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Uvod

Téma predoslanej diplomovej prace pred sebou otvara Siroké teoretické pole, a s tym
aj zlozitost’ sposobov teoretického uchopenia. Diplomova praca je rozdelena do piatich
kapitol, ktoré su v niektorych pripadoch doplnené o podkapitoly. V rdmci iivodu sa pokusim

o prehl'adové, (avSak nie reduktivne) nastienenie sposobu, ktorym sa toto badanie vydalo.

(1.) Prvé kapitola je venovana literarnemu Zanru, kde proti sebe kontrastujem koncept
zénru E. D. Hirscha (Validity In Interpretation) a s nim sa spajajuci koncept autorskej intencie
a biografického autora, proti konceptu implikovaného autora (W. Booth) a citatel'a (W. Iser).
Americky teoretik Seymour Chatman nazyva implikovaného autora tichym zdrojom
informacie (silent source of information), ¢im ho chce hlavne odlisit’ od rozpravaca, t.j.
implikovany autor nema hlas, on umoziiuje hovorit’ ostatnym. Chatman zarovenl uvadza, Ze by
snad’ bolo lepsie hovorit’ o vyvodzovanom autorovi (inferred author). Implikovany autor sa
deje priamo v narativnej fikcii, ktorou sprevadza pocas celého ¢itania. Je zdrojom (v kazdom
¢itani) intencie diela. Z pragmatického hl'adiska dostavame urcit¢é pomenovanie a moznost’
analyzovat’ textovy zamer pod jednym terminom a bez zdzemia biografizmu (to je obzvlast

dolezité pre texty, ktoré tvrdia jednu vec a vyplyva z nich ind).

(2.) Druha kapitola sa zaobera filmovym zadnrom z pohl'adu tvorby filmovych zanrov,
vzajomnych interakcii a moznych fizii zanrov na poli filmu. Tu sa sleduje recepcia
klasickych stabilizovanych Zanrov a pohyby v rdmci porusovania estetickej normy
(Mukatovsky). Filmové zanre sa nepovazuju za fixované formy, ako to este prevlada u
literarnych klasifikacii, ale za dynamické entity. Steve Neale to doklada tvrdenim, Ze Zanre
nie su systemy, ale procesy systemizdcie. Pracuje sa s konceptmi protetickej pamite,
aberantnym citanim, ako ,,¢itanim®, resp. percipovanim, ktoré smeruje proti jadru diskurzu,

t.J. neadekvatnym uchopenim daného zanru.

(3.) Tretia kapitola rozvija detailné skimanie rozdielov medzi literarnym a filmovym
zanrom. Ako uceloslovné pozadie tu - okrem inych - slizi Chatmanova §tidia Chatman, S.,
What novels can do that films can’t (and Vice Versa) (In.. W J T Mitchell (ed.): On Narrative,
Chicago, University of Chicago Press, 1981).



(4.) Vo stvrtej kapitole sa snazim narysovat’ kontary zanru science fiction, poukazat’
na vyvoj dvoch zakladnych pradov, t.j. technologicko — extrapola¢ny (1.) a filozoficko—
socialny (2.) a priebeZne na motivistické okruhy. Naznac¢ujem, z ktorych zanrov science
fiction Cerpala, navdzne nastienujem interakciu medzi hororom a sci—fi (Kapitola 4.1).
Zaroven sa venujem skiimaniu a komparacii literarnej science fiction a jej filmového
prevedenia (Kapitola 4.1, Kapitola 5.).

Na jednej strane vychaddzam z prace Marka Rosa (Rose, M., Alien Encounters,
Anatomy of Science Fiction, Harvard University Press, London 1981), ktora tvori v istych
aspektoch skor typ tedrie, tvoriaca ter¢ na ktory sa mieri napnutym lukom poznamok/vytiek;
teorie, ktora je napadnutel’na a voci ktorej sa daji vymedzit’ uchopitel'nejSie a teoreticky
legitimnejSie tedrie. Argumentacny inStrumentar nachddzam u najnovsej prace australského
spisovatel’a sci-fi a teoretika Damiena Brodericka Reading By Starlight. Postmodern science

fiction, Routledge, London and New York, 2004.

(5.) Piata kapitola sa rozrasta do viacerych ubeznikov a vytvara teoretické prieniky
medzi konceptmi: interzanrovosti, intrazanrovosti, moznych interakcii medzi hororom a sci-fi,

encyklopédie fikénych svetov, intertextuality, novej siete signifikacii a pod.

Postup je teda nasledovny: predlozena diplomova praca sa snazi o nastienenie
problému biografického autora, ktory rieSi zavedenim implikovaného autora a Citatel’a,
akcentujuc spolutcast’ recipienta; Co sa neskor ukaze ako nepostradatelny faktor pri recepcii
sci-fi. Nasledne su naznacené rozdiely medzi literdrnym a filmovym Zanrom a snad’ vytkou
by mohlo byt’, Ze isté problematické body st skor implicitne pritomné a nie su extenzivne
rozvadzané. To by som zdovodnila tym, ze cielom prace je v prvom rade sledovat’
Specifi¢nost’ sci-fi (doraz na recipienta, tolerancia viacznac¢nosti, intertextovost’,
intratextovost’, encyklopédia fikénych svetov, hrani¢na situacia, dynamicka osobnost’) a
zladit ich s paralelne sa vynarajicimi problémami. Akokol'vek je t¢éma komparacie podnetné,
netvori tazisko predloZenej prace; je vSak dolezité (napr. komparacie literarnej predlohy a sci-
fi filmu, literarnej predlohy sci-fi hororu a filmovej verzie sci-fi hororu) a tvori argumentacna

