sme zasadeni, ich princip existuje naprie¢ kultGrami a v tom-
to ohlade atakuje predstavy o Standardnom modeli spolo¢enskych vied. Z pohladu
vtelenej kognicie uz akoby nebola dblezitda symbolika Specifickych kultdrnych fe-
noménov, ale ladenie a synchronizacia nasich tiel cez tieto fenomény, ktora vedie

4 Bruno Latour, Aramis, or the Love of Technology. Cambridge: Harvard University Press 1996, s. 59.
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k uritym myslienkam. Konkrétne realizacie metafor sice stale zavisia od kontextu
lokalnej kultlry, ale maji aj univerzalnu rovinu a vyskum v ramci vtelenej kognicie
ukazuje, Ze dokonca mdzu reflektovat neuralne vzorce a spojenia v mozgu.®

George Lakoff a Mark Johnson, priekopnici vyskumu vtelenej kognicie v lingvis-
tike, vo svojej knihe Metafory, ktorymi Zijeme takto predovSetkym vyzyvajl na in-
telektualny slboj s tradiciami. Vo filozofii a lingvistike sa tradi¢ne hovori o tom, Ze
metafory st ,vynimocnym* jazykom, okrasou, bez ktorej sa mézeme zaobist. Aby
sme pochopili svet, musime ho kategorizovat, a najbazalnejSie kateg6rie, ktoré na
tento proces vyuzivame, slvisia s nasSou prirodzenostou (natural dimensions), s na-
Sim banalnym vyskytom vo svete.

Metafory, ktorymi Zijeme priznane nadvazuje na tradiciu Skoly gestalt psycholé-
gie a obzvlast na Arnheimovu hypotézu o tom, Ze umelecké diela nie s obyéajnou
imitaciou reality, ale translaciou pozorovaného do formy daného média.® Meta-
fory sa podla autorov mézu stat najcennejSou ¢astou konceptu a dosiahnut Sta-
t(t pravdy, a teda maju schopnost viest k novym realitdm. Tu sa ozyva film a jeho
schopnost tvorit nové svety, ktoré prezivame a o ktorych uvazujeme podobne, ako
o tom nasom.

Konkrétnym veciam rozumieme na zaklade inych veci’, a metafory preto pre-
nikaji celym nasim svetom a vladnu nasim myslienkam. Podla Lakoffa a Johnso-
na vychadzaju zakladné, emergentné metafory a koncepty z neustalej motorickej
aktivity a projekcie telesnosti na okolity svet® a zo svojej podstaty nemdzu byt vel-
mi bohaté. Napr. koncepty ako objekt, latka, obal vychadzaji z toho, Ze sami seba
chapeme ako entity, oddelené od zvysSku sveta, ako nadoby ¢i schranky s von-
kajskom a vnatrom. Nase telo takto figuruje ako kIG¢ k pochopeniu, ako centralny
organizacny princip uvaZovania.

Teéria kognitivnych metafor prenesena do sveta filmovej teérie prakticky riesi
otazku jazyka ¢i reci filmu, pretoZe tieto terminy méZzeme nahradit konceptualnym
systémom. V nasledujicom prehlade zakladov vtelenej kognicie preto uvadzam fil-
mové priklady tam, kde sa mi to zda vhodné. Lakoff a Johnson tvrdia, Ze fudské
bytosti maju prevazne metaforicky konceptualny systém, ktory ndam pomaha konat

5 George Lakoff, Mapping the brain’s metaphor circuitry: metaphorical thought in everyday reason
(2013). Dostupné na: https://www.ncbi.nim.nih.gov/pmc/articles/PMC4267278/#__sec8title
(8. 10. 2019).

6 Rudolf Arnheim, Film as Art. Oakland: University of California Press 20086, s. 3.

7 George Lakoff - Mark Johnson, Metafory, kterymi Zijeme. Brno: Host 2002, s. 17.

8 Tamze, s. 76.
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automaticky, intuitivne, skratkovito® a Struktiruje nade kazdodenné bytie. Metafo-
rické StruktUrovanie je vSak len Giastocné a kultlrny kontext je dolezity - rézne kul-
tary kladd déraz na rozne metafory a kazda skasenost je nevyhnutne kultirnal®, no
dokazeme si predstavit Skalu medzi viac fyzickymi a viac kultirnymi skdisenostami.
Podobne v ramci filmovej kritiky ¢i teérie vidime rozdiel medzi akénymi vzruchmi
spaghetti westernov a naopak mystickym diskurzom v Pasoliniho Teoréme (1968).

