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OBZOR

Siroty, ktoré si pamiitaj, siroty, ktoré vzdoruji, a siroty,

ktoré upadli do zabudnutia

Constantin Parvulescu, Orphans of the East. Postwar Eastern European Cinema and the
Revolutionary Subject. Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press 2015,

190 stran.

Medzi dominantné pristupy k vychodeurépskym
kinematografidm patri vicsia alebo mensia miera
ideologickej kritiky, odvodena z vnimania zelez-
nej opony ako bariéry, ktora spolahlivo odlisuje
svetadiely podla funkcii, ktoré ich kinematografie
plnia v spolo¢nosti. Kym na ,,zdpade” st pripust-
né funkcie rozmanité, niekdajsie socialistické ki-
nematografie st vnimané ako priméarne zamera-
né na politicki propagandu. Diela, vznikajice
v ich ramcoch, st potom zvycajne hodnotené na
zaklade toho, do akej miery vzdoruju sudobému
diskurzu.

Ani kniha Constantina Parvulesca Orphans of
the East s podnazvom Postwar Eastern European
Cinema and the Revolutionary Subject z tejto tra-
dicie na prvy pohlad nevybocuje. Ako sa sdm au-
tor priznava, zaujimaji ho formalne ¢i estetické
parametre jednotlivych filmov, i dobové trans-
formdcie $tylov, hereckych $kol a produkéného
zazemia, ale len potial, pokial spolupdsobia na
vytvarani urcitej ideologickej spravy. ,Vsetky za-
lezitosti filmového $tylu a dejin rozoberané v tej-
to knihe st relevantné iba potial, pokial reflektu-
ju spolocenské a politické vizie a transformacie.
Filmy su tu pouzivané ako inteligentné oknd do
minulosti a minulost ako tvod do buduicnosti.”
(s. 16)

Parvulescu vychadza z laviciarskych pozicii
poucenych dlhou tradiciou prehodnocovania
marxizmu. Jeho kniha ma charakter politického

manifestu, nasmerovaného proti zjednodusuji-
cim nahladom na komunizmus ako politicky sys-
tém, a za prinavritenie jeho vnimania ako zlozi-
tého procesu. Zaroven to viak znamend, Ze sa
pohybuje proti srsti obvyklych ideologicko-kri-
tickych hodnoteni socialistickych kinematografii,
ktoré komunizmus vnimaju ako vylu¢ne negativ-
ny fenomén, a jeho krach ako dokaz jeho zlyha-
nia.

Politicky rozmer neznamena inStrumentalizd-
ciu vybranych filmov na udkor analyzy ich jedi-
necnych vlastnosti. Navyse pod politickym roz-
merom nechapme politicky program, ale skor
implicitny vychovny rozmer, ktory obsahuje na-
hlad do transformécie sposobov, akymi sa vo vy-
chodnej Eur6pe podporovala produkcia subjektu
politickej zmeny, alebo naopak politickej stagna-
cie. Ako na synekdochu tohto subjektu sa Parvu-
lescu zameriava na postavu siroty. Ta prenho nie
je len $pecifickym vysledkom historickej situacie
(obrovské mnozstvo sir6t, s ktorymi sa povojno-
va Eurdpa musela vysporiadat) a jej ideologicke-
ho vyuzitia tesne po druhej svetovej vojne, ale vy-
trvalo recyklovanou figirou, ktorej funkcie sa
v podani jeho knihy neustile menia, zapdjajic do
hry aj rozdielne postoje k telesnosti, pamati ¢i sa-
motnej socialistickej revolucii. Parvulescu me-
niacu sa figuru siroty objavuje aj vo filmoch, kto-
rych prinos nebol az tak obvykle hodnoteny cez
prizmu takto formulovaného socidlneho postave-
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nia ich protagonistov (napr. Kieslowského Ama-
TER).