a ilustrativnu platformu pri osvetl'ovani a zdovodnovani Specifickych aspektov sci-fi.
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Na tomto mieste je nutné vymedzit’, spociatku negativne, o praca nema za svoj ciel’.
Ciel'om préce nie je vycerpavajuci, detailny, prehl’ad literatary, ¢i kinematografie science
fiction, jej rozvetvena genealdgia a skimanie sucasného vyvoja sci-fi, rovnako ako nie je
kladeny priamy doraz na konkrétnych sci—fi autorov, osobnosti a ich personalny vyvoj,
aSpiracie a prinos pre sci-fi prostredie (pracou, ktora podava takyto prehl'ad je Brian Aldiss,
Trillion Year Spree (s Davidom Wingrove), Gollancz, 1986; je to revidovana a expandovana
verzia Billion Year Spree, London: G. Weidenfeld and Nicolson, 1973).

Ciel'om prace je vypichnut problematické uzly, Specifické body (a ich prieniky),
aspekty sci-fi, vztahujuce sa na percepciu, a to percepciu viazucu sa na sci-fi vo filme

a v literature.

Pokial’ sa podarilo (1.) vyhmatat’ symptomy science fiction a jej percepcie a (2.) ucinit’
nahliadnutel'nym aspoii niektoré¢ uzliny a ibezniky napéjajice sa na problematiku,(3.) uviest’
vlastny nédhl'ad, postrehy, inovativne doplnenia, extenzie a syntézy, potom praca splnila svoj

ucel; ¢o do charakteru a rozsahu diplomovej prace.
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1. Literarny Zaner

V tejto kapitole nacrtneme koncept zanru formulovany E. D. Hirschom v §tadii
Validity In Interpretation,' ktory nam posluzi ako uceloslovné pozadie, voéi ktorému

postavime koncept Wolfganga Isera, narysovany v knihe Der Akt des Lesens.

Hirschov utok smeruje proti konceptom rozlicnych ¢itani, interpretovani urc¢itého
textu, ktoré si nasledne uzurpuji miesto pre vyznamy, ktoré boli do textu vnesené autorom. Je
pozoruhodné, ze v rovnakej dobe, ked’ R. Barthes a M. Foucault prichadzaju s radikalnou
a osviezujucou predstavou smrti autora, publikuje Hirsch Platnost interpretdcie (1967).
Podl'a Hirscha ma byt zmyslom interpretacie rekonstrukcia stabilného a pdvodného vyznamu
textu a nie jeho ahistorického zmyslu.

Hirsch sa usiluje vymanit’ interpretacné aktivity zo subjektivity arbitrarnosti, stanovit’
pravidla, ktoré id mimo oblast’ recipienta. Tym sa Hirsch stavia do protip6lu k recepénym

tedriam, akcentujucim rolu recipienta.’

Pozrime sa blizsie, ako Hirsch definuje zéner a aku rolu pri jeho chapani zohrava
autorska intencia. E. D. Hirsch vo svojej $tadii Validity In Interpretation® nazyva zanrom
(genre) typ, ktory zahta cely vyznam (meaning) prejavu (utterance). Pouzivajic tento termin
zéanru, autor ako aj interprét musia zvladnut’ a dostat’ pod kontrolu nielen variabilné a
nestabilné normy jazyka, ale rovnako aj konkrétne normy konkrétneho zanru.

Podl'a Hirscha, detaily vyznamu, ktorym interprét rozumie, si ur€ované
a konstituované jeho oCakévaniami. Oc¢akavania Citatel'a zahriiuju elementy, ktoré nemusia

byt explicitne dané vo vypovedi, t.j. typ slovniku, syntaxe, typ postoja, ktory si autor osvojil.’

! Hirsch, E.D., Validity In Interpretation, New Haven and London, Yale University Press, 1967

2 Iser, W., Der Akt des Lesens, Miinchen, Fink, 1976

? Ohlas Hirschovej koncepcie validnej interpretacie tak spo&ival skor v tom, ze mnoho autorov ho vyuZivalo ako

ten ,,nespravny* pristup, od ktorého sa potom odpichli k vlastnému, (nie nutne) spravnemu.

4 Hirsch, E. D., Validity In Interpretation, New Haven and London, Yale University Press, 1967

> To je nahliadnutelné tak, e v nejakom type prejavu ocakavame isté typy rysov, pretoze zo sksenosti vieme,

7e isté rysy sa spajaju s takymi vypoved’ami.
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Hirsch uvadza, Ze Zanrovy koncept sa obmienia v procese chépania (understanding).
Najskor sa javi vagnym a prazdnym, neskor ked’ samotné chdpanie pokracuje, Zaner sa zacina
javit’ viac explicitnym a oblast’ jeho o¢akavani sa zuzuje. Dany, viac explicitny a zizeny
zanrovy koncept moze byt’ nasledne zahrnuty pod povodny, Siroky zanrovy koncept.

Zanrovy koncept nie je vSak len nastrojom, prostriedkom (fool), ktory méoze byt
odstraneny potom, ¢o sa dosiahlo porozumenia (understanding), a to preto, pretoze samotné
porozumenie je viazané na zaner (genre-bound). Musime si uvedomit’, ¢o toto tvrdenie pre
nas znamena. Jedna sa o skutoCnost’, ze zaner je stiCastou recepcie, je inherentny
porozumeniu diela, konstituujtci a ovplyviiujuci vyznam diela. Avsak pokial Citatel’ prideli
dielu neadekvatny zaner, moze nastat’ sklamanie z celkového diela, a to len na zaklade

nepatriéného zanrového priradenia.’

