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PRAVDA SYMPTOMOV

Postavy vo filmoch Stanislava Barabdsa a Martina Hollého

Jana Dudkova

Tento text je zamyslany ako prispevok k diskusii o postave v slovenskom (hranom) fil-
me. Presnejsie, je prispevkom v dvoch zdkladnych zmysloch: na jednej strane sa stistre-
di na symptémy postdv ako doteraz prehliadany aspekt postavy, pripadne jej interpreta-
cie hercom. A na druhej strane, jeho idedlnym ucelom je prispief k diskusii o povahe
zmien, ktoré oddel'uji celkovy koncept postavy vo filmoch prvej polovice Sesfdesiatych
od konceptov postdv objavujicich sa pocas prvej, ale 1 druhej polovice péfdesiatych ro-
kov." Nerobi si naroky na kompletny historicky prehlad, o ¢om svedéi uz fakt, ze vy-
chddza z porovnania niekol'kych pripadov z tvorby dvoch vybranych rezisérov. A rovna-
ko si nerobi ndroky na teoreticku tiplnost. Ide v iom hlavne o explikdciu rozdielu, ktory
oddeluje koncepciu symptémov postdv Sestdesiatych rokov od predchddzajicich i d’al-
sich obdobi.

Pracovny termin ,,symptémy postiv® budem spdjal predovsetkym s mimovolnymi,
neimyselnymi, resp. ,,nevedomymi“ gestami, ktorymi postava poucenému divakovi
prezrddza svoje tizby, motivdcie alebo afekty — a to najmé také, ku ktorym nie je ochot-
nd sa priznaf, resp. ktoré nepovazuje za ,,svoje®. Ide o ur¢enie zodpovedajice laickému,
intuitivnemu chédpaniu a interpretdcii symptomatického prejavu, lokalizovaného mimo
kateggrii Sialenstva alebo choroby. Sigmund Freud ho rozoberad vo svojej (pre Sirokd ve-
rejnosl urcéenej) knihe Psychopatologia kazdodenného Zivota pod pojmom ,,symptomatic-
ké konanie®, pricom podotyka, Ze nejde o objav ni¢oho nového, ¢o by uz nebolo zndme

.....

z nich sa v&ak venuje otdzke postavy. Sumarizdciu dostupnych ndzorov, ale aj nové postrehy o povahe
zmien v koncipovani postdv slovenského hraného filmu ponika Vaclav Macek — Jelena Pastéko-
v &, Dejiny slovenskej kinematografie. Bratislava : Osveta 1997. Z hl'adiska hereckého ponatia postavy je
uZito¢ny tiez prehlad M. Porubjaka (Martin Porubjak, Od falognych ilizii k autentickému jestvova-
niu. In: V. Macek /ed./, Slovensky hrany film 1946-1969. Bratislava : Slovensky filmovy dstav — Nd-
rodné kinematografické centrum 1992, s. 85-92); zmienky o stereotypoch spojenych s postavou 50. ro-
kov sa objavuji v texte: Martin C i e |, Hrany film v pifdesiatych rokoch na Slovensku. Model D-V-Z. In:
Viclav Kofroi (ed.), Hranice (ve) filmu. Praha : NFA 1999, s. 101-105; najnov&im prispevkom k té-
me postavy v ¢Gesko-slovenskom kontexte je zbornik z IX. ¢esko-slovenskej filmologickej konferencie
,Postava, herec, hviezda vo filme®, pre ktorti bol pdvodne napisany aj tento text (v tejto podobe mierne
upraveny pre ¢eského ¢itatel'a). Pozri Martin Kanuch (ed.), Postava, herec, hviezda vo filme. Bratisla-
va : Asocidcia slovenskych filmovych klubov 2006.
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z bezného Zivota alebo literatiry (odvoldva sa najmid na ,.symbolistu™ Strindberga
a niekolkych d'alSich, relativne siidobych spisovatelov a dramatikov).”

Freudovské symptomatické konania v pifdesiatych rokoch takmer nendjdeme. Déraz je
kladeny na symptomaticki masku, kostym, pripadne na symptomatické rekvizity, ba do-
konca zvieratd (napriklad kozy vo filme KoziE MLIEKO /1950/ nazna¢uji chudobu ale aj
tvrdohlavost sedliakov, ktori maji byf privedeni do druzstva; a neposlugné prasa, ktoré
uz v uvode filmu KATKA /1949/ poldme slnec¢nice v sedliackom dvore, funguje ako pri-
rovnanie ku Katkinej vzdorovitosti a neochote robif iba ,,na svojom™).”

Na druhej strane, koncepcia symptémov, na aki poukdzem na prikladoch z filmov Stani-
slava BarabdSa a Martina Hollého, je obchddzand aj vo filmoch Juraja Jakubiska, Ela
Havettu ¢i DuSana Handka. Ide o koncepciu, ktord sa objavuje len v niekolkych pripa-
doch, a vo svojej dobe je zdroven oneskorend a anachronickd. Pri popise tejto koncepcie
je Freudova terminolégia len pomdckou, nemozeme jej viak zostal verni. Bude nutné
nastolif edte o Cosi SirSie, i ked azda trochu vdgne chdpanie symptému ako stopy rozkolu
medzi ,,vniitornym svetom®, resp. ,,vntitornou pravdou® postavy a poziadavkami, ktoré st
na jej spravanie kladené zvonka. To umoziuje popri Freudovej koncepeii symptomatic-
kych konani do repertodra symptémov, ktoré ma budid zaujimat, prileZitostne zapojif
napriklad aj alkoholizmus alebo opitost postdyv, ktoré si celkom zjavne nevyzaduji psy-
choanalyticki interpretdciu.

Nemozeme pritom zabudnif na to, Ze zameral sa na symptémy postdv zo slovenskych
hranych filmov Sesfdesiatych rokov znie ako zameral sa na jav vysostne margindlny.
Neboli prave symptémy z filmov tohto obdobia vypudené, odsunuté na okraj, ponechané
len ako neZelané pozostatky starych systémov pravdy? Neboli nahradené neutrdlnymi,
nehodnotiacimi a nediagnostikujicimi opismi — tak, ako boli zdrovern symboly nahrade-
né (,,Zivymi‘) metaforami,” mordlne pomerne jednoduché alebo aj jednoznacné postavy
tymi ambivalentnymi, premenlivymi alebo neuréitymi?

Odpovedaf na tiito otdzku si na tomto mieste netriifam. Vyzadovalo by si to omnoho pod-
robnejsi prieskum nez pomika méj vyber prikladov. Checem skér poukdzaf na zmenu, akii
vo vzfahu k postave a hercovi filmy Sesfdesiatych rokov evidentne mapuji — a chcem na
tito zmenu poukazaf prave prostrednictvom typu znakov, ktory bol kvéli svojej ,,nepriz-
nakovosti® doteraz v kontexte slovenskej kinematografie prehliadany.