Préve originalita tém, ktoré objavuje v stvislos-
ti s ,revolu¢nymi“ funkciami socialistického fil-
mu vo vychodnej Eurépe, zabranuje Parvules-
covej knihe sklznut k tézovitosti. Originalita
pristupu pritom nemd za ulohu maskovat pomer-
ne ocakdvany smer pohybu naprie¢ dejinami.
Parvulescu, tak ako mnohi pred nim, postupuje
od tesne povojnovej doby aZ po obdobie bliziace
sa ku krachu komunizmu v Eurdpe, pri¢om
z vyse Styroch desatroci si vybera Sest filmov, na
ktorych ilustruje meniace sa nahlady na povahu
socialistickej revolucie. Od tesne povojnového la-
vi¢iarskeho diskurzu v strednej Eurépe sa presu-
vame k obdobiu, ked vo vychodoeurdpskych kra-
jindch prevladli domdce apropridcie stalinizmu,
nasledne k skepse novych vin, kinu moralneho
nepokoja, i k deziluzii konca 80. rokov.

Koncepcia, zalozend na analyze jednotlivych
filmov, samozrejme so sebou prindasa rizika. Vy-
ber filmov je prispdsobeny snahe pokryt Sirsie
spektrum socialistickych kinematografii aj asové
pasmo ideologicky omnoho variabilnejsej doby,
nez si obvykle predstavuju citatelia z tzv. ,,Zapa-
du® ale aj zo samotného ,Vychodu® Parvulescu
cielene obchddza sovietsku kinematografiu a su-
stredi sa len na kinematografie satelitnych $tatov
Sovietského zvazu, takze z jeho vyberu (legitim-
ne) vypadava byvald Juhoslavia ¢i Albansko. Na
druhej strane, nedostava sa don ani Bulharsko,
zato madarsku kinematografiu reprezentuji hned
dva filmy: na jednej strane tesne povojnovy film
NiEKDE v EUROPE (VALAHOL EUROPABAN, 1948)
Gézu Radvanyiho a na druhej strane Mészaroso-
vej DENNIK PRE MOJE DETI (NAPLO GYERMEKE-
IMNEK, 1982). Skor nez o Statistickii rovnovahu
viak ide o snahu vystihnat zmeny v mysleni
o subjekte socializmu, pricom sa Parvulescu za-
roven snazi vzopriet predstavam o sebakoloniza-
cii ¢i kolonizdcii sovietskymi vzormi — a pouka-
zuje na rozdiely a $pecifikd aj v dobach, ked vplyv
bol najsilnejsi. Citatel sa zrejme nevyhne impli-
citnej konfrontacii medzi figarou siroty a sa-
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motnymi socialistickymi kinematografiami: kym
siroty st spociatku vnimané ako osoby bez minu-
losti, ktoré je mozné modelovat do pozadovanych
subjektov, samotné kinematografie sa modelovat
nenechavaju.

Kniha uc¢inne postva pohlad na spoloc¢enské
i politické funkcie socialistickych kinematografii.
Treba viak povedat, Ze analyzy su prisposobené
citatelskej obci, ktorda nema désledné vedomosti
o predmete zaujmu, ¢o sa odraza napriklad na
niekedy az prili§ podrobnych opisoch deja ¢i jed-
notlivych formélnych rieeni filmov. Na druhej
strane sa autorovi dari vyhnut sa trividlnym popi-
som ideologického pozadia vzniku jednotlivych
filmov a prave v oblasti analyzy ideoldgii poddva
presvedc¢iva spravu o variabilite socialistického
svetonazoru. Uz sice neprekvapi zavrhnutie kon-
cepcie budovatelského optimizmu ako c¢istého
importu zo Sovietskeho zvizu, ani nazor, podfa
ktorého film moralneho nepokoja bol v zasade
pro-socialisticky. Ale pri analyzach zvolenych fil-
mov Parvulescu aZ fascinujico pracuje s odhalo-
vanim vrstiev ¢asto aj vzdjomne si konkurujucich
ideologickych diskurzov. Film NiExkDE v EURGPE
napriklad prezentuje ako Stylovo eklekticky film,
prostrednictvom kterého autori scenara — Balazs
a Radvdnyi — odkazuju na Siroké spektrum po-
vojnovych (neorealizmus), ale aj tych predvojno-
vych vzorov (napr. expresionizmus), a sugerovat
mladym tvorcom, Ze majt na ¢om stavat. Ale do-
konca aj nemecky film PRIBEH MLADEHO MAN-
ZELSTVA (ROMAN EINER JUNGEN EHE; Kurt Mae-
tzig, 1952), dominantne vytvoreny v $tyle (a ako
obhajoba) socialistického realizmu, pracuje s via-
cerymi verziami produkcie revolu¢ného subjektu
(a revolu¢ného umenia). Obsahuje odkazy na
marxistickt tradiciu predvojnového Nemecka,
ale napriklad aj na biomechaniku za stalinizmu
zavrhnutého Mejercholda.