V takomto pripade by sa jednalo o aberantné Citanie, t.j. ¢itanie ,,proti jadru
diskurzu“.” Aberantné ¢&itanie je prevazne spdsobené tizkostlivym podriad’ovanim narativu
pravidldm zvoleného Zanru (vid. poznamka 6). Na poli filmu by sme mohli uviest’ snimok
Paula Verhoevena Starship Troopers (1995), kde pokial’ by sme sledovali zhodu narativu
a zanru, zhodli by sme sa na vojnovom zanri. AvSak hladisiek sa pontka viac, pretoze dany
snimok otvara Skalu moznosti, t.j. da sa ,,Citat™ ako science fiction, parddia ap. Z tejto
nejednoznacnosti a prienikov niekol’kych moznych ¢itani, zo Zanrovej multiplicity, najviac
tazil vo vacsine svojich filmov rezisér Stanley Kubrick.

S. Kubrick t'azil zo zanrovej multiplicity a z toho, Ze Zaner je vnutorne spjaty
s vyznamom, a to tym, Ze napr. v snimku Full Metal Jacket prepojil vojensky Zaner
s parddiou; priCom obe zanrové roviny su 'ahko rozpoznatel'né a percepcne udrzatel'né

v ramci filmu. Pokial’ by divak nevedel, Ze sa jedna o tato symbidzu dvoch zanrovych rovin
9 5

% Takyto pripad nastal u &itatefov romanu Umberta Eca Meno ruze. Citatelia pristupujtci k dielu s horizontom
o¢akavania upinajuceho sa na zaner detektivky boli sklamani a pokladali Zaner za ,,slaby*, t.j. nespinajuci
zéanrové kritéria detektivky. V priebehu recepcie romanu neboli schopni vzdat’ sa rastru detektivky a prijat’ iny

zaner, t.j. otvorit’ sa tak dielu. To malo samo sebou dopad na responziu celého diela.

7 Podla mita pojem ,,aberantné &itanie* najviac vystihuje jeho latinsky etymologicky koren aberratio,
znamenajuci zist z cesty, odchylenie sa od smeru cesty, popripade ,,zabludenie®“. V takomto pripade by som
Citatelov Mena ruze, ktori neadekvatne priradili k dielu zaner detektivky, nazvala zbludilcami.

Aberantné Citanie je termin Roberta Stama a Louise Spenca.

13



nedokazal by vyznamovo uchopit’ dany snimok. To potvrdzuje vysSie zmienenu tézu, ze zaner
je vnutorne spjaty s porozumenim diela.

Tym, Ze prepojil dva zénre a sposoby Citania, vytvaral neo¢akavané situécie;
naburaval kli§é. Inovativnym spojenim Zanrov, resp. prehibenim Zanru, narusil estetickt
normu a posunul ju na novu troven. Tu by som rada zmienila Goodmana a jeho teoriu
o vytvarani novych svetov mieSanim starych. Nelson Goodman v knihe Ways of
Worldmaking® uvadza, 7e ¢o sa tyka vytvarania jedného sveta z druhého, zvy&ajne to
vyzaduje rozsiahle vyrad’ovanie a vypliiovanie, t.j. odstranenie istej Casti starého materialu
a doplnenie novym (to sa prave deje na urovni filmového zanru Full Metal Jacket.).

Analogicky ku Goodmanovi mézeme povedat, Ze autor, v naSom pripade Kubrick, sa
teda snazi vybudovat’ svet, ktory je v zhode s nim vybranymi konceptmi a ktory sa podriad’uje
jeho zanrovym zakonom.

Na ilustraciu ndm moze posluzit film 2001 Vesmirna Odyssea (2001: A Space
Odyssey, 1968), ktory v sebe podrzuje diskurzivne zret'azenie explanacnej a extrapolujuce;j
science fiction, rovnako ako Spekulativnej fikcie a zobrazenia alternativnej historie l'udstva,
t.J. Co by sa stalo ,,keby* nieco bolo inak; napr. keby Hitler vyhral druht svetovi vojnu (vid’.
Muz z vysokého zamku od P. K. Dicka), alebo keby vladu nad naSou planétou prevzali opice

(Planéta opl'c).9

Vratme sa vSak este na chvil'u k aberantnému citaniu. Podl'a mia, v tomto pripade,
ked’ nastdva odchylenie sa od jadra diskurzu, je naruSena rovina zdiel'anosti. Tohto faktoru si
v§ima i1 Hirsch, ked’ uvadza, Ze kritérium zdiel'anosti (sharability) je totiz zdkladnym
kritériom pre zanrové spravnosti. ' Avsak v ramci precizacie celého konceptu, podl'a Hirscha
tuto zanrovu spravnost’, korektn zdiel'anost’ Zanrového priradenia, zarucuje autor. Podl'a

Hirscha, autor je garantom zdiel’'anosti (a teda aj zdeliteI'nosti) adekvatneho zanru.

¥ Cesky: Goodman, N., Zpusoby svétatvorby, Bratislava, Archa 1997
? V druhom pripade by New York City vyzeral iplne inak a Socha slobody by uz nestala na svojom piedestale

mini-ostrovceka, pretoze jediné, ¢o by z nej ostalo by bolo torzo vyénievajice z pieso¢ného pobrezia.

' Dané postupnost’ slov mdze reprezentovat’ viac neZ jeden vyznam. To je mozné preto, pretoze skoro kazda
postupnost’ slov méze byt zahrnutd pomocou viac nez len jedného vnutorného zanru, a tym padom mdéze niest’

rozdielne implikacie.
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Avsak U. Eco nezamysl'al napisat’ Meno ruze ako detektivku a P. Verhoeven nemal
autorsky zamer natocit’ vojensky film. Ako by potom Hirsch oddvodnil konsekventné
aberantné interpretacie?

