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Svet v pohyblivych obrazoch Martina Sulika

Svet v pohyblivych obrazoch Martina Sultka.
Slovensky filmovy dstav, Bratislava 2000, 211 stran, ndklad 1000 vytiskfi.

Nova kniznd edicia Camera obscura, ktort zacal vyddvaf Slovensky filmovy dstav si kladie za ciel
pribliZif ¢itatefovi diela sicasnych tvoriacich slovenskych rezisérov. Je pochopitelné, Ze takyto
imysel je moZné realizoval mnohymi spésobmi — siiborom publikovanych ¢ldnkov a recenzii poc-
niic a monografickym dielom konciac. Publikdcia Svet v pohyblivych obrazoch Martina Sultka
sa vSak zdroven usiluje o uréitd nendsilnd konfrontdciu ndzorov reZiséra (v piatich samostatnych
rozhovoroch) s teoretickymi ndhladmi autorov, ktorych orientédcia a zdzemie nie si vyluéne filmo-
logické a nepohybuji sa dokonca ani v hraniciach jednej kultiry. Preto vysledny obraz méze byt
plastickej3i a v kone¢nych désledkoch je vlastne i uréitou formou svedectva o bezprostredne]
situdcii v tedrii samotnej.

Zaklad knihy tvoria Styri Stadie slovenskych a ¢eskych teoretikov, ktoré sprevddzaji rozhovory
s Martinom Sultkom, celok doplia pomerne rozsiahla fotodokumentdcia a napokon, o je potreb-
né ocenift zvlast, i filmografia a bibliografia. Domnievam sa, Ze prdve preto sa podarilo na po-
merne malej ploche ststredif rad nédzorov, ktoré sii podnetné v mnohych smeroch. Stidie i rozho-
vory sti viazané ku konkrétnym jednotlivym filmom Martina Sulika, preto nevylutuji ¢itatel'sky
zdujem ani ako samostatné dtvary, bibliografické ddaje umoziiuji pokracoval aj inym smerom,
teda za rdmec knihy samotne;j.

Uvodny Rozhovor pruy s Martinom Sulfkom je venovany obdobiu jeho $tidif a vlastnym zaéiat-
kom: osobnostiam ktoré ho najviiédmi ovplyvnili, témam, ktoré ho doteraz neopiigfaji. Akcentuje
v fiom svoje vychodiskové pozicie pri tvorbe — cestu od ndmetu alebo pisaného scendra az k tvo-
rivému rezijnému prepracovaniu. (Rozhovory viedli Maridn Brdzda, Martin Kaiich a Peter Mi-
chalovié.)

Autorom tivodnej $tidie Popis filmu Neha je slovensky filmolég Martin Ciel. Sustred’uje sa v nej
na rozbor vyrazovych prostriedkov filmu a pomerne podrobny popis charakterov i jazyka protago-
nistov, ktoré vystupuji do popredia v rade nec¢akanych zvratov, zvyZujicich divdcky zdujem
i vnitorné napiitie diela. Prejavuje sa to i v celkovej atmosfére filmu: ,,Pripomeniem déraz na
americké pldny a polodetaily (pripadne v men3ej miere pouzivané polocelky a detaily) a je jasné,
Ze sa autori pohybovali v strede tabulky celok — polocelok — americky plan — polodetail — detail —
velky detail. Z toho vyplyva aj stiesfiujica (dusnd, uzavretd) atmosféra filmu a ndsledne tiez po-
cit, ktory vyvoldva. V tejto situdcii vyrazne pomdhalo obmedzené svietenie, temné pozadia a pod.,
ktoré neboli nefunkéné a neatraktivizovali dej, ale i¢inne ho rozvfjali a udelovali mu dal3f roz-
mer. Precizne herectvo vietkych predstavitelov bolo tlmené podobne, ako bola imend farebnost
filmu® (s. 44). Martin Ciel sa paralelne zamy&la aj nad problémom filmového jazyka, a prikldna
sa, v stilade s Christianom Metzom, skér k ndzoru, Ze by bolo presnejie hovorif o reéi, v zmysle
Metzovych slov, Ze ,.film je re¢ bez jazyka™ (s. 43). Aj ked’ Ciel v ndzve &tddie a napokon i v zd-
vere proklamuje, Ze mu skutocne iflo iba o popis a nie o interpretdciu (napr. hereckych pro-
striedkov a pod.), predsa miestami svoj nesporne citlivy rozbor nevyhnutne zasadzuje i do Sirsich
stvislosti. Bohatstvo odkazov na detaily v kompardcii s postupmi inych reZisérov alebo filmov,
v ktorych boli vyuZivané, v analyze kddov ¢i spésobov zobrazenia prestupuje pomerne hutny text,
ktory ho oprédviiuje aj k uréitym hodnotiacim aspektom: ,,Zaciatkom deviildesiatych rokov boli
v kontexte slovenskej hranej kinematografie podobné postupy pomerne zriedkavé a nie je (!)
pritom dolezité, ¢i boli tvorcami vyuZivané vedome alebo intuitivne. Preto som si mohol dovolif
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v roku 1991 napisaf o tejto ,5tidii depresivnych stavov a ich vzdjomnych vzfahov': ,Dokonca by
som si triifol tvrdif, Ze je najlepSim slovenskym debutom po sldvnej trojke sldvnych debutov Ju-
raja Jakubiska, Dugana Handka a Ela Havettu. A ked’ uZ porovndvam so slovenskym kontextom,
tak treba spomeniif i to, Ze tu mdme zase raz film, ktory vystupuje z radu svojou nadéasovostou
v zmysle zobrazenia vieludskych problémov, platnych kedykolvek a kdekolvek®* (s. 54).