Z hladiska historickej doslednosti je samozrej-
me sporné ilustrovat prechod od tesne povojno-
vych predstav socialistickych revolucii k stalinis-
tickym normativam na priklade filmov Niexpe
v EURGPE a PRIBEH MLADEHO MANZELSTVA, ke-
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dze oba patria do odli$nych kinematografii a ne-
umoznuju sledovat postupné prechody, ktoré boli
v kazdej z vybratych krajin osobité. V snahe vy-
hnat sa problematickosti selekcie filmov sa autor
plne sustredi na analyzu jednotlivych diel v ich
jedine¢nom geopolitickom a historickom kon-
texte, takZe nasledne vznikajtice porovnania me-
dzi jednotlivymi geograficky aj historicky vzdia-
lenymi pripadmi sa stdvaju skor metaforami
prechodov medzi jednotlivymi varietami socia-
listického chapania umenia, ako jeho ddslednou
histdriou.

Fascinujucou na Parvulescuho knihe je najma
schopnost prepojit témy, ktoré do beznych tvah
o socializme nepatria so ziadnou samozrejmos-
fou. Metafora siroty sa tak stava nielen indikdto-
rom zmien, ktoré od seba ocakédva spolo¢nost ale
aj indikatorom jej postoja k pamiti. Parvulescu
zacina od vztahovania sa k vojnovym sirotam ako
idedlnemu materidlu na modelovanie nového
cloveka, ktory zmeni zdevastovanu povojnovu
Eurépu — okrem iného prave preto, Ze nie je za-
tazeny tradi¢énymi modelmi kolektivnych identit.
Diskurzu modelovania vSak predchadza obraz
peripatetického podporenia anarchického poten-
cidlu sirot sokratovskou postavou uditela (NiE-
KDE v EUROPE), a ani v case, ked vychodoeurdp-
ske kinematografie maji nalinkovany Stalinsky
model produkcie subjektu, nie vietky filmy ho
preberaju tak automaticky, ako autor ukazuje na
priklade zmieneného vychodonemeckého filmu
PRIBEH MLADEHO MANZELSTVA. Mladé socialis-
tické kinematografie ako modelové ,,siroty” Par-
vulescu prezentuje ako pomerne autondémne
a schopné viest dialég s nahradnymi ,rodicov-
skymi“ vzormi zo Sovietskeho zvizu. Tradicia
jeho socialistickej kinematografie ich nefazi, na-
najvys sa v niektorych obdobiach moéze stat jed-
nym z viac alebo menej internalizovanych inépi-
racnych zdrojov.

Zaujimavé je pritom najmd porovnanie prvych
dvoch zvolenych filmov s tymi nasledujucimi,
kedze obidva, kazdy vlastnym sposobom, navr-

huji taky sposob produkcie socialistického sub-
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jektu, ktory je sprostredkovany kolektivnou teles-
nou aktivitou. Prostrednictvom kolektivnej prace
sa siroty z Baldszovho a Radvéanyiho filmu stavaju
schopnymi budovania novej spolo¢nosti. Kolek-
tivne zdielana telesnd (a hoci to Parvulescu ne-
podsuiva priamo, dalo by sa povedat aj filmarska)
aktivita sa mo6zZe stat novym druhom mnemo-
technickej pomacky, ktord pomoze vybudovat
zmysel pre kolektiv nového typu. Tento princip sa
v obdobi sovietskej inpiracnej dominancie este
viac radikalizuje: premena mladej herecky, voj-
novej siroty Agnes vo filme PRIBEH MLADEHO
MANZELSTVA sa deje prostrednictvom napodob-
novania socialistického $tylu, ktory sa napokon
internalizuje do ideového presvedcenia (film su-
geruje, Ze ,socializmus je telesny Styl, sposob
hovorenia, pohybovania sa, pozerania a interago-
vania: je predstavenim, ktoré sa treba naucit pro-
strednictvom imitacie”, s. 48).