N S

V pomyselnej typoldgii slovenskych rezisérov — ak chceme vyjst zo skupiny debutujice;
v hranom filme od polovice pitdesiatych do zaciatku Sestdesiatych rokov, z ,,generdcie*

2) Viac pozri Sigmund Freud, Symptomatické a ndhodné konania. In: Psychopatolégia kazdodenného
Zivota. Bratislava : Danubiapress 1993, s. 169-190.

3)  Vtomto zmysle mdze byt ,,symptémom®, odkazujicim k ur¢itej vlastnosti postavy na tirovni deja; podob-
ne ako iné potencidlne symptémy v 50. rokoch, vzfahuje sa na cely Zivot postavy — na jej relativne
nemenny charakter, klory‘ nemusi byt' v nezhode s meniacim sa ndzorom na stranu, druZstvo, priacu vo
fabrike, a pod. (prdve naopak, postava vidy uz na za¢iatku md naznacené charakterové predpoklady me-
nif sa alebo naopak, zostaf ,,nepriatelom Tudu*).

4) V. Macek, Metafora v slovenskom hranom filme. In: V. Macek (ed.), Slovensky hrany film
1946-1969, s. 67-81.
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Stefana Uhera, Petra Solana, Eduarda Greénera... — predstavuji Stanislav Barabas
a Martin Holly takmer opacné, krajné pily. Povedané v skratke, Barabas viac ako Uher,
Solan alebo Holly pouZiva niektoré ,,moderné®, zdanlivo az avantgardné postupy, kto-
rych neobvyklost vyplyva predovietkym z toho, Ze nenariSaji len Zdnrové a narativne
schémy tzv. klasického filmu, neprehodnocujii len ich funkcie a neprindsaji len novy
typ postavy, ale predovietkym spdjanim spomaleného ¢&i spiitného pohybu, zastavenych
a decentralizovanych zaberov, pripadne titulkov a d’alsich na ,,technicky aspekt™ filmu
poukazujiicich postupov explicitne vytrhaji postavu z jej zdvislosti na prejave herca
a zapdjaji ju do komplikovanych siivislosti medzi vizudlnom a diskurzom (aké v tom
istom ¢ase z filmov Uhra, Solana ¢i Hollého vyplyvaji len implicitne, v pretrvdvajiicej
zavislosti na figiire herca).

Barabas sa viac nez spominani reziséri odvazuje transformovaf, ale aj dekonstruovaf za-
sady ,.klasickej* nardcie, vrdtane zdsad plynulého pohybu a nespiisfania zretela z ob-
jektu, ktory je pre rozprdvanie podstatny a ktorym je obvykle ludskd postava. Dokonca
predznacuje posun, ktory vo vzfahu k (dramatickej) postave, jej ukotveni vo svete, a vo
vzfahu k adekvdtnym hereckym technikdm urobi aZ generdcia nasledujica: ba robi to
prave uprostred svojho zdanlivo najklasickejSieho filmu TANCO PRE MEDVEDA (1966),
ked' dovtedy prebiehajici komedidlny sled akeif (a situdcii) ndhle zastavi ddzd’ a dvoji-
ca hipisdkov. T4, v pokuse skryf sa do ndkladiaka, vypusti do ulic malomesta uz zna¢ne
utrmdcaného medved’a a na chvilu ho tak odsiidi na nesmelé potulky a strasenie miest-
nych obyvatelov.

Mlady par sa javi ako celkom necakany typ radikélne epizédnych postdv, ktoré sa objavu-
ji iba v tomto segmente filmu. Rezim komickosti sa od chvile ich objavenia aZ po koniec
epizddy vyrazne meni, prechddza od narativneho a na pribeh zameraného k atrakcionis-
tickému modu. ManzZelskd dvojica tuldkov — a najmi Zena v neskér dobre zndmom (z Ha-
vettove] SLAVNOSTI V BOTANICKE] ZAHRADE, 1969 ¢i z produkeie Divadla na korze) pologia-
lenom, rozkolisanom a vyskajicom podani Marty Raslovej — sa prejavom dérazne odtrha
od koncepcii herectva a vizaze, aké si dodrziavané pri ostatnych postavdch. Celd epizd-
da s vypustenym medvedom je teda Stylovo doslova vykfbend z ostatku filmu, predstavu-
je zretel'nii semioticki ruptiru, no popritom obsahuje vedl'a motivu tuldkov bez zndmeho
ciela aj niektoré d'alsie motivy, aké neskor ndjdeme u Juraja Jakubiska a najmé u Ela
Havettu: jednym zo zdrojov komickych efektov sa napriklad stane vojenskd jednotka,
najprv medved'om prekvapen4, no na povel velitela bez reptania pokracujica vpred.”

Z povedaného v8ak netreba vyvodzovaf zdvery o Barabd3ovi ako avantgardnom reZiséro-
vi, a uz vobec nie s cielom postavif naproti nemu Martina Hollého ako toho .,zrozumitel'-
nejsieho”, jednoduchgieho, zameraného viac na pribeh a silni postavu (ako vyzvu her-
covi)”. Jeho filmy skér nazna¢uji relativitu diskontinuit medzi jednotlivymi generdciami

-

5) Takze sa s konanim roty podobne ako s po¢inanim vojenskych ttvarov u Havettu spdja iracionalita a ab-
surdnost, inercia aj prvky davovej psycholdgie. Vojsko sa v oboch pripadoch javi ako anachronizmus,
a jeho konanie ako neadekvatne situdcii; Na tato epizodu filmu TANGO PRE MEDVEDA a na niektoré dal-
sie priklady pouzité v tomto texte som uZ upozornila v Jana Dudkov 4, Cas a postava v slovenskom
hranom filme — 3estdesiate roky. Kino-Tkon 9, 2005, ¢. 2 (v tomto pripade pozri s. 15-16).

6) Porovnaj V. Macek — J. Pastékovd, Dejiny slovenskej kinematografie, hlavne s. 355-359.
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slovenskych filmdrov a tiez poukazuji na také vplyvy zo siidobej svetove] kinematogra-
fie, ktoré by sme u jeho ,,generdcie” nemuseli ocakdvat. Vieobecny dojem, podla ktoré-
ho sa pética najvyraznejSich rezisérov prvej polovice Sestdesiatych rokov lisi od trojice
Handk — Jakubisko — Havetta vaznosfou, dokonca istym mordlnym nepokojom, a predo-
vietkym hladanim pravdy (ktori naopak spominand trojka neuznédva a nahrddza princi-
pom hry)” — tento dojem neplati na tdrovni vietkych filmov a dokonca ani na trovni ich
segmentov. Nendpadnd, ale $tylovo s ostatkom filmu nesirodi epizédu zo spominaného
Barabdsovho filmu vSak mozeme chdpat aj ako mimovolné pripomenutie faktu, zZe ten-
to rezisér napriek formdlnym experimentom ani vo svojich dalsich filmoch neopiéta

“% _ spominand predzvest Havettovych tém a $tylu sice

koncept ,,budovania charakteru
mdze byt indpirovand stidobymi vzormi zo svetovej a ¢eskej kinematografie, nie viak aj
naplno integrovand do vlastného Barabdsovho filmu.