Filmu NEHA je venovany aj Rozhovor druhy, venovany najmé dlhoro¢nej spoluprdci Martina Su-
Itka s Ondrejom Sulajom, kameramanom Martinom Strbom, vytvarnikom Ferom Liptdkom a skla-
datefom Vladimfrom Goddrom, ktorého hudba spliala aj jednotiacu funkeiu voéi celku a vlastne
(dodatocne) prispela i k jeho vnitornému éleneniu: ,,Film md Spirdloviti Struktiru a Vladova
hudba mala uzatvdraf jednotlivé sekvencie, mala byl akymsi kontrapunktom. [...] Ale tam som
mal zrazu problém — ne$la nasadif na obraz. Akosi to spolu neslo dokopy. Hudba bola vidy o po-
riadny kus dlh&ia. Striha¢ Dugan Milko vtedy dostal ndpad: hudbu sme nasadili na obraz a ked
sa obraz skonéil, natiahol ¢ierny blank. Hudba teda znie vo filme mnohokrat v absoliitnej tme.
Tie miesta mam v NEHE najradse;j. Je to taky krdtky moment na premyslanie. Len tak mimocho-
dom, premietaéi tieto tmy s velkou oblubou odstrihdvajii (s. 64). Rozhovor venuje v tejto siivis-
losti i pozornosf vzfahom scendra a vyslednej podoby diela, miestam, ktoré pritom zohrdva néhoda
alebo momentalny tvorivy impulz. V kone¢nom désledku vSak postavy maji premysleni Strukti-
ru a uréity (pre vSetky filmy) charakteristicky tvar: ,,MoZno preto vznikd pocit, Ze v mojich fil-
moch si postavy akoby vyélenené z reality. St sice socidlne zaradené, vieme niedo o ich profe-
sidch, ale vii¢Sinou si to len zdkladné informdcie. Tf Fudia sd istym spdsobom vyabstrahovani.
Podobne vnimal nade filmy aj Ondro, ktory bol dlhy ¢as divadelnik. ZreteIné je to aj na stavbe
obrazu. Struktiry nagich filmov si si velmi podobné najmii preto, lebo kazdé stretnutie postdv,
kazdy rozhovor, konflikt a kaZd4 fdza rozvijania témy a pribehu sii akoby dovedené do dosledkov.
Preto sti aj obrazy vel'mi dlhé. Z toho potom vyplyva celkovy pomaly rytmus mojich filmov. Nie sii
zaloZené na Castych zmendch prostredia a situdcii, priklanaji sa skor k Struktire divadelnej dra-
maturgie® (s. 68).