Metafory, ktorymi Zijeme pontka dvojit( taxonémiu metafor. Primarne ich rozde-
luje na: konvenéné a tvorivé (imaginative).11 Jednoducho vysvetlené, prvy typ vy-
chadza z nasho tela, druhy je komplexnejsi a spada mimo beznych telesnych za-
Zitkov, no nevyhnutne sa o ne opiera. Oba typy metafor vSak maju spolo¢né to, ze
zvyrazfuja i skryvaja asti pojmu, na ktory odkazuji.12 Urgite by sme mohli pove-
dat, Ze aj film sa podobnou metaforickou aktivitou vztahuje k nasej kognicii, ked’
schovava alebo poukazuje, ¢i uz hovorime o kompozicii, velkosti a ramovani zabe-
ru, hibke ostrosti a kresbe objektivu, alebo o strihovych elipsach a parentézach.

Lakoff a Johnson vo svojej druhej kategorizacii uvadzaju tri typy metafor: orien-
tacné, ontologické a Strukturalne. V orientacnych metaforach sa organizacia objek-
tov v priestore stava nositefom vyznamu. Tieto metafory organizuju jednotlivé kon-
cepty vo vztahu k celému systému konceptovl3 a maji zaklad v kultdre i fyzickej
sklsenosti. Vytvarajl prevazne koherentné systémy a vacésina metafor v konkrétnej
kultire bude prepojena v otazkach orientacie, napriklad viac = hore, menej = dole,
ale aj lepSie = hore, vyznamnejsie = vyssie, vyznamnejsie = vacsie. Samotna for-
ma pisaného textu je takto definovana priestorom, ked napriklad titulky piSeme
nad odstavcami, alebo ako v pripade literarnych figir, ,viac formy znamena viac
obsahu“.* Priblizovanie &i oddalovanie slov, obrazov, vzruchov zase implikuje in-

-

tenzitu preZivania,t® ked napriklad zapor ,som nestastny“ ma iny emocionalny
naboj, nez zapor ,nie som Stastny“. Znova prichadza na um kinematografia, kedze
hypotéza vtelenej kognicie je v tomto ohlade konzistentna s filmovou recou.

Za filmové orientacné metafory potom modzeme povazovat perspektivu a husto-

tu zaberov vo vztahu k ¢asu scén (viac obsahu znamena intenzivnejSie prezivanie,

9 Tamze, s. 15.

10 Tamze, s. 75.

11 Tamze, s. 155.

12 G. Lakoff - M. Johnson, c. d., s. 22.
13 Tamze, s. 26.

14 Tamze, s. 144.

15 Tamze.
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rovnako ako v akénych scénach). Orientacnou metaforou bude i subjektivny pohlad
vo filme - autori hovoria o orientacii me-first v jazyku, podla ktorej by ¢okolvek
najblizSie k ndm malo byt prioritné - koncepty ako tu, hore, pred, dobre, aktivny.

V rémci konceptualnych systémov mézeme najst aj nekoherentnost, pretoze kaz-
da metafora mdze mat iny skisenostny zaklad® alebo kultdrny kontext - napr.
v pripade lepSie je hore vs. nezname je hore (nieco visi vo vzduchu), ¢as je agent
(Cas uteka) vs. Cas je obal (vstupujeme do nového roka). Vo filme sa podobne mo-
Ze striedat subjektivny pohlad postavy a pohlad tretej osoby, poas ¢oho pozoru-
jeme akcie zo vzdialenosti a sme v nich ako divaci zahrnuti, no tieto pohlady nie
sU v jasnom konflikte, ale st komplementarne.