Vybrala som si dvoch reZisérov, aby som prostrednictvom prikladov z ich filmov pouka-
zala na jeden z aspektov onoho bandlneho, mozno az trividlneho postrehu, podla ktoré-
ho Sesfdesiate roky do slovenskej hranej kinematografie priniesli nielen nové sposoby
rozpravania, ale predovietkym ,,nové“ koncepcie obrazu, postdv a tiez nové sposoby he-
rectva. Tento postreh bandlnym, ba a7 trividlnym aj ponechdm a nebudem sa pistat do
podrobného ,,archeologického® vyskumu; aspoii v8ak pripomeniem, Ze vietko to, ¢o vni-
mame na spomenutej dekdde ako nové, jednak nema povahu totality a jednak sa vymy-
kd dogmatickym systematizdcidam. Preto by som nechcela pracoval s droviiou véeobecne
platného a vieobecne aplikovatelného — aj ked’ sa tomu nevyhnem — ale viac s troviou
prikladov. Na tychto prikladoch chcem uk&zaf pukliny v chapani konceptu, ktory v si-
vislosti so svojou émou povazujem za podslatny — ur¢itého implicitného, intuitivneho
konceptu ,,vmitra“ (postavy) a jeho vzfahu k vonkajsku.

Je totiz treba polozif si otdzku: ak nevznikd nijaky monolit, ak sa z ,,tmy* socialistické-
ho realizmu nevynadra nijaky jednotny subor takychto ,,novych* koncepcif, ktoré by radi-
kélne skoncovali s tymi predchddzajicimi, je mozné ndjst aspon niektoré spolo¢né sto-
py premeny vo vzfahu k spomenutej trojici obraz-postava-herectvo, ktori cheem pouzif
ako zdkladny rdmec pre svoje tuvahy?

Jednym zo spdsobov, akymi sa daji vysledovaf stopy tychto zasadnych zmien v postojoch
ku konceptualizdcii postdv v slovenskom filme, je zameranie sa doslova na to, ¢o moze-
me nazvaf stopou: zameranie sa na symptomy, ktorymi by tieto postavy mohli na drovni
diegézy ,.prezradif® svoje neziadice, utajené alebo priam nevedomé pohnitky. Spomi-
nany bandlny pocit zmeny, ktory filmy zo Sestdesiatych rokov vyvoldvaji oproti filmom

7) Diskusie na tito tému boli po utlmenych pokusoch o vytvorenie dejin slovenskej kinematografie zo
60. rokov zintenzivnené na za¢iatku a v prvej polovici 90. rokav, v rdmei viacerych vedeckych konferen-
cif a d¢elovych zbornfkov, usporiadanych hlavne Viclavom Macekom. Preto najviac postrehov ndjdeme
v zhornikoch V. Macek (ed.), Elo Havetta (1938—1975). Bratislava : Slovensky filmovy dstav 1990;
V. Macek (ed.), Slovensky hrany film 19461969 (hlavne $tidia: Andrej O bu ¢ h, Vyvinové preme-
ny rezijnych principov slovenského hraného filmu, s. 55-63) a v monografiach V. Macek — J. Pas-
t é k ov 4, Dejiny slovenskej kinematografie; V. M a ¢ e k, DuSan Handk. Bratislava : Naddcia FOTOFO —
Slovensky filmovy tistav / Ndrodné kinematografické centrum — FTF VSMU 1996.

8) Tento koncept opustia podl'a Martina Porubjaka az Handk, Havetta a Jakubisko, pozri M. Porubjak,
c.d.,s. 91-92.
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z prvej polovice pifdesiatych rokov totiz vyplyva aj z toho, Ze implicitné chdpanie sym-
ptému (&asto len na spomenutej trovni vzhl'adu, masky, ustdleného spoésobu pohybova-
nia sa, typizovaného gesta a pod.) ako usvedcenia celej osoby uz stratilo hegemonické
postavenie a objavuje sa iba vynimoéne. Symptém uZ nie je odkrytim osoby v jej esen-
cidlnej pravde a zdroven odkrytim osoby ako kondenzovanej formy jej minulosti, pritom-
nosti a napokon aj jej budicnosti — ako nim bol v prvej polovici pédtfdesiatych rokov.
Casté vyzdvihovanie prikladu kapitdna Dabada ako celkom nového typu postav tito sku-
to¢nosf len potvrdzuje. Vnimanie symptému ako zrkadla celého Zivota postavy” zadina
podliehaf rozmanitym spochybneniam, a rovnako to plati pre ono chdpanie symptému ako
vyjavenia esencidlnej pravdy o postave. Vo filme KAPITAN DABAC (1959) uZ nejde o to, Ze
v negativnom zmysle usvedéujici symptom zaraduje alebo pomdha zaradil postavu na
stranu tych, ktorych treba previesf na spravnu cestu, ,,napravit“ ich. Nejde ani o to, Ze
jeho alkoholizmus by v rozprdvani bol naznaceny ako sicast chviTkového stavu krizy, ako
sa to stalo v trezorovom filme CISTE RUKY (1956) aZ v pripade troch postdv.'” Ide o to, ze
samolny symptém tentoraz vymedzuje interval ndpravy. Nie je tym, ¢o vyznacuje jej kan-
diddta, ale k tejto ndprave vedie a mizne vo chvili, ked sa ndprava uskutoé¢ni.

Inak povedané, Dabacov alkoholizmus nie je ¢osi, k ¢omu by od poéiatku Daba¢ mal maf
sklon — objavi sa po konkrétnej chvili (odhalenia manzelkinej nevery). A rovnako nie je
¢imsi, ¢o pritiahne ,,napravovatelov* k Dabacovi, ale paradoxne tym, ¢o Dabaca prive-
die k ruskym vojakom — s ktorymi spodiatku len pije, neskér bojuje a nakoniec sa stotoz-
nf aj s ich ideolégiou." ‘

9) K tomuto pozri niektoré Foucaultove texty, tykajice sa premeny siidne) a psychiatrickej moci v 19. storo-
¢f, najmii Michel Foucault, Les anormaux. Cours au Collége de France (1974—1975). Paris : Seuil —
Gallimard 1999; M. Foucault, Le Pouvoir psychiatrigue. Cours au Collége de France (1973-1974).
Paris : Seuil — Gallimard 2003. Porovnaj tieZ s pozn. 3.