Autorom druhej $tiddie Vietko éo mdm rdd alebo Styridsaf dni hladu na Slovensku (k filmu VSETKO
€0 MAM RAD) je slovensky estetik Peter Michalovi¢. Vychddza z vyznamotvornych moZnosti slov
v spojeni s obrazom, ktoré sa zjavuji (napisané) v titulkoch a oddelujii jednotlivé &asti, ale ktoré
sa spritomiiuji aj v dialégoch — v podobéch zrozumentifnych i ,,cudzich® (anglickych — predsta-

{* re¢i nezriedka priaz-

vitelka Ann) vo vzdjomnom kontrapunkte, v ktorom je spomenutd ,,cudzos
nivejSou podou pre porozumenie ako vlastnd reé, t.j. vo vzdjomnej komunikdcii hibka vzdjomné-
ho neporozumenia Fudf nemusi by{ dand iba jazykom. Michalovi¢ upozortiuje tieZ na ndpadny
kontrapunkt prirody a kultiiry v jednotlivych obrazoch, kde je do ,,éistej* prirody zasadzovany ba-
16n, automobil a pod. Ten ,,prerastd“ i do vzfahov — telesnych i duchovnych — do polohy instinktu
a jeho popretia (¢i uZ v erotickej rovine alebo aj v zdkladnych Zivotnych motivoch — napriklad na-
sytenia a hladu (napr. vo vzfahu k titulku Pést). Re¢ a jej problémy sa v8ak postupne a opitovne
vyndraji a zakladaji siete novych vzfahov a vyznamovych i hodnotovych moznosti: ,,Re¢, ktord
obieha medzi jednotlivymi postavami, je vnitorne vel'mi heterogénna. Na jednej strane mozeme
identifikovaf velkd ambiguitu, znaény sémanticky rozptyl niektorych ozna¢ujicich. Tento rozptyl
nie je dany jednoduchym zmnoZenim na spésob déverne znamej polysémie znaku, ale naopak,
neur¢itou sémantikou, podobnou tej, ktord ndm pontika gesto alebo husserlovské Anzeichen —
poukdzanie. Na druhej strane zase celkom opaéni tendenciu, to znamend, Ze niektoré oznacuji-
ce st lak pevne zrastené s oznacujiicim, Ze sa vo vniitri daného jazyka nedaji substituovat inym
oznatujiicim alebo refazcom oznadujicich® (s. 94). V réznych aspektoch vypovedaného i nevypo-
vedaného pristupuji k moZnostiam re¢i i moZnosti iného prehovoru alebo kontaktu — napriklad
telesného, ktory vo filme, podFa autora 3tidie, mbze predstavoval napriklad upokojujiici motiv
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(s. 96). Red, ktord vyvoldva (ne)porozumenie, jazykovii hru, alebo priamo protirecenie viak moze
prerast i do agresivnejSej alebo determinujicej podoby, v ktorej je nielen tienistou képiou tohto
svela ale priamo urcuje i prejavy jeho existencie: ,,Re¢ nie je len dvojnikom opravdivého tela, ale
navySe chce byf aj jeho vlddcom. RozkdZe telu, aby sa postilo, a tymto spésobom chce dosiahnuf,
aby sa vymenili vSetky butiky v ¢loveku, a tym sa vlastne zrodil iny &lovek. Tento pést ukonéi az
iné telo, ktoré nemd zdujem o iného ¢loveka® (s. 98). V zdvere Michalovi¢ upozoriiuje na jeden
z dalSich vzfahov, ktoré re¢ otvira aj svojou zvukovou podobou (v zdverecnej ¢asti Zahraj mi
nie¢o) — odkazom na intimny hudobny motiv, ktory preklenie vzfah syna a otca — pomyselnym
vzdjomnym porozumenim. Autor vysledky svojich dvah zhffia v poslednych vetdch: ,,Film Vietko
¢o mdm rad je filmom, ktory rozprédva o prihoddch tela a neidspechoch komunikdcie. Fascinujice
na fom je to, Ze o tychto netispechoch rozprdva dspedne® (s. 100).