Dal&i typ metafor - ontologické metafory - definuji koncepty ako latky alebo
entity.}” Vela veciam cez pohlad a dotyk prisudzujeme uréité hranice,1® a robime
to aj v pripade, Ze konkrétne hranice neexistuji - mozu to byt oblaky, hory atd.
Tieto metafory povaZujeme za samozrejmé, pretoze s adekvatne vo vztahu k na-
Sej sklsenosti so svetom. V ramci kognitivnej vedy sa dlhodobo vedi debaty o tom,
Ze sa bud priamo rodime s takouto tendenciou rozdelovat okolity svet na objekty,
ludi, zvierata atd., alebo mame minimalne vrodenu tendenciu (bias) poznavat svet
podobnym spdsobom a ,vytrhavat“ z neho objekty,1° pri¢om vychadzame z nasej
projekcie samych seba na okolity svet, z personifikacie. Lakoff a Johnson k tejto
diskusii prispievajd poznatkom, Ze ontologické metafory nam pomahaji koncep-
tualizovat aj abstraktné, nefyzické fenomény ako fyzické.

Treti typ metafor - Strukturalne metafory - Struktiruje jeden koncept z hladis-
ka druhého konceptu.2® Nade materidlne podmienky sl ¢asto zakladom pre tie-
to Struktiry a su predpokladom pre to, aby sme vobec mohli uvazovat. Ako ukazu-
je aktualny kognitivny vyskum, na materialite stavia napriklad aj paméat, ktora je
zviazana s konkrétnymi priestormi - epizodickéa (autobiografickd) pamat aktivuje
hipokampus rovnako ako navigacia v priestore.2! Ako skvely priklad histérie tohto

1
1
1
1

o

Tamze, s. 32.

TamzZe, s. 39.

Tamze, s. 76.

Elizabeth S. Spelke et al., Object perception, object-directed action, and physical knowledge in in-
fancy. In: Michael S. Gazzaniga, (ed.), The Cognitive Neurosciences. Cambridge: The MIT Press 1993,
s. 165-179.

Tamze, s. 79

Richard Passingham, Cognitive Neuroscience: A Very Short Introduction. Oxford: Oxford University
Press 2016, s. 46.

© o ~N

2
2

[}

IKON | 175



FRANZ MILEC

fenoménu si méZeme vziat anticky vynalez - paméatové palace,?? ktoré sliZili ré-
torom ako mnemotechnickd pomaocka pri priprave prejavov. Zarodok tohto proce-
su najdeme aj v oralnych kultirach, kde spevaci epickych basni konstruujd narativ
priamo pri jeho recitovani - tam, kde neexistuje predom dany pisany text, sd po-
mockou vizualne predstavy, obzvlast predstavy trasy, do ktorych je nasadené pred-
narativna siet, ktora sa odovzdava z generacie na generéaciu ako folklérny pribeh.23

Cesta z bodu A do bodu B a prekonavanie prekazok je Standardnym primitivnym
narativom pre ¢okolvek, vratane abstraktnych argumentov - v kinematografii fi-
guruje ako v Rosseliniho melodramaticky ladenej Ceste po Taliansku (1954), tak aj
v Pasoliniho filme Mamma Roma (1962).

Architektira zazitkov

Vyskum vtelenej kognicie rozobera typ prezivania, ktory je spoloény bez ohladu
na kultlrnu prislusnost, pretoze prichadza eSte pred kultirou, a umoziuje chapat
vec aj mimo jej diskurzu. Kultirne-Specifickl ¢ast prezivania vSak vtelena kognicia
nijak nevylucuje, prave naopak, dokaZe dodat novy kontext aj star§im umenoved-
nym teériam.

Vich ramci by bolo vhodné otvorit napriklad fejton Ornament masy od Siegfrie-
da Kracauera.2* Ten sa venuje interpretacii ideolégie Tiller Girls a obrazov, ktoré
vytvaraji synchronizovanym pohybom svojich tiel, a hovori, Ze nas ako divakov-
-robotnikov cvicia ku vySSej produktivite za vyrobnym pasom; ucia nas, ako ma vy-
zerat poriadok v spolo¢nosti. Uvazovanim o naSom zapojeni do aktivity Tiller Girls
a konkrétne o Ulohe celku a ¢asti Kracauer nacrtava to, o om dnes tedria vtele-
nej kognicie hovori ako o obrazovych schémach. Tie organizuji nase pochopenie
na zéklade obvyklych telesnych interakcii so svetom, napr. pévod-cesta-ciel, Cast-
-celok, obal-obsah a z nich nasledne odvadzame vyssie kognitivne metafory.