10) Cim vznikla moZnosf aj na zaklade spravania v opitosti charakterovo odliZif zdkerného intrigina Mol¢a-
na, neistého podvedeného maniela Harmana a ,,liprimného* komunistu Greca.

11) K akej zmene v 60. rokoch dochddza najlepgie pochopime, ak si pripomenieme, Ze typ znaku, akym naj-
CastejSie operuju herci v slovenskych filmoch prvej polovice 50. rokov, je moZné podla vzoru lingvistu
Rudiho Kellera nazvat ,.symbolifikovanymi symptémami® (Rudi K eller, A Theory of Linguistic Signs.
Oxford — New York : Oxford University Press 1998, s. 148-150). Kym u Kellera ide o premenovanie
peircovského indexu na symptém, pri¢om ,,symbolifikovany symptém* je symbol, ktory pévodne vznikol
na zaklade symptému, a neskdr mohol stratif vietky kauzdlne spojenia s predmetom, ktory oznacuje
(Jagudr — a Ziaden iny automobil v porovnatelnej hodnote — ako symbolifikovany symptém majetnosti,
tamtiez), filmy socialistického realizmu nepracuji strikine s pevne kodifikovanymi symbolmi; tenduju
viak k vytvoreniu ur¢itého repertodru typizovanych prvkov. Spravidla nejde o veristicki ikonickii repre-
zentdciu symptémov (¢o by boli ,ikonifikované” symptémy podla Kellera), a repertodr typizovanych
symbolov-symptémov, ktoré sa tykajii hereckych prostriedkov, pochddza viéSinou z opisno-realistickej
Skoly Jdna Boroddéa &i z romantizujiicej $koly Jdna Jamnického (M. Porubjak, c. d., s. 85). Tie sa
viak svojou prehnanosfou bliZia commedii dell’arte a divadlu pre deti (tamtieZ, s. 88), hoci sii doplnené
o kostymy a masky, ktoré viac alebo menej vychddzaji z prirodzenej fyziognémie jednotlivych hercov; je
moZné uvaZoval tieZ o preberani typov tvdri a vyrazov, ktorymi sa od konca sedemnasteho a poas osem-
ndsteho storo¢ia zaoberd modernd fyziognomika (Johann Caspar Lavater, predtym Charles Le Brun)
a neskor charakterolégia (toto preberanie by sa samozrejme muselo dial podla stdro&i pestovanej Tu-
dovej podoby), ale najmé sa dd uvaZoval o napodobfiovani sovietskych socialisticko-realistickych vzo-
rov, &i o tvorbe novej typolégie (niekedy pritom nie je jasné, ¢i zdmernej alebo ,,ne-vedomej* — porovnaj
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To, ¢o za inych okolnosti, v inych pojmoch, za pomoci inych diskurzov sledujeme ako
prechod od herectva uprednostiiujiceho typdz a typizované gestd k herectvu civilnejsie-
mu, ako prechod od budovatelského optimizmu k mordlne komplikovanej§im sujetom
1 postavam, a pod., mdZeme na urovni sledovania vzfahu ku konceptualizacii symptémov
postav identifikovat ako opustenie symptému vo funkecii znaku ,,postavy v celku® a pre-
chod k symptému ako znaku urditej Zivotnej fazy a napokon aj uréitej konkrétne) situd-
cie, stavu, pripadne udalosti.” A prédve tak, ako prechod od typéze k ,,scivilneniu® he-
rectva alebo od budovatel'ského optimizmu k Dabacovi md nielen fdzy, diskontinuity, ale
aj mnoho nudns — &asto na trovni jediného filmu — aj prechod od jednej makrokoncep-
tualizdcie symptémov k druhej ndm moéze sluzif skér ako konceptudlna pomébcka nez ako
viadeplatnd dogma.

Na priklade Barabdsa a Hollého sa pokisim ukazaf, Zze novy spdsob konceptualizicie
neponiika jednotny recept, a rovnako i to, Ze prostrednictvom neho méZeme zrevidovaf
aj niektoré ustdlené predstavy o jednotlivych slovenskych reziséroch. ZjednodusSene po-
vedané, plati tieZ, Ze symptémy objavujiice sa v jednotlivych filmoch sa ¢asto navzdjom
podobajy, ich fungovanie je viak odliZné.

¥ ok ok

Ked' pozorne sledujeme funkcie symptému u BarabdSa, vSimneme si, Ze vystupuju
z uprednostiiovania pozorovatel'a pred postavou. Této tendencia je zretel'nd nielen vo fil-
me PIESEN 0 SIVOM HOLUBOVI (1961), ktorého rozdielnosl a takmer nedostato¢nost oproti

ee13)

strojke*™ z roku 1962 naznacuje uz okridlend fraza o ,,vojne o¢ami diefafa”; naopak, dd

priklad cenziirovanej podobnosti medzi hercom Viliamom Zaborskym a J. V. Stalinom vo filme CISTE RU-
KY; pozri V. Macek — J. Pastékovd, Dejiny slovenskej kinematografie, s. 165).

Koncepcie postdv a typy herectva zdvisia od Zdnru jednotlivych filmov, ale s postupom ¢asu aj od potre-
by inovovat spdsoby rozprdvania. Pre celd prvii polovicu 50. rokov viak plati, Ze si v nich postavy zba-
vené svojho (pomyselného) vnitorného sveta. Film 50. rokov je &asto ilustrdciou akéhosi ,,myslenia von-
kajska®. V rozprdvani sa kladie déraz na okamZiti rozpoznatelnosf a zaraditel'nosf typizovanych znakov,
Zasto aj za cenu prehnaného gesta (s odstupom &asu vnimaného ako teatrdlne, patetické, groteskné). Ci
uz ide o veselohry ako Katka alebo V piatok trindsteho (1953), o muzikal Rodnd zem (1953) alebo o fil-
my o vojne (Boj sa skon¢i zajtra, 1951), divdk je hlavne v pomerne ¢éistych zdnroch vedeny vnimat viet-
ko, ¢o sa mu prezentuje a vo chvili, ked’ sa mu to prezentuje — slovd preto ¢asto opakujii to, éo uz vidi-
me v obraze, a obraz niekedy kopiruje literdrny symbolizmus (k nemu pozri V. Macek, Metafora
v slovenskom hranom filme).