Rozhovor treti je venovany filmu VSETKO GO MAM RAD. Martin Sulik v fiom vykresluje situdciu,
ktord nastala v jeho tvorivom prostred{ po filme NEHA, a ktori charakterizovalo vedomé tsilie
o optimistickejsi pohl'ad, pri¢om optimizmus pochopitel'ne nesmel by falogny. Popri problémoch
komunikdcie sa tvorcovia snazili, aby do filmu vstdpil i humorny prvok a aby sa jednotlivé obra-
zy stali predmetom meditativnej pozornosti divdka: ,,Chceli sme, aby kazd4 vec, o ktorej rozprd-
vame, bola zvyznamnend. Aby si vSetky tie veci vnimal samostatne. A ako najlep¥i prostriedok na
dosiahnutie tohto zdmeru sa ndm javilo zaradenie kritkych slovnych oznaceni. Vychod slnka bez
titulku, ktory mu predchddza, by bol len bezvyznamnym zéberom vychodu slnka. [...] Slovo ako-
by ten zdber vytrhlo z rdmca v8ednej reality a prepoZi¢alo mu atmosféru neobycajnosti (s. 110).
Sulik, popri inom, prezradza i svoj zdujem o (nerealizovany) pribeh, ktory by v meditativnej polo-
he odhaloval vSetky najzdkladnejgie hodnoty Fudského Zivota, ktory by dividkovi umozioval aj po-
c¢etné filozofické digresie. Do kontextu pocitu uvolnenia zo zmien v krajine za¢iatkom deviide-
siatych rokov, v8ak vstupoval i kazdodenny Zivot s jeho moZnosfami — jednu z nich predstavovala
i emigrdcia: ,,Vlado Goddr raz povedal, Ze jednou z tém nasich filmov je téma emigrdcie. Vniitor-
nej emigrdcie, aby som bol presny. Kazdy z tych hrdinov niekam odchddza, opiiifa svet, v ktorom
sa narodil a vyrastal. Jeden odchddza z rodi¢ovského domu do mesta, druhému sa nika prilezi-
tost odist do Anglicka, d’alsi unikd do autonémneho sveta vidieckej zdhrady. Neustdle ide teda
o hladanie toho spravneho miesta a sii¢asne hladanie samého seba® (s. 119).

Autorom tretej Stidie Topos zahrady v ,,Zdhrade® a jeho caso-znakové implikace je popredny Ges-
ky estetik Vlastimil Zuska. Zuska vychddza zo zastipenia motivu zdhrady v narativnych druhoch
umenia — na pocetnych prikladoch poukazuje na priamy vzfah k idylickému miestu, k ostrovée-
ku rurdlneho Zivota, teda k miestu, ktoré ma antiurbarnu povahu. Vychddzajic z koncepcii Bach-
tina a Hodrovej (s. 123) prikldia sa v interpretdcii v sivislosti s danym filmom k sfére ,,idylické-
ho chronotopu® alebo toposu uzavretej zdhrady. Uzavretos( je navye potvrdzovand ndvStevami
z vonkajSieho prostredia, organickym vzfahom Zivota k miestu a prezentdciou viedného Zivota,
ktory je prostrednictvom idylickej roviny transformovany do jeho esencidlneho tvaru. Napokon je
to vziah spitosti ludského Zivota so Zivotom prirody. Metaforicky vzlah k danym charakteristikdm
prostredia je navySe vzfahovany k priamemu literdrno-filozofickému kontextu (Rousseau, Spino-
za, Wittgenstein). Zuska d’alej upozortiuje na ,,chronotop stretnuti*, ktoré pretkdvaji cely pribeh
a doddvaji mu emociondlnu intenzitu, ktord dielo rytmicky prestupuje: ,,Zdkladnim ptidorysem
Sultkova opusu je v zdsadé fetézec setkdvanf (milenka Tereza — otec — Helena — Benedikt — mat-
ka Heleny — cizinci s autem — Rousseau — Wittgenstein — atd.), a jako takovy s sebou nese préinik
jednotlivych persondlnich (postavovych) ¢asi, fiizi, plodici ¢as sdileny, tedy ¢as intersubjektivni,
zasazeny nadto v rdmei narativniho a cyklického &asu idylického chronotopu. Intersubjektivni
¢as chronotopu setkdvanf je viak ,ndzorné€ materializovanym ¢asem® filmové reprezentace, kie-
ry ptisobi pouze v rdmei tviirétho chronotopu, v nem# dochdzi ke sméné mezi dilem a Zivotem’
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(divdka)® (s. 131). Zuska d'alej rozoberd (s vyuZitim lacanovskych a husserlovskych motivov)

priebeh divdkovej empatie a skiisenosti, opierajiic sa o0 Metzovu myslienku o (ne)stotozneni sa di-
vdka s postavou: ,,Divdcky postoj a dvoji identifikace v tomto kontextu znamend, Ze divik (Ego,
subjektivita, recipient estetického objektu) pohliZi na sebe sama jako na identifikujiciho se s po-
stavou, aniZ by doslo k dplné identifikaci, k dplnému veiténi® (s. 134). Subtilna analyza spome-
nutych sidvislosti umoZituje Zuskovi vratif sa k (predznamenanej) ¢asovosti a znakovosti, L.j. k ur-
¢itym modom filmu vo svetle vy$Sie spomenutej bachtinovskej ,,smény mezi dilem a Zivotem®
alebo ,,smény mezi dilem a redlnym svétem® (s. 138). Rytmus a oscildcia dvoch projektovanych
svetov (mesto a zdhrada) v uré¢itom momente kulminuje a ndsledne sa ,,spomaluje® kumuldciou
jednotlivych vyznamov spomenutych stretnuti. V zivere Zuska kon3tatuje, Ze: ,Sulik bezesporu
nastavil zrecadlo (doslova i obrazné) dnednimu Zivotnimu stylu, Lebensweltu konce stoleti a jeho
film stimuluje kontemplativni zamysleni kazdého z divdka. Jak vyuzil prostfedki filmové expre-
se, jak zddmé strukturoval syZet, nakolik pfesné ,odvdZil* hodnotové kvality a poskytl voditka
k jejich skloubenti, je otdzka jind, urcend spiSe filmovym kritikim* (s. 144).