Masovy ornament, vytvoreny z tiel tanecnic, nas podla Kracauera nati zapojit sa
do kapitalistickej masSinérie. To je celkom sporné tvrdenie, no z pohladu tedrie vte-
lenej kognicie prekvapivo je mozné povedat, Ze si pohyby tiel tanecnic simulujeme

22 Nigel J. T. Thomas, Ancient Imagery Mnemonics (2014). Dostupné na: https://plato.stanford.edu/
entries/mental-imagery/ancient-imagery-mnemonics.html (10. 8. 2019).

23 ||Ikka Pyysidinen, Magic, Miracles, and Religion. Lanham: AltaMira Press 2004, s. 147-160.

24 gjegfried Kracauer, Ornament masy. Praha: Academia 2008, s. 66-76.
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v mysli a zapajame sa virtualne do ich tanca, ¢o nas redlne moze priviest k novym
myslienkam o nasej pozicii v spolo¢enskom celku (Strukturdlna metafora). Inak po-
vedané, i komplexné Gvahy v tomto duchu byvaju ukotvené v ,obycajnom* teles-
nom zazitku.

Telesnost a zmysel pre spektakularnost, v zmysle metafory velké je délezité, pa-
tria mocenskym procesom. Na mysel prichadzaji okrem synchronizovanych armad-
nych pochodov napriklad spartakiady, letecké prehliadky alebo fenomény ako Ka-
tedréla svetla, nacisticky zjazd s audiovizualnou show, po&as ktorej svetelné stipy
vytvorili virtualny chram pre zastupy oddanych nasledovnikov.

Mo6Zeme sa takisto vratit do Rima, konkrétne do Stvrte EUR. Jej najzaujimavej-
§im prvkom je moderna interpretacia imperialnej architektdry s filmovymi kvalita-
mi, ktoré boli ocenené v sic¢asnych filmoch Sama Mendesa Spectre (2015) alebo
Paola Sorrentina Velka nadhera (2013). Uz pocas prijazdu do tejto Stvrte vidite
z dial'ky tzv. Stvorcové koloseum, Palazzo della Civilta Italiana, ktorého biela traver-
tinova fasada za sIne¢ného svitu pdsobi, akoby sama vyzarovala svetlo a vo svo-
jej pozicii nad udolim dohliadala na okolité ¢asti mesta.

Pri pohybe k tejto budove vnimate jej dokonalé, minimalistické ¢rty so striktny-
mi liniami a oblUkovou klenbou. Jej symetricky podorys a fasada ponikaju zvlast-
ne uspokojivy, strhujlci zazitok, ktory je sice potomkom imperialnej architektdry,
avSak pochopenie tohto objektu je tu mozné aj mimo zapadného estetického tré-
ningu. UZ len pri pohlade na jednu zo stran budovy a cez jej otvory je mozné si
v mysli zrekonstruovat stavbu ako celok, prisidit jej hranice a simulovat si seba
samého v tomto priestore. Budova Gtoc¢i na nasu schopnost rozpoznavat pravidel-
né vzorce a vztahy a nasledne prinaSa uspokojenie zo svojej symetrie.

Tento proces je konzistentny so Strukturalnou metaforou ,vidiet znamena rozu-
miet“ (I see what you mean; slovensky napr. z méjho uhla pohladu; vidim to tak,
7e...). MdZzeme napriklad uvaZovat o tom, Ze symetria Stvorcového kolosea ulah&uje
kognitivny proces tvorby tzv. view-independent modelu objektov, ktory si v mozgu
synesteticky skladame z réznych dostupnych poznatkov a senzorickych informécii.2>
Znizenie kognitivnej zataze pomocou symetrie a transparentnosti znamena menej
vynaloZenej energie pre telo a s tym prichadza uspokojenie. NavySe tu najdeme
orientacnu metaforu, ked' klasické sochy v prizemnych otvoroch tejto budovy ukazu-
ja ludska mierku a akoby vyznacovali naSe miesto v tejto Struktire. Zda sa, Ze veci
sU tu tak, ako maju byt, a nase telo do takejto organizacie veci dokonale zapada.

25 R. Passingham, c. d., s. 20.
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Narativ sa podla vtelenej kognicie vynara prave z nasho primitivneho zmyslu
pre poriadok, ktory ndm prinasa radost.