12) Zadiatky tohto prechodu vidime uZ vo filmoch ako CISTE RUKY, CERT NESPI (1956) a KAPITAN DABAC —
v prvom z nich v8ak chviTkové vychylenia postdv z normy naznacuji skér véeobecni atmosféru vychod-
ného Slovenska a nikdy nepredstavuji definitivnu hrozbu pévodnému zaradeniu postavy na stranu dobra
alebo zla, v druhom je uZ naznadend pluralizdcia etik a symptém funguje ako ambivalentny, dvojakym
spbsobom ¢itatelny znak — obyajny symptém zamilovanosti podnikov{ funkciondri preéitaji ako prejav
politického nestihlasu — a aZ v trefom zo spomenutych filmov je nastoleny aj prechod k neur¢itelnosti
jednotlivych kategérif znakov — ktory je nevyhnutny pre koneény prestup k odmietnutiu pravdy symptd-
mu v 60. rokoch (napriklad v jednej chvili vidime Dabac¢a sediaceho na pni, kym okolo neho uz dlhsi ¢as
prebieha strelba; Bielik tito epizédu koncipuje ako digresiu bez zretefného vyznamu; méZzeme ju vni-
mat ako symptém psychického stavu, ktorého ndsledkom je neostraZitost, alebo — na zdklade typizova-
ného Dabacovho postoja — ako symbol jeho melanchdlie).

13) SLNKO V SIETI, HAVRANIA CESTA, BOXER A SMRI,
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sa povedat, 1 ked sa to nezdéraziiuje Casto, Ze vietky BarabdSove — aspori tie slovenské —
filmy sa zaoberaji skiimanim vzfahu medzi imagindrnym pozorovatelom a fiktivnou po-
stavou. Povedané deleuzeovsky, u Barabasa vidy prevazuje zdujem o perceptivny obraz.
Kym d'alsi reZiséri jeho ,,generdcie™ skiimajui predovSetkym limity obrazu-akcie, Barabas
skima limity obrazu-vnemu. Alebo povedané inak, pre Barabdsa je délezité nastolenie
(ne)mozného dialégu medzi virtudlnym pozorovate[om postavy a postavou samou.'”

Kamera v jeho filmoch preto nie je subjektivna, zato je takmer nepretrzite empatickd
s niektorou z postav — obvykle striedavo s viacerymi v ramei jediného filmu. Vo filme
PIESEN O SIVOM HOLUBOVI kamera a strih zaujimaji hladisko, ktoré sa nikdy tplne
neidentifikuje s vnimanim hlavnej postavy — Rudka — a skor predstavuje pozorovatela,
ktory ma moznost dovidief tam, kde by Rudko pripadne iba chcel vidiet. V niektorych
situdcidch si montdz a kompozicia zdberov takmer neutrédlne, svojvolné, pripadne berti
ohlady na divdka a na informdcie, ktoré by mohol potrebovaf, no v inych sa nechdvaji
afikovat (predpokladanym) Rudkovym citenim, jeho tizbami a afektmi (hlavne v prvej
tretine filmu si tieto chvile afekcie zdoraznené zmenou velkosti a uhlu zdberu, .,nd-
jazdmi®, prudkymi strihmi). V priebehu filmu takto méZeme sledoval mierne ziZenia
a rozsirenia Rudkovej identity: niekedy ide o chlapca Rudka ako objekt intenzivneho
veifovania sa, inokedy je objektom empatie celd vekovd skupina, Rudkovi rovesnici, ka-
maradti, alebo ,,deti* vieobecne. V takomto sposobe nardcie sa Barabds nevyhne uréitym
formam kliséovitosti. Vyberom postavy, ktorti stotoziiuje nie s nevinnym, ale skor s ob-
divnym a len niekedy aj naivnym pohladom, sa v8ak spdja s oblasfou, ktori by sme
mohli zovieobecnene nazvaf ,tajomnom®, akousi pévodnou netransparentnosfou sveta.
Podobna situdcia sa objavuje v tivode televizneho filmu KROTKA (1968). Vedl'a obdivné-
ho, ¢asto naivného pohladu Krotkej (ktory ostatne, tak ako Rudkov nie je po cely ¢as iba
obdivny a iba naivny') tu v8ak nachddzame este jedno ,,hl'adisko” — hladisko zaujaté
akymsi ,,duchovnym okom®, paméfou a vnimanim manzela.'” Hladisko filmu ako celku

14) Barabdsove filmy nie si rozprdvané z hladiska vievediiceho rozprdvaéa, ale z hl'adiska virtudlneho po-
zorovatela, ktory viéginou vie viac ako postava i divik, nezaujima v3ak po cely ¢as voéi postave neutril-
ny postoj (rovnako ako ani ona vo vzfahu k nemu). Najlepsie to vidime v televiznom filme KROTKA, do-
previadzanom ,JIch® vnitornym monolégom Ctibora Filéika ako Krotkej manzela, ktory je neustdle
konfrontovany s pomemne autonémnym a niekedy aj neddverujicim okom virtualneho svedka, reprezen-
tujiceho v niektorych chvilach Filéikovo svedomie, ku ktorému sa tento so strachom obracia (prudké
najazdy na Filétkovu tvar sd zndmou figirou spytovania svedomia), inokedy s nim sicitiaceho, alebo la-
hostajného. Tento svedok nereprezentuje Ziadnu z postdv pribehu, no méZe pritom mat naznacené rozne
emociondlne stavy a charakterové vlastnosti (empatia, zvedavost, pochybovaénosf). Napriek naznaceniu
mozne]j existencie takéhoto virtudlneho svedka, vel'kd ¢ast filmu je pritom rozprdvand z hl'adiska defor-
movanych obrazov . Fil¢ikove)* pamiiti, vysoko fragmentdmych (a# k hraniei figurativnosti), zachytdva-
juicich takmer nepatrné pohyby ttleho dievéenského tela, pokiSajiicich sa tieto pohyby a iné vyjavy z mi-
nulosti zastavif, spomalif, vratif, atd’.

15) Je takym iba v dvodnej ¢asti filmu, ked ndm Fil¢ik v ilohe manzela predstavuje Krotkd z ¢ias pred svad-
bou.

16) Zamerne nehovorim o reprezentdcii point-of-view manZela, ked’ze ide prdve o nastolenie urditej, i ked'
premenlive], vzdialenosti medzi postavou a neuréitym hladiskom, neprisliichajicim Ziadnej konkrétnej
osobe. Koncept reprezentdcie sa napokon v slovenskom filme 60. rokov, tak ako uz dlhsi ¢as vo filme
svetovom, spochybrfiuje — a to na viacerych tirovniach, vritane tirovne nedévery v symptém, ako to uka-
zem dalej.
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podlieha zdkladnému zdvojeniu, od ktorého sa d'alej odvijaji d’alie rozstepy, v siivislosti
s premenlivou identitou postay, s ich ,,vyvojom®, ale aj v siivislosti s javom pre rozpriva-
nie v poslednych dvoch tretindch filmu uréujicim: s rozpoltenostou medzi ,,vnitornym®
svetom postavy a jazykom, ktorym sa ho postava pokiisa, ¢asto retrospektivne, opisaf.'”
Ked' si v tejto sdvislosti pripomenieme Barabd3ove presahy k symptémom, jeho nad-
vizovania na koncepciu symptému ako indexu uréitého pravdivého ,vnitorného® stavu
(alebo poruchy, ¢o sa v8ak u Barabdga nestdva dasto), uvidime, Ze symptém v jeho filmo-
ch funguje ako druh anachronizmu. Tak je to ostatne aj u Hollého a napokon aj v d’aldich
filmoch gestdesiatych rokov, k tomu sa v8ak vratim neskor.