V Hirschovom pojati je pritomny predpoklad, Ze Citatel’ vykonava vystavbu textu
skrze rovnaké prostriedky ako autor. Autor ndm pomocou svojich intendujucich signalov
naznaduje cestu porozumenia.'' Takze Hirsch by snad’ aberantné &itanie vysvetlil
nepochopenim autorskej intencie, resp. nespravnou, ¢i nelegitimnou interpretaciou autorskych

signalov.

Hirsch totiz vyhrocuje svoje stanovisko az k tvrdeniu, Ze porozumenie sa moze
vyskytnut’ len vtedy, ak interprét postupuje podla rovnakého systému ocakavani (system of
expectations); ktoré vniesol autor. Tento zdiel'any Zanrovy koncept, ktory konstituuje vyznam
(meaning) a porozumenie (understanding), nazyva Hirsch vnitornym zanrom vypovede
(intrinsic genre of utterance). Pri vnitornom zéanri diela sa detaily vymedzuju voci celku
a celok vogi detailom.'? Hirsch tak vymedzuje dvojstupiiovil interpretaciu: na jednej strane sa

4

jedna o generovanie interpretacnych hypotéz, tzv. vonkajsi zaner (extrinsic genre), na strane

druhej ide o priblizovanie sa autorskej intencii, t.j. vnttorny Zaner."

Validna interpretacia tak zavisi na validnej dedukcii, ktora sa tyka vlastnosti

vnutorného zanru diela. Kazda validnd interpretacia je zalozend na opdtovnom rozpoznani

" Len pokial je autor oboznameny s typickymi ustalenymi jazykovymi zvyklostami v minulosti a skisenost’ami,
ktoré st spolocné ako jemu tak aj interprétovi, méze autor dosiahnut’ toho, Ze interprét pochopi a prispdsobi sa
jeho ocakavaniam. Na zaklade tychto zdielanych minulych skusenosti, typ vyznamu (meaning), ktory on

ocakava zdelit, bude typom vyznamu, ku ktorému bude interprét vedeny, aby ho oc¢akaval.

12 Je délezité poznamenat, Ze neexistuje hotovy slovnik na popisovanie vnitornych zanrov konkrétnych

vypovedi. Nutnost’ vnutorného zanru je Strukturadlnou nutnostou v komunikacii a méze byt uchopend ako taka.

¥ Vnutorny Zaner, ktory nuti uréenie jedného vyznamu namiesto druhého, nepokroc¢i vzdycky do interpretove;j
mysle, ale Casto vyvstane az po zuzujlicom procese (narrowing process). Proces zuzovania zanru za¢ina aZ na
neskorSom stupni, pokial’ je interprét oboznameny so zanrom a okamzite rozpozna urcité diStinktivne rysy. Preto
je vacsia pravdepodobnost’, Ze skusenejsi vedec porozumie starSiemu textu rychlejSie nez zaciato¢nik. Na tato
problematiku sa poji koncept, ktory rozvija Damien Broderick v suvislosti so science fiction, tzv. ,,u¢iiovské
roky* recipienta. Tymto konceptom sa zaoberame a hlbSie skimame v kapitole 5., a to v stvislosti s toleranciou

viacznac¢nosti.
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(re-cognition) toho, Co dany autor mienil. To znamen4, ze v pripade re—kognicie sa jedna
o znovu poznanie, kde my nahliadneme to, ¢o nahliadol autor, t.j. roz—pozname akt
nahliadnutia autora.

Hirsch tvrdi, ze korektna a legitimna interpretacia je len vtedy, pokial’ zistime, co dany
autor mienil.'* Citatel’ musi byt’ zapojeny do rovnakych intencionalnych aktov ako samotny

autor.

Pre kontrast s Hirschom, ktory uvazuje vylucne o biografickom autorovi, nastienime
koncept implikovaného autora. Koncept implikovaného autora bol navrhnuty americkym
teoretikom Waynom C. Boothom v knihe The Rhetoric of Fiction" . Implikovany autor, podl'a
Bootha, je druhé ja (second self) skutocnej historickej osoby, ktora napisala dielo. Je to
hypoteticky konstrukt, ktory zahfna nielen dedukovatel'né, odvoditel'né (extractable)
vyznamy textu, ale takisto moralny, emocionalny a ideologicky obsah. Spoliehat’ sa na
mimotextové zdroje, ktoré by verifikovali autorov zamer je totiz problematické. Implikovany
autor je koncept vychadzajlici zo samotného textu; je zodpovedny za normy a hodnoty, ktoré
su vyjadrené v diele, ale nemusia byt nutne pripisované rozpravacovi a nemali by byt
prisudzované historickému autorovi. Americky teoretik Seymour Chatman nazyva
implikovaného autora tichym zdrojom informacie (silent source of information), ¢im ho chce
hlavne odlisit’ od rozprévaca, t.j. implikovany autor nema hlas, on umoziuje hovorit’
ostatnym. Chatman zaroven uvadza, ze by snad’ bolo leps$ie hovorit’ o vyvodzovanom autorovi
(inferred author). Implikovany autor sa deje priamo v narativnej fikcii, ktorou sprevadza
pocas celého Citania. Je zdrojom (v kazdom ¢itani) invencie diela. Z pragmatického hl'adiska
dostavame urcité pomenovanie a moznost’ analyzovat’ textovy zamer pod jednym terminom
a bez zdzemia biografizmu (to je obzvlast’ dolezité pre texty, ktoré tvrdia jednu vec a vyplyva
z nich ind).