EUR bol vybudovany v roku 1942 pre Expo fasistického rezimu a fasada tohto
kolosea vyuZiva mriezku 6 x 9 otvorov, aby sa do nej zmestili pismena mena Beni-
to Mussolini. Stvrt pdsobi ako architektonicky traktat o usporiadani talianskeho
'udu a napriek tomu, Ze vyznam budovy, pochopeny vyhradne na zéklade telesnos-
ti, nie je kompletny, telesnost figuruje ako algoritmus, ktory definuje usporiadanie
dalSich vyznamovych vrstiev. Pred niekolkymi rokmi si budovu Stvorcového kolosea
prenajal rimsky médny dom Fendi, priCom cela Stvrt dnes prechadza silnym dZen-
trifikaGnym procesom; telesnost budovy symbolicky presla do sluZieb kapitalizmu
podobne, ako si ju predstavoval Kracauer, a rovnaky princip by sme nasli v sic¢as-
nej architektdre alebo dizajne globalneho trhu.

| film je mozné Citat z takého architektonického hladiska - vytvara Zivotny pries-
tor pre nase virtualne teld, poskytuje nam Gtodisko, simuluje nas pohyb a umoznu-
je tak naSe uvazovanie. Architektura je od svojho pociatku vedou o praci s fudskym
telom, o jeho konstrukcii (vid' Vitruviov text O architektire), a samotny protoindo-
eurdpsky koren slova *teks- s vyznamom vyrobit, tkat2® zdiela architektdra so slo-
vami technolégia a text. Procesy materialneho sveta s tak spoloénym menovate-
fom i toho, ¢o si predstavujeme ako nematerialnu kultdru.

Architektonicka povaha filmu je vo svojej podstate totalitnd, pretoze vyzaduje
od divaka, aby sedel v kine a poddal sa premietanému; okolie divaka je vybudova-
né tak, aby blokovalo svet okolo neho; dominancia nad zmyslami divaka je Speci-
fikom filmu ako média. Standardny hollywoodsky film pripista vaésinou len jeden
preddefinovany pohlad, jednu perspektivu a ndti nas investovat do cudzich pribe-
hov a spoluprezivat ich. Samozrejme, vyZaduje si to z nasej strany pristipenie k tej-
to hre, no divak tento fakt ¢asto nema Sancu hibsSie reflektovat. V post-hoc inter-
pretéacii filmu sa skryva sloboda, no dovolim si tvrdit, Ze v jeho bezprostrednom
zazitku to tak nemusi byt.

Behavioralna ekonémia uz desatrocia skima to, ako ludia robia iracionalne, ne-
vedomé rozhodnutia na zaklade vodidiel z ich okolia. Povedomie o vtelenej kognicii
alebo zadmerne nespravna telesnost mézu fungovat ako ideologické nastroje a do-
dat l'udom viac autonémie vo filmovych procesoch.

26 *teks-, Online Etymology Dictionary (2019). Dostupné na: https://www.etymonline.com/word/*teks-?
ref= etymonline_crossreference (14. 8. 2019).
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Brebbiov periskop

0 vyskume v kognitivnej vede sa dnes v Hollywoode vedl diskusie na Grovni
formalnych a technologickych otazok,2” pricom problémy filmarskej etiky zostava-
ja v Ustrani s predpokladom, Ze je vSetko v poriadku. Ako to napravit? Ako opono-
vat Standardizacii telesnej manipulacie? Ak chceme prekonat tuto totalitu kinema-
tografického aparatu, za telesnou slobodou a pristupom k novym realitdm sa ako
vzdy mbézeme obratit na underground ¢i avantgardu. Podme sa teda zoznamit
s Divnym28 v ramci filmovej telesnosti. ,Ked hybeme rukou, robime to indtinktivne,
nie je na to nutny nejaky program. Tymto spdsobom uvadzame do pohybu aparat
kinokamery: menime objektivy, aktivujeme uzavierku, posiva sa material. Clovek /
stroj. Mozog, oko a ruky vo vzajomnej synchronizacii. Toto je kinematografia. Napriek
tomu, Ze experimentalny film uz dosiahol klasickd dokonalost, chce skiimat dalej,
mozZno smerom k nemoznému, neznamemu; ob¢as sa vo svojej nestabilite dotyka
rieSeni a zapisuje ich tak, Ze zakratko sprachniveji na polickach klasicizmu. Deje
sa to bez toho, aby si to divak vSimol; ide do kina, sleduje film a bezne ho reflektuje.
Ak by sa vSak v tom istom ¢ase dival na iné dielo spred piatich rokov, v§imol by si,
ako kinematografia napreduje. Undergroundovy, avantgardny film je teda priekop-
nikom filmu buddcnosti. [...] Chcel by som sa dozit momentu, kedy kritické publikum
obvini undergroundovy film zo zbabelosti, opatrnosti. To uz budeme v roku 2000.“2°