U Barabdsa je na symptémoch anachronickd predovietkym pozornost, ktord sa im venu-
je, skutoénost, Ze ich vobec dokdZeme rozpoznat ako symptémy — a teda skuto¢nost, Ze
pre nds este stdle funguji ako uréité druhy ,,atraktorov, no kauzélne vizby, do ktorych
by mohli byf umiestnené v ramci klasickej diegézy, si uz nastrbené. Vo filme PIESEN 0 SI-
VOM HOLUBOVI Barabd$ vychddza zo schém divdckych ocakdvani klasického obrazu-
-akcie, vzdpdti sa im vSak spreneveri. Medzi najzaujimavejSie priklady patri epizéda
o koré¢ulovani sa v kostole alebo scéna Rudkovej prepravy v nemeckom vojenskom trans-
portéri: v prvom pripade vo chvili, ked’ sa deti koréul'uji, vidime vonku fardra, no k tejto
predzvesti nebezpecenstva, ,,postave-symptému* hroziaceho pristihnutia, sa d'alsie roz-
pravanie — celkom iraciondlne — vébec nevrati. V druhom pripade sa Rudkova nervozita
medzi nemeckymi vojakmi zretelne prejavi, ked’ si vo chvili klamstva Rudko prejde ru-
kou cez vlasy. Nikto z pritomnych si viak tento ,,symptém* nevsimne.'"” Kym divik este
jednotlivé symptémy méze registrovaf, pre postavy obyvajice svet fikcie sii uz tieto sym-
ptémy nevnimatelné, nepodstatné. To, ¢o v ,,PIESNI* patri k narativnemu stereotypu
(Rudko musi pred Nemcami zostaf nevnimatelny, divdk vSak smie poznaf jeho nervozitu
a jeho zdmery) — je v d'algich filmoch prejavom rezigndcie spojenej s marnostfou reagova-
nia na druhého. Ci je tvér manzela Krotkej nehybn4 alebo sa na nej objavujii priznaky
onej ,,vniitornej rozorvanosti, akd kedysi prezradzala reagovanie na situdciu aj v nepri-
tomnosti &inu, slizka Lukerja je vo&i nemu rovnako mikva a chladne Fahostajn4. Zostdva
mu viest dialég len so svojim ,,svedomim®, ¢o na drovni formy filmu znamend ,,dialég"
s kamerou/divdkom (alebo skér monolég, adresovany divdkom/kamere). Ani symptémy
vySinutého konania dvojice partizdnov zo ZVONOV PRE BOSYCH (1965) alebo telesnej
a dufevnej ndmahy, s ktorou sa otec rodiny v TRIU ANGELOS (1963) pokiisa predviest svo-
je klaunovské ¢islo, ¢i povestnd opakujiica sa veta ,,Mné je to jeeedno z rovnakého fil-
mu, nemajii v priestore deja pozornych divdkov. Ti napokon nie sd pravidlom ani v tzv.
klasickom realistickom filme, no ak si spomenieme na to, Ze potencidlne kazdy symptom
objavujiici sa v slovenskych filmoch predchddzajicej dekddy dostdval postavu nielen

17) Ide o rozorvanost, ktord na najjednoduchdom stupni porozumenia postave vyvoldva neddveru, akii citime
aj z posloja ostatnych postav k nej. Za neddverou sa vSak skryva rozklad pravdy v strachu, v ¢ase a v slo-
vich (resp. v jazyku pribehov). Tymto rozkladom pravdy si méZeme vysvetlif nesilad medzi ¢inmi a slo-
vami, ktoré ich chei dodatoéne vysvetlif, medzi kamennou tvdrou a konfiiznym vnitornym monolégom
¢i medzi (Gsilim néjst pri¢giny manZelkinej samovraZdy a nutkanim ospravedInit svoje aktudlne i minulé
konanie, atd’.

18) Viac o tom piSem v texte Hrdina strateny vo svete alebo prechod k obrazu-¢asu v slovenskom filme.
Kino-Ikon 9, 2005, ¢. 1, s. 41.
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pod drobnohlad divdka, ale postupne aj d'aldich postav, vidime, Ze na tomto poli sa si-
tudcia predsa len zmenila."

Ked' si v8ak porovndme tieto situdcie so situdciami, v ktorych na tradiciu spdjania sym-
ptémov s ,,vnitornym preZitkom™ a s ,,vnitornou pravdou® nadvizuje Holly, na prvy po-
hl'ad zostaneme v pomykove, pretoZe ,,Hollého symptémy“ mdZeme omnoho Castejsie
identifikovaf ako druhy narativneho kli&é. Napriklad ten jemny ndznak Jolaninej rozor-
vanosti hraniéiacej s hystériou, ked’ pred zdverom filmu zabudne odtiahnuf pohdr s pi-
vom spod vydapu poéivajic, ako jej milenec Matii§ Slamen pred celou partiou z krémy
zrddza ich spoloénii ldsku (,\V8etci by ste sa s fiou boli zabavili tak ako ja*). Tento pri-
klad z filmu HAVRANIA CESTA (1962) je velavravny aj z toho dovodu, Ze ide o film vyraz-
ne napojeny na principy, z ktorych éerpala tradicia Actor’s Studia a obdobie hollywood-
skeho prehodnocovania jednotlivych Zanrov: teda obdobie, ktoré priamo stivisi s uréitym
druhom krizy pravdy, ked postavy este ukazuji navonok vSetku svoju ,,vnitornd“ prav-
du, no tdto pravda sa uZ javi ako nedostato¢nd, pripadne irelevantna.