V nasom skimani sa priklaname ku konceptu implikovaného autora/Citatel’a, a tak je
nutné zdoraznit’ nasledujuce naznaky, ktoré sa na tento koncept viazu. Musime si uvedomit’,

ze text je potencial posobeni, ktory je aktualizovany az procesom Citania (Lesevorgang,

'* Svoje stanovisko Hirsch opitovne rozvija v poznamke pod &iarou na strane 238, kde uvadza, ze kazdy autor
disponuje intenciou, ktora je objektom komplexnych aktov. Svoju tivahu Hirsch uzatvara stanoviskom, zZe

interpret sa musi vcitit' do autorovho postoja, aby mohol pochopit’ dané dielo.

15 Booth, W., University of Chicago Press, 1963

16



Iser).' Preto ¢itatel, &i Citatelka hraj vyznamnu rolu ako tzv. implikovany &itatel, tzn. pri
aktualizécii role, ktorti ponukaju urcité Struktary textu. Intencionalne korelaty viet totiz
nesmeruju k ziadnemu ,,redlnemu referentu tam vonku®, ako zdoraziuje Iser, ale k ,,aktu
formovania“ na strane Citatel’stva. Je nutna takisto istd vnitorna konzistencia textu, ktora
zaru¢uje ako ,,podmienka zakugania®, Ze Gitatel a Gitatelka sa do textu ,,zapletu* (Iser). Cim
zretelnejSie je mozné rekonstruovat’ eliminované alternativne moznosti, tym silnejSie st
Citatelia nateni vytvarat’ konzistenciu a redukovat’ ambiguitu. AvSak musime si uvedomit’,
ako doklada aj Iser, ze ambiguity ,,v procese formovania (...) funguju ako hnacia energia®,
vd’aka ktorej sa Citatelia ,,sami zaplietaji‘ do literarneho diela; ¢im viac sa podiel’aji na jeho
dotvarani, tym silnejSie st nim zaujati. Iserovymi slovami, ,,sme zapleteni do toho, ¢o
vytvarame. Zapletenie je modus, ktorym sme v pritomnosti textu a ktorym sa text pre nas
stava pritomnostou.*!”

Cim viac potom moderny romén narusuje epické préteritum, minuly ¢as rozpravania,
ktoré vyznamnym spdsobom prispieva k tvoreniu doéveryhodnych ,,uzavretych svetov*

a udalosti prezentuje skor in statu nascendi, nez aby ich prezentoval v mode minulosti, tym
silnejSia je aj ona vyzva, aby sme sa do textu zaplietali.

Podl'a mo6jho nazoru, tento moment, kedy je ,,minuly ¢as rozpravania® a s nim spojené
vytvaranie uzavretych svetov narusané, tento moment je priznacny a Specificky sa
manifestujuci v pripade science fiction, kde je akcentovany prave stav in nascendi, zarodok
nového, neznameho, ktory zo sebou nesie vyzvu pre recipientov (vid'. tolerancia
viacznacnosti, Kap. 5), aby sa do textu zaplietali, aby rozvijali nové buduce zarodky,
iniciovali intertextovl infrastrukturu sci—fi zanru, tkali novu siet’ signifikacie (new web of

signification)."®

Teraz sa vratime k bodu, kde oproti Hirschovmu konceptu zalozenom na
nevyhnutnosti autorskej intencie vykontrastujeme stanovisko Wolfganga Isera. Iser chape
vyznam textu ako vysledok komplexnej interakcie medzi textom a vnimatel'om a v Ziadnom
pripade nie su pre neho vyznamy nejakymi vlastnostami skrytymi v texte (vid’ podiel

nedourcenosti v textovej Strukture).

16 Iser, W., Der Akt des Lesens, Miinchen, Fink, 1976
17 Iser, W., Der Akt des Lesens, Miinchen, Fink, 1976

18 Broderick, D., Reading by Starlight: Postmodern science fiction, Routledge, London and New York, 2004
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Pretoze vo filme ide o kolektivne dielo, jedna osoba sa neda udrzat’ ako autor, ale

koncept implikovaného autora je aplikovatel'ny a vykazuje legitimnu explanacnu silu.

Iser presuva zakladny akcent na recipienta a jeho vybavenost’ — ako sme naznacili
vysSie —, pricom podoba textu je az sekundarna. Recipient si utvara svojim ¢itanim vzorce
a ingardenovské schematizované aspekty: jeho ¢innost’ je reakciou na text. Implikovany
Gitatel (implizierte Leser)" je Gitatel, ktory reaguje na vyznamovu polyfoniu textu
a rozhoduje sa medzi moznost'ami, ktoré mu text poskytuje a vyplia ingardenovské miesta
nedour&enosti (Unbestimmtheitsstellen).”

Pre vystihnutie procesu Citania si Iser vytvara pojem putujace hl'adisko (wandernder
Blickpunkt), ktorym chce nahradit’ statickil objektovo — subjektovu predstavu vztahu textu a
recipienta. Putujuce hl'adisko je vzdy stretom oCakavani a jeho modifikacie. Predstavme si to
tak, Ze s kazdou novou vetou prichadza novy horizont, ale ten sa okamzite stava pozadim pre
novo prichadzajici vetny korelat. Citanie sa stava kombinaciou navzajom sa kontrastujucich
perspektiv, pamétovych spojeni, prave prebiehajucich kombindcii a anticipujicich ocakavani.
Recipovanie tak prebieha ako neustala suhra modifikovanych ocakavani a transformujicej sa
pamite v zmysle spomienok, ¢ rozpominania sa na text.”' Kazdy moment &itania, recipovania

textu, je tak pootvaranim nového horizontu.