Bohuzial, ani v druhej polovici roka 2021 nie sme v utopickej buduicnosti, ktoru si
vysnil Gianfranco Brebbia vo svojom manifeste Kinematograficky aparat ako rozsire-
nie vlastného tela, no v ziadnom pripade nam to nebrani v oceneni jeho diela, prave
naopak. Pod undergroundovym filmom si mozno predstavime skor britskdl, americ-
ka ¢i rakisku tvorbu, no tento taliansky filmar patril do rovnakého okruhu tvorcov
ako Bruno Munari, vitaz festivalu experimentalneho filmu v Knokke 1963/64,30

27 Movies in Your Brain: The Science of Cinematic Perception. Academy of Motion Pictures Arts and
Sciences (2014). Dostupné na: https://www.oscars.org/events/movies-your-brain-science-cinematic-
-perception (1. 8. 2019); Kevin Randall, Rise of Neurocinema: How Hollywood Studios Harness Your
Brainwaves to Win Oscars. Fast Company (2011). Dostupné na: https://www.fastcompany.com/
1731055/rise-neurocinema-how-hollywood-studios-harness-your-brainwaves-win-oscars (1. 8. 2019).
Pozri Mark Fisher, The Weird and the Eerie. London: Repeater Books 2017.

Gianfranco Brebbia, La macchina cinematografica come estensione del proprio corpo (1969). Dostup-
né na: http://www.gianfrancobrebbia.it/la-macchina-cinematografica-come-estensione-del-proprio-
-corpo/ (1. 8.2019).

Gianfranco Brebbia. Il filmaker che cadde sulla Terra. Cineteca Milano. Dostupné na: https://www.
cinetecamilano.it/cinestore/1/gianfranco-brebbia-il-filmaker-che-cadde-sulla-terra (2. 8. 2019).
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Terra /0 (1972)

a do svojho nahleho Gmrtia v roku 1974 nato€il viac neZ 140 diel.31 Ako rodak
z lombardského mesta Varese tvoril v Milane a neskor v rimskej Cooperativa Cine-
ma Indipendente, talianskej obdobe London Film-Makers’ Co-op. V ucebniciach
venovanym filmovej histérii by sme jeho tvorbu hladali marne, no v poslednej dobe
sa jej vyskumu venovalo viacero lokalnych talianskych vedcov a Brebbiovu filmovi
retrospektivu v roku 2018 uviedlo Triennale v Milane.32

Ako naznacuje jeho mcluhanovsky ladeny manifest v Gvode, telesnost bola cen-
trdlnou témou mnohych z jeho prac, preto by sme sa pri skmani kinematogra-
fického narébania s telesnostou mohli pozriet napriklad na jeho film Terra 0/033
z roku 1972. Brebbia v nom dokumentuje svoje rodné mesto Varese s dérazom
na kalvariu Sacro Monte a ide o dielo zapadajlice do medzinarodnej poetickej
avantgardy ¢i do dennikovej tvorby, no film je skor naladeny proti meditaCnym za-
Zitkom. Bolo by tiez mozné povedat, Ze jasne nasleduje tézy umeleckého trendu
arte povera3* - Brebbia neberie ohlad na kultdru v SirSom ani v $pecificky filmovom

31 Biografia Gianfranco Brebbia. Dostupné na: http://www.gianfrancobrebbia.it/consectetuer/
(2. 8.2019).

32 Erica Tamborini, Extremity 2. Il cinema sperimentale di Gianfranco Brebbia alla Triennale di Milano.
Art for Breakfast (2018) Dostupné na: https://artforbreakfast.it/2018/05/14/extremity-2-il-cinema-
-sperimentale-di-gianfranco-brebbia-in-triennale/ (9. 8. 2019).