U BarabdSa sa naopak castejSie stretdvame so situdciou, ked' urdity symptém sice do-
kdze vypovedal pravdu, av8ak taki, ktord zostdva pre druhych nevnimatelnd, pripadne
md povahu akéhosi deleuzovského ,,indexu dvojznaénosti®, a tie md Barabd§ napokon
skuto¢ne v oblube. Presnejie, u Barabda vznikd uréity druh asynchrénnosti vo vzfahu
medzi symptémom a jeho rozpoznanim — ¢o ni¢ nemeni na skuto¢nosti, Ze symptém
nemusi byt vZdy objektivny ani vyéerpdvajici (dobrym prikladom je paranoidna alebo
aspoii neurotickd interpretdcia minulosti, ktorej sa dopisfa manZel mftvej Zeny a ktord
je vlastne aj akymsi dodatoénym Struktirnym vysvetlenim tych poéetnych spomalenych
a zastavenych — a pritom edte aj mierne preexponovanych — zdberov vo filme KROTKA).
Spomenutd asynchrénnost obsahuje moZnost symptém vébec nerozpoznaf, aj ked obvyk-
le vystupuje akoby tu bol uz dlho, prinajmengom dlhsie, ako je divdkovi dovolené ho vi-
dief (tak vystupuje kamennd tvdar manzela Krotkej, na ktorej zvrastenom cele sa kamera
zastavi aZ v zdvere filmu — hoci priznaky empatie s tym, ¢o ,,za ¢elom* stoji, s neusporia-
danym a zifalym pdtranim po zdrodkoch samovrazdy Krotkej — po symptomoch, ktoré
zostali prehliadnuté alebo nevidené v minulosti — sd pritomné uz v prvych neurotickych
zaberoch filmu, este sa vébec nestotoziiujicich s tym, éo postava manzela v danej chvi-
li skutoéne vidi).

19) Predovietkym, v 50. rokoch boli symptémy ,,vnitornej* pravdy postavy zanedbdvané, a pod drobnohlad
ju mohli dostal najmi priznaky nespravnej politickej orientdcie, pritomné uZ od zadiatku v typizovanej
maske 1 sposobe verbdlneho a neverbdlneho vyjadrovania sa. Ak na za¢iatku nejakd pochybnost v desif-
rovani zmyslu tychto symptémov aj bola, resp. ak prostriedky expresie postdv boli ambivalentné alebo
pbsobili vyznamovo neutrilne, opakovanym upozorfiovanim na nesympatické ¢rty postdv bola ich pova-
ha symptémov rychlo odhalend. Zaujimavé viak je, Ze jemné priznaky nesidhlasu s pozadovanym vyra-
zom a spravanim, resp. priznaky nespokojnosti s danou situdciou si v 50. rokoch ¢asto pouzité v pripa-
doch, ked sii vystavené pohl'adu inych postdv, pri¢om fakt, Ze tie im spravidla nevenujui pozornosf, ¢asto
naznacuje mordlnu problematickost daného svedka: v Bielikovom filme V PIATOK TRINASTEHO nesympa-
ticky holi¢-katolik tak zanietene presvieddéa hrdinovho suseda o ich spoloénej pravde, az ho skrti a vo
svojej opitosti vdbec neregistruje jeho rozpadity vyraz v tvdri (prdve tak, ako si neviimal jeho ,,gilanie
ocami* niekolko scén prediym). Vo filme CISTE RUKY manZel po dlhej odluke objima Maricku a odmie-
ta vidief jej odmietavy postoj a roztiizené pohlady smerom k odchddzajicemu milencovi. Neskor sa pré-
ve tento manZel ukdze ako intrigan a nakoniec aj ako vrah.
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U Barabdsa bud’ plati, Ze medzi symptémom postavy a jeho pozorovatel'om tlie urcity
zlom, priestorovd,” emociondlna a ¢asto aj ¢asovd vzdialenost, alebo je tdto vzdialenost
prelomend do bezprostrednej blizkosti,”’ takze v ojedinelych pripadoch takmer ldme
hranicu medzi kamerou a telom postavy.”

U Hollého sa naopak stretdvame so situdciou, ked je symptém potencidlne zretelny pre
vietkych, aj vtedy, ked redlne neexistuje okrem divdka Ziaden svedok. Presnejsie, Holly
neproblematizuje natolko ¢asovy a priestorovy aspekt recepcie symptému — v zmysle
vzfahu relativnej a premenlivej vzdialenosti medzi symptémom a jeho aktudlnym pozo-
rovatelom, ktory z priestoru fikcie mizne a stdva sa nanajvys virtudlnym — ako to robi
Barabds. Problematizuje ¢osi iné: schopnost postavy prijal symptém ako ¢osi vlastné.”
Jolanin preliaty pohdr je skutoénym indexom jej duSevného stavu, no ruka oddelend od
tela (ktord sa len na chvilu pokiisa rozliate pivo za pultom utrief) a skutoénost, Ze ani Jo-
lana ani nikto iny z jej okolia nevenuje tomuto symptému takmer Ziadnu pozornost, uz
pripravuje pddu pre dal&i, omnoho zaujimavejsi priklad priace so symptémom: ten z BA-
LADY O SIEDMICH OBESENYCH (1968), ked’ si jeden z vidziiov zarazene viimne nervozitu
svojich rik, roztiahne ich a chvilu si ich v typizovanom geste prezerd — zatial’ ¢o v jeho
»vnitornom® monolégu poc¢ujeme slovd celkom opaéného znenia: ,,Nikdy som nepoznal
strach. NaloZia nds, odvezii na nezndme miesto, navleéi slucku, prilozia stolicku.**"

I ked’ by sa zdalo, Ze to bude opaéne, prdve Holly je ten, kto fragmentarizuje telo posta-
vy, kto oddeluje telo a jeho jednotlivé ¢asti od vedomia. Symptém uZ nie je mimovolnym
prezradenim sa, je zbanalizovanou pravdou, pravdou anachronickou v celkom inom
zmysle ako u Barabdsa: pravdou, ktord oproti vedomiu postavy zostarla, patri do iného
historického diskurzu, je neziaduca, vrhd na postavu tien trdpnosti.

To, ¢o robi Holly ndznakovito na tdrovni psychologického profilu postavy, daného jej
telesnostfou — vyrazom, gestom, hlasom..., robi Barab4s viac na tirovni strihu, pohybu
kamery, kompozicie zdberov. Mechanicky sekd, zdoraziiuje nespojitost jednotlivych —
obvykle nesymbolickych, decentralizovanych — éasti tela, nespojitost jednotlivych situd-
cif (,,iraciondlne® strihy), devastdciu Zivota rozprdvanim a spominanim, deformdciu Zi-
vota predstavivosfou...

20) Vo filme ZvONY PRE BOSYCH napriklad sledujeme partizdnov, ako odtrhnuti od beZnych mordlnych no-
riem kradnid ¢izmy mftvych nemeckych vojakov. Toto symptomatické konanie, prezradzajice zapuste-
nost v hrani¢nej situdcii, sa objavuje z hl'adiska pomyselne] postavy stojace] v znaénej vzdialenosti (ide
o vel'ky celok), relativne nezaujatej: vznikd tak aj ruptiira medzi neurotickym ¢asom postavy a ¢asom po-
zorovatela, divajiceho sa na fiu z aspektu veénosti (td do obrazu presakuje najmi skrz diskontinuitné,
trhané fragmenty barokove;j figy).