Rozhovor §tvrty je venovany filmom ZAHRADA a ORBIS PicTus. Martin Sulfk v fiom hovorf o spolu-
prdci s Marekom Les¢dkom i o probléme prijatia filmu ZAHRADA verejnosfou. Problém sii¢asné-
ho smerovania civilizdacie ponikol archetypdlny model vz{ahu prirody a mesta, tradicie a aktudl-
nej stic¢asnosti, pricom vysledok bol v mnohom prekvapivy (napr. v odlisnom prijati slovenskym
a &eskym publikom): ,.Vysledok je takmer vidy v rozpore s mojimi oéakdvaniami. Cim viac som
sa snazil kalkulovaf s divdkmi, tym bolo prijatie chladnejsie. Naopak, pri filmoch, s ktorymi sme
nekalkulovali, boli reakcie znaéne vricnejgie® (s. 152). Sulik zdéraziiuje, Ze film ORBIS PicTUS
bol zvi¢sa prijimany na pozadi filmu ZAHRADA, nechcel vstupoval do politického kontextu, i ked’
sa protagonistka mala pohyboval v rovine rozpriavkového podobenstva — v krajine, ,,v ktorej je
iredlnost ¢fmsi samozrejmym*. Podla Sulika prdve prepractivanim povodne zdmerne jednodu-
chého pribehu, dokumentujiceho doleZitost zdkladnych Fudskych potrieb, ziskal film ,,politicki
pachuf®™ a dostal sa tym do kontextov, v ktorych povodne nemal ambicie vystupovaf. Pristipil
k tomu pochopitelne i kontext inych filmov, v ktorom vystipili do popredia celkom odliZné sivis-
losti: ,,Mdm ale pocit, Ze ORBIS PICTUS sa aZ prili$ ¢asto ¢ital na pozadi veci, s ktorymi vobec nesi-
visel. Bolo vo¢i nemu vznesenych velké mnoZstvo vyhrad. Zaznievali otdzky typu: preco ten film
nehovoril o tom alebo onom. [...] Navy$e mnohé z toho, ¢o sa vo filme objavilo, bolo vyznamovo
nadhodnotené alebo dezinterpretované® (s. 159).

Autorom Stvrtej Stidie Putovini vyobrazenym svétem | Orbis Pictus Martina Sultka je popredny
cesky filozof Miroslav Petfi¢ek. Analyzuje v nej predovietkym vzlah krajiny a ,,mapy“, ktorou sa
hrdinka riadi. Prdve zvldstny chrakter tejto ,,mapy®, vytrhnutej z knihy, poukazuje na cestu, ktord
sti¢asne nie je iba cestou pribehu ale aj cestou nepochybne zvldstnej imagindcie, teda predovset-
kym moznosti mnohych posunov v chdpani samotnych obrazov. Petficek v tejto sivislosti kon-
frontuje moZnii symbolicki polohu pochopenia danych sivislosti s viacerymi aspektmi, ktoré vo
vzajomnych vzfahoch obrazného (videnia) a interpretacie skutoénosti poskytuje na rozdiel od
symbolu alegdria — a to nielen v tradi¢nom ponimani: ,,Symbolismus je snaha vidét v materidlnim
svéte kopie nehmotného, neviditelného, hledat pravzory v kopiich (a to je sou¢asné limitni defi-
nice reprezentace); alegorie se naproti tomu objevuje tehdy, kdyZ akcidence mluvi a jednaji jako
substance a kdyz bohové vystupuji jako véci Zijici a umirajici uvnitf duse (akcidenty v substan-

ci)® (s. 170). Prave obraz mapy na pozadi kontinuitne ¢i diskontinuitne vnimaného ¢&i obrazne