33 Pozri na: https://www.youtube.com/watch?v=U27favuVHI4 (9. 8. 2019).

34 If Arte Povera Was Pop: Artists’ and Experimental Cinema in Italy 1960s-70s. Tate Modern (2015).
Dostupné na: http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:aBIB4jkufzAJ:media.tate.

org.uk/whats-on/tate-modern/if-arte-povera-was-pop-artists-and-experimental-cinema-italy-1960s-

70s+ (9. 8. 2019).
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Terra 0/0 (1972)

zmysle, pozera na kazdodenné ako na vyznamné a stotoznuje umeleckd aktivitu
so samotnym Zivotom. Tohto filmara poc¢as druhej svetovej vojny drzali v internac-
nom tabore vo Svajéiarsku, kde sa vyuéil za krajéira,3° a na jeho filmoch, akokolvek
spontanne boli tvorené, je poznat, Ze pri ich vzniku v nejakom zmysle bral ohlad
na ludské proporcie.

,Neviditeln(“ kameru dominantnej kinematografie unho nahradza kamera ges-
tickd, ktora prezradza autora ako operatora a figuruje tu tak trocha ako periskop -
kyborg Brebbia sa uci Zit so svojou novou technologickou konéatinou rovnako, ako
sa deti ucia telesne interagovat so svojim okolim. V Terra /0 Brebbia akoby tan-
coval zasnezenou krajinou, pricom neustale Svenkuje, divoko sa otaca do rakurzu
a deformuje horizont, ¢o je v totdlnom kontraste ku banalnym vyjavom, ktoré pritom
zachytava. V intenciach manifestu dochadza v tomto filme ku obrateniu vztahu stro-
ja a ¢loveka - kamera hybe kameramanom, ten sa stava sicastou kinematogra-
fického aparatu - a nachadzame tak Strukturalnu metaforu. (Takto svoju situaciu
opisuje i fiktivny filmar Serafino Gubbio v romane Nakrica sa! od Luigiho Pirandel-
la z roku 1915,36 ktory sa stal definujicim dielom pre nasledujice generacie filma-
rov a kritikov a moézeme predpokladat, Zze Brebbia priSiel s touto knihou do styku.)

V kazdom pripade tu nejde o Standardn( telesnost, o napodobu tej ludske;j.

35 Biografia Gianfranco Brebbia [online]. 2013 [cit. 2019-08-02]. Dostupné z: http://www.gianfranco-
brebbia.it/consectetuer/

36 pozri v ceskom preklade Luigi Pirandello, Nakrica sa! Zapisky Serafina Gubbia, filmového operatéra.
Praha: Druzstevni prace 1930.
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Rezisér toCi primarne pohyb ludi a dut po ceste, Casto z vysky brucha ¢i zo ze-
me; pozoruje odraz hor v jazere ako neznamy objekt, hlada ozvenu ich tvarov v sne-
hovych zavejoch. Brebbia priblizuje sochu s nastvanym vyrazom, obracia sa, pri-
blizuje a oddaluje krajinu cez objektiv kamery a my sme vrhnuti tam a naspat, tam
a naspat, az kym citime zavrat. Meradlo krajiny sa v takto nacrtnutom chaose me-
ni a dochadza tak k naruSeniu beznych kognitivnych schém. Brebbia akoby chcel
z nasej mentalnej krajiny i jej figlr vytriast ich jasné ¢rty a postupne prechadza
do abstrakcie vizualne i prostrednictvom zrychlujlceho sa strihu.

Film v rapidmontazi ukazuje zablesky prostredia a don zabudovanej infrastruktd-
ry, fragmenty architektdry sa prekryvaju s krajinou, ¢asozber z jazdy v aute precha-
dza do svetelnych Smuh, pocas ¢oho obrazy civilizacie a prirody splyvajd. Opako-
vané zabery labuti a lietadla tento dojem eSte utvrdzujd. Takato vizuadlna masaz
ponuka posthumanisticku perspektivu a moézeme si ju opat interpretovat ako Struk-
turdinu metaforu - pohlad bytosti, ktora prave priletela zo vzdialeného sveta, po-
zoruje ten nas a snazi sa ho pochopit a uchopit, no nedari sa jej to. Snazi sa don
jednoducho vtelit. Nemusi to byt daleko od Brebbiovho umyslu, kedZe jednym z je-
ho zaujmov bol vesmir a fenomén UFO37 a samotny nazov filmu Terra 0/0 by mo-
hol byt odkazom ku kozmickému povodu tejto filmovej sondy.