' Implikovany ¢itatel je teoreticky koncept komplementarny k predstave implikovaného autora, rozpracovaného

teoretikom Waynom Boothom.

%0 Kazdé miesto nedouréenosti moze byt vyplnené v sulade s vyznamovou vrstvou daného diela roznymi
sposobmi. Ingardenova tedria o dourCovani miest vyznamovej nedourcenosti (Unbestimmtheitsstellen) podl'a
Isera prili§ akcentuje referenény ramec vo svete aktualneho sveta. Podla Isera m6zu miesta nedourcenosti
stimulovat’ referen¢né odkazovanie, ale ich ,kompletacia“ len na zaklade existujicich znalosti realneho sveta nie
je nutnou podmienkou. Timto tvrdenim Iser Ingardenovi krivdi, pretoze Ingarden tvrdi, Ze vypliianie miest
nedourcenosti je v stilade s vyznamovou vrstvou daného diela a deje sa r6znymi spésobmi (Ingarden, R.

O poznavani literarniho dila, Ceskoslovensky spisovatel, Praha, 1967); teda vyplianie na podklade znalosti
realneho sveta nie je nutnou podmienkou pri dourcovavani nedourcenych miest. Kompletécia teda nie je nutna
na podklade znalosti viazucich sa na realny svet. Napriklad v stivislosti s filmovym zanrom vyuziva recipient
protetickych spomienok, ¢o nie st jeho priame znalosti/skiisenosti, a dokonca sa nemusia vobec viazat’ na redlny
svet; v pripade protetickej spomienky na buducnost’, cestovanie ¢asom ap., ale s sprostredkované. Alebo
recipient vyuziva znalosti z fikénych encyklopédii, s ktorymi bol oboznameny predtym.V stvislosti s miestami

nedourcenosti vid'. takisto koncept zdmernosti a nezamernosti u J. Mukatovského.

2! Recipient nielen participuje na procese &itania, ale svoju Gdast’ musi aj reflektovat’.
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Spoliehanie sa na biografického autora a s nim spojent autorsk intenciu, ako to
navrhoval Hirsch, zlyhava a oproti nemu sa dé variantne uplatnit’ koncept implikovaného
autora, resp. Citatel'a. Tento koncept je nosny a aplikovatelny, zatial'¢o Hirschov koncept
zlyhava, a teda nie je pouzitel'ny, t.j. neprinasa explana¢ni hodnotu. Koncept biografického
autora navrhovany Hirschom sa rozptsta tam, kde tvorcom je kolektiv a autorska intencia sa
neda udrzat’ (vid'. film, Kap. 2). Hirschov koncept sa tak rozpusta a je tym padom
nepouzitelnym. Iserov koncept implikovaného Citatel’a, resp. implikovaného autora je pre nés

plauzibilnejsi, a v rdmci skimania premien filmového Zanru sa ukaze flexibilnejSim.
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2. Filmovy Zaner

V tejto kapitole sa budeme venovat filmovému zanru. Najprv uvedieme koncept
sémanticko/syntaktického pristupu k filmovému zéanru, ktory v roku 1984 formuloval teoretik
Rick Altman vo svojom ¢lanku 4 Semantic/Syntactic Approach to Film Genre (Cinema
Journal 23.3, 1984).* Niasledne sa budeme zaoberat’ textom z roku 1990, Questions of Genre
(Screen 31:1 Spring 1990) od Stephana Nealea, ktory na jednej strane polemizuje
s Altmanovym pristupom a na strane druhej, na pozadi tejto polemiky rysuje aj vlastné
stanovisko. Nealova pozicia bude bliZsie objasnena pomocou textu Definitions of Genre. *
Napokon budeme skiimat’ filmovy Zaner z perspektivy diela Film/Genre (BFI Publishing,

2000) od Ricka Altmana, ktoré je otvorenym dialogom nielen s Nealeovymi stanoviskami, ale

priam s celou tradiciou filmovej tedrie a kritiky.

Filmovy teoretik Rick Altman vo svojom znamom ¢lanku 4 Semantic/Syntactic
Approach to Film Genre (Cinema Journal 23.3, 1984) nacrtol novy pohl'ad na Zaner, ktory
mal v dobe jeho publikovania nesmierny dopad na cela (a nielen) filmologickt obec.

Altman v uvode uvadza neprehiadnutel'ny fakt, a to, ze sémiotickd analyza zanru,
bez zmyslu pre historicku dimenziu, sa od pociatku a z principu vyhybala historii. Sémiotici
Sest'desiatych a pociatku sedemdesiatych rokov svojim traktovanim zanrov ako neutralnych
konstruktov zastierali diskurzivnu silu zanrovych formaécii.

Takéto opominanie diskurzivneho potencialu zanrov malo samo sebou dopad na ne
samotné. Pretoze chépali zanre ako interpretacne obdobné Struktiry, neboli schopni vnimat’

dolezita Glohu zanru ako transformacného Cinitel'a v ramci interpretacného spolocenstva.