interpretovaného pribehu, odhaluje ond sdvislost uzavretd v priestore medzi hladajicim okom
a obrazom mapy, kde ,,rychlost potli¢a dominantné postavenie pribehu®: ,,Terezka sice v této
Jkrajiné‘ postupuje uréitym smérem, avSak tento smér je zdroveii smyslem jejiho p¥ib&hu; nenf to
postup, nybrz caput variationis, pevny bod fidici permutace — a pravé proto ani v tomto Sulikove
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filmu neni sukcese, zména mista ¢i stifdani osob ,pravd‘ ¢i ,skuteé¢nd‘, nybrz toto ve pouze kon-
figuruje ORBIS PICTUS jako obraz piibéhu® (s. 173).

V zéverednom rozhovore Posledné tri otdzky rozvija Martin Sulik myglienku o autonémnom posta-
veni kaZdého zo spomenutych filmov: ,,Jedind vec, o ktorej som presvedéeny, Ze je potrebnd pre
kazdého tvorivého &loveka, je zmena. MoZno to na mojich filmoch nie je az také zretel'né, ale pri
kazdom som sa snazil pristupoval k préci z inej strany (s. 180).

Stadie, ktoré interpretuji dané filmy, podTa méjho nédzoru, az vynimocne citlivo a s najvii¢Sou vai-
nosfou, vlastne tento status Sulfkovmu dielu implicitne prizndvaji. Autori, ako to texty prezrdd-
zaju, poznaju jeho dielo v girSich stvislostiach — zvii¢Za sa k jednotlivym filmom alebo niektorym
ich vmitornym aspektom uZ vyjadrili i na inych miestach. Prdve preto ich moZno povaZovat za fun-
dovany prispevok k pochopeniu filmového i teoretického sveta nielen v teoretickej ale aj v kultir-
ne rovine. | ked kazdému umeleckému dielu je nutné priznaf jeho afirmativnu polohu, ktorou sa
brani odhaleniu v8etkych tajomstiev, predsa mozno v danom pripade konstatovat, ze kniha ako
celok vyznamne prispieva k poznaniu Sultkovho diela a pre nrocnejsieho divaka moze pred-
stavoval aj kli¢ alebo vychodiskovy moment k vlastnému hl'adaniu a k hlbSiemu pézitku z filmo-
vého diela samotného.

Oliver Bakos

Jazykovéda a nejazykové systémy znaki
(Pokus o jazykovédny vyklad filmového dila)

Tviirctim filmu RAD (reZie Petr Hyizd, 1994) se podafil jeden z nejzajimavéjiich ndzvéi umélec-
kého dila v historii ¢eské kultury. Ndzev pfipominad jednoslabi¢né ndzvy ¢eskych prekladt nékte-
rych existencialistickych romédnt (Pdd, Mor), formulku, kterou Winston Churchill zaklinal Angli-
¢any pred vyhldSenim vdlky Némecku, kdy# jim sliboval ,,sweat, blood and tears™ (d¢inkovala
mimo jiné 1 proto, Ze v ni pouZil slov germdnského pilivodu, dobfe zapamatovatelnych diky své
jednoslabi¢nosti a majicich svym principem blizko k tzv. four-letter words, tedy anglickym vulgdr-
nim nebo obscénnim vyraziim, z nichZ vétSina md ¢éty¥i pismena), i dnes tolik pouZivané slovo sex,
které se ujalo mimo jiné i pro svoji nemotivovanost a stalo se zastfefujicim pojmem pro oznaceni
giroké skdly mimojazykovych skuteénosti. ’

Vyse uvedeny ndzev zdrover vloZil tomuto dilu do kolébky mozné budouci potize pfi prekladu do
nékterych cizich jazykii. Stejnd slovnf hiftka se sice daif napf. pfi prekladu do anglittiny (order)
nebo do mad’arStiny (rend); pii pfekladu do néméiny uz princip trochu vdzne (Orden jako cirkev-
ni fad a vyznamendni, Ordnung jako dcel [smysl]), ale moiné pieklady pfece jen spojuje stejny
slovni kmen; pii pfekladu do jinych jazyk nemusi k takovému spojeni dojit viibec.

Nevim ov8em, zda tato slovni h¥i¢ka byla zimérem autorti. Dokonce je velmi pravdépodobné, ze

nebyla; za moznost svého vzniku vSak v kazdém piipadé vdéci nejen c¢eskému jazyku, ale i jeho
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