21) Ako viedy, ked’ si kamera emociondlne stotoZnend s Rudkom v&ima vietky symptémy jeho strachu, pre-
kvapenia. radosti ¢i pomykova. ‘

22) Kamera sa napriklad takmer doslova lepi k telu postdv vystupujiicich v cirkuse z filmu TR0 ANGELOS
a nenechdva ziaden priestor medzi ndamahou tohto tela, jeho napiitim, a divakom, ktory predstavenie sle-
duje v aktudlnom ¢ase.

23) Porovnaj s pozndmkou, podla ktorej  [r]ealizdtor (symplomatického, doplnila J. D) konania, ktory vébec
nevie o nejakom timysle, nepokladd ho za svoj a neciti sa zaf zodpovedny*, S. Freud, c. d., s. 185.

24) Vo chvili, ked' si vimne svoje ruky, viiziov vnitorny hlas dokonca zdesene zvold: ,,CO je to?!* Toto zvo-
lanie vyvoldva neodvratny, aj ked spochybnitelny dojem, Ze postava reaguje prave na vlasiny, neziaduci
symptom.
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Symptémy, prostrednictvom ktorych je problematizovana pravda o postavach vo filmoch
Sesfdesiatych rokov, vychddzaji ¢asto z typizovaného filmového repertodra. Vzdialene
tak pripominaji Stanislavského odporicanie pozorovaf (seba a druhych), sledovat sp6-
soby reagovania v uréitych situdcidch a napokon sa retrospektivne veifovat. Podobne ako
u Uhera, Solana, ale aj Gre¢nera, aj u Hollého a Barabdsa v8ak sivisi odvoldvanie sa na
moZnosti rozpozndvania symptémov s etikou pripadu. Vo filmoch Barabédga a Hollého to
znamend ur¢ity druh komplementarity v tom, ako zdéraznuju rozkol medzi telesnym
symptémom a prehovorom, jazykom a telom, ¢i medzi symbolickym poriadkom, ktory ma
za tilohu drzaf subjekt ,,pokope*, a redlnom symptému. Prdve uvedenie a problematiza-
cia pozorovatel'a stojaceho medzi postavou a jej symptémom u Barabd3a v&ak robf posta-
vu osamotenou.

Kym totiz Hollého Jolana méze rdtaf so solidaritou muzov v kréme, méze sa spolahniif
na to, Ze jej preliaty pohdr za pultom si nevéimnii a ,,uveria“ len rozprdvaniu jej tvdre
nad pultom (,,lozil za mnou, sfuboval mi... a ja som sa len smiala, ja som sa... len smia-
la...”) — a kym v podobnom zmysle k vzdjomne;j solidarite (od chvile naloZenia do ciel
a# po odvezenie na popravisko) doslova speje sedem odsiidenych na smrf — BarabédSova
postava je so svojim symptémom vidy sama.

Mgr. Jana Dudkovid, Ph.D. (1977)

Pésobi v Kabinete divadla a filmu Slovenskej akadémie vied a ako pedagdg na Katedre vied o umenf Vysokej
gkoly miizickych umeni. V poslednom Gase sa okrem iného zaoberala prechodmi k obrazu-¢asu v slovenskom
hranom filme prvej polovice Sesfdesiatych rokov. KniZne jej vySla monografia Linie, kruhy a svety Emira

Kusturicu (2001).

(Adresa: Kabinet divadla a filmu SAV, Diibravskd cesta 9, 81410 Bratislava; jana.dudkova@savba.sk)

Citované filmy:

Balada o siedmich obesenych (Martin Holly, 1968), Boj sa skonéi zajtra (Miroslav Cikén, 1951), Boxer a smrt
(Peter Solan, 1962), Cert nespt (P. Solan — Franti¥ek Zadek, 1956), Cisté ruky (Andrej Lettrich, 1956), Kozie
mlieko (Ondrej Jariabek, 1950), Krotkd (Stanislav Barabég, 1968), Havrania cesta (M. Holly, 1962), Kapi-
tan Daba& (Palo Bielik, 1959), Pieseri o sivom holubovi (S. Barabds, 1961), Rodnd zem (Josef Mach, 1953),
Sldvnost v botanickej zdhrade (Elo Havetta, 1969), Slnko v sieti (Stefan Uher, 1962), Tango pre medveda
(S. Barabds, 1966), Trio Angelos (S. Barab4s, 1963), V piatok trindsteho (P. Bielik, 1953), Zvony pre bosych
(S. Barab4s, 1965).
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SUMMARY

THE TRUTH OF SYMPTOMS

Characters in the films of Stanislav Barabds and Martin Holly

Jana Dudkova

This paper reflects on the process of change within narrative and visual conceptions in Slovak feature films
from the 1960s, from the point of view of the implicit conceptualisation of characters’ symptoms. It points
to examples of attempts to develop the concept of the symptom as an unconscious gesture of characters in
the films of Stanislav Barabd$ and Martin Holly, and uses them to document the change in approach to
the dramatic symbol during the first half of the 1960s.

During the previous decade, particularly in the years 1949 to 1956, the viewer was given an image of the char-
acter chiefly via conventional symptoms and their “symbolification” (an expression coined by linguist Rudi
Keller), relating to the disposition of the film character. This generally did not change during the film, even
if the character underwent development, from an unconscious to a conscious state. The symptoms involving
natural or masked physiognomy, appearance, costume, facial expressions, general dramatic movement and
vocal delivery were to be legible in such a way so as not to delay the action, and they were to highlight
the unity of the past, present and future of the character. During the latter half of the 1950s, this perception
of symbols, through which the character was revealed, was called into question (particularly in the films of
Palo Bielik and in the joint debut by Peter Solan and FrantiSek Zagek THE DEvIL DOESN'T SLEEP). The first
half of the Sixties even witnessed a “discovery” of the symptom as a sign of the rift between calculated
expression and suppressed emotions, desires or undeclared behavioural motives.

The writer points out two ways to perceive the anachronism of conceiving a character’s symptom in this way:
In the case of Barab4s, it is chiefly the attention focused on the symptoms which is anachronistic, the fact
that we are able to distinguish them as symptoms at all — and thus the fact that, for us, they continue to func-
tion as certain kinds of “attractors”. Moreover, Barabd¥ presents the symptom from the angle of a potential
witness, observing and perhaps also assessing the character in various situations.

In Holly’s case the symptom is trivialised truth, anachronistic truth in an entirely difference sense: truth
which, unlike the character’s awareness, has aged, it belongs in a different historical discourse, it is unde-
sirable and it casts upon the character a shadow of uneasiness. The symptom is presented as a symbol impos-
ing itself on the view of the character himself, who, however, distances himself from it, incapable of accept-
ing the symptom as his own.

Translated by Linda Paukertova
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