Neprekvapi preto zistenie, ze 1 v najprepracovanejSich sucasnych teoriach zanru je
vztah medzi Specifickym produkénym systémom a prisluSnym publikom chapany na baze
zasadne ahistorického chédpania zanru. Ako badatelia dospievaju k poznaniu celého spektra
jednotlivych hollywoodskych zanrov, ukazuje sa stale zretel'nejSie, ze zanre zd’aleka

nevykazuju ta homogenitu, ktort kladie a predpoklada synchronny pristup. Zatial'¢o jeden

2 Cesky In.: Altman, R., Sémanticko-syntakticky p¥istup k filmovému Zanru, In.: Iluminace, ro¢. 1, &. 1, 1989
3 In.: Neale, S., Genre and Hollywood, Routledge London and New York, 2000. Kapitoly vysli aj v publikacii:

Film theory, Critical Concepts in Media and Cultural Studies, (ed.) Simpson, P., Utterson, A., Shepherdson, K.
J., Routledge, London, 2004
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z hollywoodskych zanrov moze byt’ s malymi zmenami prevzaty z iného média, druhy sa
mdze predtym, nez sa stabilizuje do podoby obecne zndmeho schématu, pomaly vyvijat,
menit a kolisat’ a eSte d’alsi mdze prejst’ rozsiahlou sériou paradigmat, bez toho aby sme

mohli ktorékol'vek z nich prehlésit’ za dominantné.

Altman ako z prvych spozoroval problémy, ktoré nie su obmezené na jednu kritickt
Skolu alebo na jednotlivy Zaner, ale ktoré su implicitne obsiahnuté vo vSetkych hlavnych
oblastiach stiCasnej zanrovej analyzy. Skoro v kazdom spore o hranice zanrovej podstaty sa

vynara protiklad medzi obsaznym, v§ezahritujlicim zoznamom a vyberovym kandénom.

Podla Altmana, obecne mozeme vydelit’ zdnrové definicie, ktoré vychadzaju
zo suboru spolo¢nych rysov, postojov, postav, zaberov, lokalizacii, orientacii a pod. — teda tie,
ktoré zdorazituji sémantické prvky tvoriace zaner a definicie, ktoré miesto toho akcentuju isté
konstitutivne vztahy medzi dopredu neoznacenymi a r6znymi premennymi — vztahy, ktoré

mdzeme nazvat' fundamentalnou zanrovou syntaxou.

Sémanticky pristup tak zdoraziuje zanrové stavebné bloky, naproti tomu syntaktické
hl'adisko uprednostiiuje Struktiry, do ktorych sa tieto bloky zasadzuju. Zatial'¢o sémanticky
pristup ma mala explanacnt silu, je aplikovatel'ny na vel'’ké mnozstvo filmov. Naopak
syntakticky pristup sa vzdava SirSej aplikovatelnosti v prospech schopnosti izolovat’ pre dany
zéaner Specifické, vyznam nesuce Struktiry. Podl'a Altmana, sibeznym uznanim sémantického
a syntaktického ndzoru na zaner ziskavame moznost’ uchopenia a rozliSenia r6znych trovni

,,Zanrovosti (genericity).

Nad to, toto dvojité pojatie umoziuje d’aleko presnejSiu deskripciu zna¢ného
mnozstva medzizanrovych prepojeni, ktoré jednostranné pristupy zpravidla potlacuju. Nie je
proste mozné popisat’ presne celt hollywoodskt kinematografiu, bez toho, aby sme neboli s
to vylozit filmy, ktoré zavadzaju inovéacie kombindacii syntaxe jedného zdnru a sémantiky
in¢ho. PIna hodnota sémanticko-syntaktického pristupu sa ozrejmi vlastne len vtedy, ked’ sa

venujeme problematike historie zanru.
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Altman navrhuje dva zakladné spdsoby vzniku zanru:
1.) bud’ sa nejaky relativne stabilny stibor sémantickych faktorov vyvija prostrednictvom
syntaktického experimentovania do podoby koherentnej a trvanlivej syntaxe
alebo:

2.) uz existujiica syntax prebera novu skupinu sémantickych prvkov.

V prvom pripade je typickd sémanticka konfiguracia zanru identifikovatel'na dlho
predtym, nez sa stabilizuje syntaktickd schéma, o potvrdzuje uz zmienenu dualitu zanrove;j
podstaty. V tomto pripade vytvara deskripcia vyvoja zanru, t.J. ako sa subor sémantickych
prvkov rozvija do nad’alej relativne stabilnej syntaktickej formy, histériu daného Zanru, ale

sti¢asne uréuje §truktury, na ktorych stavia tedria zanru. **

Altman dany priklad naznacuje na filmovej science fiction. VSima si, ze tento zaner
bol spociatku vymedzeny len dost’ relativne stabilizovanou sémantikou a zacal
vypozi¢iavaniami syntaktickych vizieb od uz zavedeného filmového hororu (Struktara
napitia) a aZ nedavno sa objavil priklon k syntaxi westernu.”” Tomuto skamaniu sa budeme
blizsie venovat’ v Kapitole 4., kde poukédzeme na vplyvy filmového hororu urcujiceho syntax

science fiction.

Vseobecny suhlas so zlozenim kénonu textov vyplyva z inherentne dvojvédzbove;j
podstaty (bivalent nature) akejkol'vek relativne stabilnej zanrovej syntaxe. V pripade, ze trva
zavedenie nejakej zanrovej syntaxe prili§ dlho a ak mnoho zdanlivo u¢innych receptov alebo
uspesnych filmov nikdy nesplodi Zaner, je to preto, ze len isté typy Struktar v rdmci
Specifického sémantického prostredia vyhovuju Specidlnej dvojvézbe, ktora je pre stabilny

zéaner nevyhnutna.