Po prvych dvoch pripadoch v$ak nastéva radi-
kalny skok v pristupe. Dostdvame sa do obdobia
ceskoslovenskej novej viny a jej revizie témy ho-
lokaustu. Revoluény patos pominul, castejsie sa
ozyva pochybovacény postoj k predpisanému so-
cialistickému optimizmu. Volba filmu Dita Sa-
XOVA (1967) je legitimna, kedze film ponuka iny
pohlad na vojnové siroty a voli ich (predtym vac-
$inou ignorovanu) $pecifickt skupinu: siroty, kto-
ré prezili holokaust a su v podmienkach socialis-
tického $tatu podporované k zabudnutiu celkom
Cerstvej traumy. Zabudnutie, ku ktorému po-
vzbudzuji aj predchddzajuce dva analyzované
filmy, tak nadobuda novy, tragickejsi rozmer.
Moskalykov film Parvulescu interpretuje doslova
ako vypoved o umlcani svedkov genocidy. Na-
vzdory pomerne rozdirenej interpretacii filmu
ako epigonskeho a manieristického, s privelmi
exoticky zvolenym az ornamentalnym zjavom
hlavnej protagonistky, Parvulescu zdoraznuje Di-
tinu melancholiu a ironicky postoj k muzom ako
reakciu na systematické disciplinovanie Zzidov-
skych sir6t v smere ich pripravy na skory vydaj —
bez akéhokolvek zaujmu spoloc¢nosti o svedectvo,
ktoré so sebou nosia. Dita je podla Parvulesca
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svedkynou pokracujucej legitimizacie zlocinu,
o ktorom je v zaujme vybudovania novej spolo¢-
nosti potrebné milcat. Jej zdanlivo manieristicka
samovrazda prichddza prave vo chvili, ked si uve-
domi, Ze ml¢anie je rovnako o¢akavané ako aj po-
zadované na oboch stranach zeleznej opony.
Udeje sa totiz kratko po tom, ako sme Ditu pocas
rozhovoru s dvomi mladymi Svajciarmi videli za-
hladiet sa na detail Posledného siidu Hieronyma
Boscha. Netvor v fiom poziera Iudsku obet, pri-
¢om z ust mu vykikaju iba rozkrocené ludské
nohy. Ditin komentar: ,Mij pfipad” — je dokla-
dom jej identifikicie s osudom obete, ktorej hor-
na cast (vratane ust, ktoré by mohli vypovedat) je
mrtva a smrti sa vzpiera uz len ostatok tela. Par-
vulescu upozorfuje na nenapadné preramovania
v ramci narativu, prostrednictvom ktorych sa jej
aktudlny postoj k vlastnému telu, formovany
opatrovnikmi a obdivujicimi muZmi, neustale
vracia k druhu objektifikacie, aky poznala v kon-
centra¢nom tdbore.

Dalsim ostrym strihom sa dostdvame k filmu,
ktory vznikol o dal$ich dvandst rokov neskér,
a k protagonistovi, ktorého status siroty uz neod-
raza ziadnu $tatisticky dominantnu ani traumati-
zujuicu realitu povojnovej Eurépy. Filip z Kieslow-
ského AMATERA (AMATOR, 1979) sa narodil
kritko po vojne, nie je teda produktom Ziadnej
historickej katastrofy. No kedZe vyrastol v siro-
tinci, je ziarivym prikladom socialistického mo-
delovania, oslobodenym od subverzivnych vply-
vov nuklearnej rodiny. Paradoxne, prave preto sa
stava aj idedlnym agentom pochybovania nad
smerom, ktory nabral socializmus v dobe konfor-
mizmu a upeviiovania mocenského postavenia
politickych elit. Na rozdiel od optimistickych po-
hladov na socialistické modelovanie subjektov
(ako) sirot, Filip poukazuje na rizikd, ale aj na
sebaobnovujicu silu takejto socialistickej insti-
tu¢nej produkcie. Parvulescu sa prostrednictvom
AMATERA opitovne dostiva k subjektu bez pa-
mite a poukazuje na $pecificku apropridciu figu-
ry siroty v utopickych vizidch Kieslowského ob-
meny kina mordlneho nepokoja: agentom zmeny,
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ktory by mohol spolo¢nost navratit k idedlom re-
volu¢ného socializmu, by mohol byt prave ¢lovek
nezatazeny pamitou predchadzajucich generacii
— a to nielen v zmysle ¢loveka ako siroty v do-
slovhom slova zmysle, ale aj filmdra, ktory je skor
idedlnym amatérom nezatazenym tradi¢nymi fil-
movymi normami ako profesiondlom.