Film funguje ako invenéna strukturalna metafora, pricom obracia pri¢inu a na-
sledok a zameriava pozornost na samotné médium - pokial nase kognitivne pro-
cesy bezne projektujeme do filmu, méZzeme reorganizaciou filmového materialu
a jeho formy simulovat cudziu, ne-ludski kogniciu.

Podobny princip mézeme najst v roznych knihach Kurta Vonneguta, v ktorych je
odhalené prezivanie obyvatelov planéty Trafalmadore, napriklad ich existencia v roz-
nych ¢asovych rovinach zaroven, ¢i to, Ze maju len jednu ruku, do ktorej je zasade-
né oko. Terra 0/0 tiez v tomto zmysle prinasa radost z ,resetu“ naSho vnimania
a zo zahady prezentovaného pohladu, ktory nie je ani Gplne fudsky, ani strojovy.
Je to dielo, ktoré nezapada do Standardného vnimania, a teda ani do jeho metafo-
rického systému; je to stretnutie sa s anarchistickym Divnym, ktoré destruuje orien-
tacné body reality a nahlodava doveru k pravidlam poznavania tejto reality.

Gianfranco Brebbia tak ukazuje, ako sa kreativne vysporiadat so Standardiza-
ciou telesnosti vo filme. Odvazne sa jej vzpiera a my si z neho i v roku 2021 mé-
zeme brat priklad.

37 Gianfranco Brebbia. Il filmaker che cadde sulla Terra. Cineteca Milano. Dostupné na: https://www.
cinetecamilano.it/cinestore/1/gianfranco-brebbia-il-filmaker-che-cadde-sulla-terra (9. 8. 2019).
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OBET DOBY, ZBABELEC
ALEBO BEZCHARAKTERNY HAJZLIK?
HEREC (AJ) OPTIKOU LGBT

Jaroslav Hochel

Zrejme najvyznamnejsim podinom Ceskej televizie a RTVS v pozicii koproducen-
ta v oblasti pévodnej dramatickej tvorby v uplynulom roku bola trojdielna miniséria
Herec, ktorG nakrutil reZisér Peter Bebjak podla scenara Petra Boka a Pavla Gott-
harda v produkcii spoloénosti D.N.A. Obe verejnopravne televizie ju vysielali v ne-
delnom prime time (CT4 v okt6bri, Jednotka RTVS v novembri 2020, prvy diel dva
dni pred vyro¢im Neznej revollcie). KedZe hlavnou postavou je mlady gej, mozno
sa na cely pribeh, ktory sa zacina na Silvestra 1952, a jeho dramatickl vystavbu
pozriet aj optikou LGBT.

Amatérsky divadelny herec Stanislav Lanik je agent Statnej bezpeénosti (StB).
Pointa prvého dielu minisérie je vSak zaloZena na tom, Ze divak tento fakt nepozna.
Okrem toho je Lanik aj homosexual, ¢o sa sice naznacuje uz v prvom diele, ale di-
vak v tomto smere nemdZe mat istotu. Scenaristi mu serviruju informacie o prota-
gonistovi postupne a divak si tak sklada mozaiku jeho charakteru. Je vSak pravde-
podobné, Ze vzhladom na predpremiérovi propagaciu minisérie i mesacny ¢asovy
posun vysielania v RTVS oproti Ceskej televizii poznala ast divakov RTVS oba fakty
- o Lanikovej prislusnosti k StB aj o jeho mensinovej sexualnej orientacii - vopred.

Hoci je Lanik hlavnou postavou, paradoxne o nom vieme, pokial ide o fakty, velmi
malo. Jeho vek si mézeme iba vyvodit z indicii - ma zrejme len par rokov po dvad-
siatke. A ma zly kadrovy profil - jeho otec zahynul pri Tobruku, kde bojoval v radoch
britskej armady, matku obvinili komunisti z kolaboracie na zaklade nepravdivého
udania z pomsty a podla oficialnej verzie spachala v ruzynskej vaznici samovraz-
du -, ¢im sa vysvetluje, preco inteligentny a talentovany mladik vystriedal v rych-
lom slede viacero zamestnani v robotnickych profesiach (zakazdym ho ,dozZenie“
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