Naopak Mészarosovej DENNIK PRE MOJE DETI,
uvedeny len o tri roky neskor, uz patri do doby,
ktord je opitovne postihnuta deziliziou, no ktora
zaroven, podobne ako koniec 60. rokov, zacina
znovu objavovat aj moralnu silu pamite. Sirota,
ktora si nekompromisne spomina na vlastnych
rodi¢ov, symbolizuje mordlny rozmer spomie-
nok, ktoré pomahaju odhalovat opakovanie de-
jin. V tomto pripade opakovanie nabera podobu
zdmerne zddraznovanych paralel medzi stalin-
skymi ¢istkami v 30. rokoch, ktorych obetou sa
stali protagonistkyni rodicia, a politickymi Cist-
kami v Madarsku 50. rokov. Parvulescu dokonca
Mészarosovej film prezentuje ako formélne, ideo-
vo a topicky blizsi polskému kinu moralneho
nepokoja 70. rokov nez samotny Kieslowského
AMATER. A v podobnom zmysle hladd paralely
s polskym kinom mordlneho nepokoja aj v po-
slednej analyze, venovanej rumunskému filmu P1e-
SOCNY zrRAZ (FALEZE DE NisIp, 1983) Dana Pitu.

Napriek tomu, Ze autor knihy sa snazi vzdoro-
vat zjednodusujicim predstavam o krachu ko-
munizmu ako (vopred na neuspech odsudené¢ho)
systému, jeho kniha je $truktirovana v duchu
takto postavenych deziluzivnych teleologickych
narativov. Analyzu filmu Dana Pitu prezentuje
ako epilog, hoci film vznikol takmer stibezne s fil-
mom Mészarosovej. Skor neZ o dobu vzniku viak
v nim sugerovanej chronoldgii ide o rézne, nieke-
dy simultdnne sa vyskytujuce fazy v chipani re-
volu¢ného potencidlu subjektu. Dan Pita vo svo-
jom filme prezentuje fazu deziluzie tak silnej, ze
neposkytuje pre svojho protagonistu Ziadne moz-
nosti efektivnej rebélie ¢i dialogu so spolocnos-
tou.

Parvulescuho analyzy vychadzaju zo snahy
porozumiet jednotlivym varietdim konstrukcie
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socialistického subjektu tak, ako ich zachytavaja
nim vybrané filmy. Jeho kniha v3ak prirodzene
odrdza nerovnakd mieru znalosti jednotlivych
kontextov. Kym v epilégu pracuje s mnozstvom
sekundarnych zdrojov, ako st napriklad novino-
vé ¢lanky kriminalizujice sucasni rumunsku
mladez, pri vdcsine ostatnych kapitol si vystaci
s prekladovou literatarou. No najmd, nevychadza
z tiplného prehladu filmov, ktoré spliiaji nim sta-
novenu podmienku (mat za protagonistu sirotu),
a tak napriklad slovenského c¢i ceského citatela
moze prekvapit vyber filmu z tohto regionu —
pretoze DiTA SAXOVA neplni len tlohu reprezen-
tacie obeti holokaustu, ale v inej rovine aj ulohu
reprezentacie ceskoslovenskej novej viny. Aj na-
priek snahe zasadit vybrané filmy do $irsieho
kontextu socialistickych filmov so sirotami ako
protagonistami sa Parvulescu napriklad vobec
nezmienuje o Jakubiskovom filme VTAckovia,
SIROTY A BLAZNI (1969), ktory siroty nielen obsa-
huje v nézve, ale priamo sa zaoberd dekonstruk-
ciou povojnového chapania sirot ako idealneho
materidlu na modelovanie subjektov nového sve-
tového poriadku.

Napriek tomu, ze Parvulescov vyber materidlu,
s ktorym sa rozhodol pracovat, ¢i dokonca jeho
argumentdcia su miestami napadnutelné, najvac-
$ia hodnota jeho knihy je v posunuti obvyklej pa-
radigmy aj repertoara tém, prostrednictvom kto-
rych zvykneme uvazovat o kinematografickom

socializme.

Jana Dudkova
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