*¥ Pokial’ berieme vazne mnohonasobné prepojenie sémantiky a syntaxe, zavadzame novu kontinuitu, ktora

zblizuje filmov1 analyzu, teériu Zanru i dejiny zanru.
% Altman podotyka, Ze ak sa pridrzime simultannej deskripcie podl'a oboch uvedenych parametrov, nehrozi nAm

nebezpecie zavadzajuceho stotoziiovania Hviezdnych vojen (Star Wars, George Lucas, 1977) s westernom — ako

to urobilo mnozstvo kritikov —, aj ked’ tento film ma isté syntaktické schémy s westernom spolocné.

22



Kedykol'vek je dosiahnuté stabilného zladenia (Co je vzdy, ked’ sa stane s€émanticky
zaner takisto syntaktickym), je to preto, Ze sa nasla spolo¢na platforma, na ktorej zaklade sa
kryja ritudlne hodnoty publika s ideologickymi hodnotami Hollywoodu. Pre zjednodusenie
v tomto pripade redukujeme pole skiimania na hollywoodsku produkciu, ale som si vedoma,
ze tato produkcia nie je jedinou urcujicou a vyznamotvornou produkciou na poli zanrového
vyvoja a kinematografie (v kapitole 4. budeme skumat’ science fiction Zaner na poli anglicke;j

(The Village of the Damned), nemeckej (Metropolis), ruskej (Solaris).

Vyvoj Specifickej syntaxe v ramci dané¢ho sémantického kontextu teda slizi dvojakej funkcii:
1.) spdja jednotlivé prvky do logického radu a sucasne

2.) prisposobuje zelania publika zdmerom filmovych stadii

Uspesny zaner vd’a¢i za svoj uspech svojej schopnosti plnit’ obe funkcie simultanne.
Toto strategické preurcenie (overdetermination), t.j. redundantné urcenie, najvyraznejsie

charakterizuje americku filmovu produkciu ,,obdobia studii.*

Podl'a Altmana, divacka responzia je silne podmienena vol'bou sémantickych prvkov a
atmosférou prostredia, pretoze prislusna sémantika, pouzita v Specifickej kulturnej situdcii
bude vyvolavat’ v ur¢itom redlnom interpretativnom spolocenstve, Specificku syntax, s ktorou
bude dana sémantika do tej doby spojovana v inych textoch.

Toto syntaktické oCakdvanie, vyvolavané sémantickym signalom je sprevadzané
paralelnou tendenciou ocakavat’ Specifické syntaktické signaly, poukazujuce k preduréenym

sémantickym poliam.*®

Steve Neale reflektuje doterajsi vyvoj zanrovej tedrie skrze Altmanovu kritiku
,rtudlneho® a ,,ideologického* pristupu. Rovnako kriticky zhodnocuje Altmanov

sémanticko/syntakticky pristup. Prepojenie odkazov a blizs§i pohl'ad na ne v textoch Neala

%6 Napriklad vo westernovych textoch pravidelné striedanie Zenskych a muzskych postav vyvolava otakavanie
sémantickych prvkov, ktoré implikujii milostny vztah, zatial'Co alternacia dvoch muzskych postav v priebehu
textu vzdy implikovala — asponl doteraz — stretnutie a sémantiku boja. Dany pripad pri stretnuti dvoch muzskych
postav sice implikuje vo vicsSine pripadov nesvar, ¢i boj, ale nezabudajme, Ze v niektorych pripadoch sa

z danych proti sebe stojacich protagonistov stanu ,,partaci.
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a Altmana ukazuje zrejmé afinity v pojati Zanru u oboch autorov a zvyraziuje tak urcitt

tendenciu teorii zanrov, kde najsilnej$im spolo¢nym menovatel'om je procesualita.

Stephen Neale uvadza, ze urcité zanre tenduju k tomu, ze je jednoduché ich intuitivne
rozpoznat’, ale o to problematické (v niektorych pripadoch nemozné) definovat’. Neale
prehlasuje, Ze Zanre su priklady, situdcie opakovania a diferencie (instances of repetition and
diffence).”” Dodava, ze diferencia je nutne esencialnou zlozkou pre ekonémiu Zanrov
(economy of genre), pretoze samotné opakovanie by nebolo dostato¢ne atraktivne
pre divékov.

V dnesnej dobe sa vyskytuju vo vel’kom mnozstve hybridné zanry (hybrid genres),
ktoré vznikaju interakciou zanrov s médiami (televizne spravy, soap-opery). Hybridné Zanry
vznikaji postivanim zanrového ramca (genre shift). Niektoré Zanre maju viac otvorent
Struktaru (open-ended) a ich hranice st viac priepustné neZ je to u inych Zanrov. Zanre —

a Specificky zaner science fiction — st sucastou rozvetveného interpretacného ramca,
intertextualneho konceptu.

Filmové Zanre sa nepovazuju za fixované formy, ako to eSte prevlada u literarnych
klasifikacii, ale za dynamické entity. Steve Neale to doklada tvrdenim, Ze Zanre nie su

’ .7 .28
systemy, ale procesy systemizacie.

Kritika, ktort vedie Neale vychddza hlavne z dorazu na taky intertextualny pristup
k zanru, ktory berie v tivahu partikularne texty produkované filmovym priemyslom. Vycita
Altmanovi, Ze pripisuje velmi obmedzent rolu priemyselnému a Zurnalistickému diskurzu
pri zakladani zanrového korpusu.

Tato vytka je pochopitel'ne na mieste, ked’ze Altman sa danou pragmatickou
perspektivou vyslovne nezaoberd, avSak pri pozornom ¢itani jeho ¢lanku z roku 1984 si
v§imneme, Ze dany bod nie je ultimativne opominany. Altman totiz uvadza, ze vzdjomné
prenikanie sémantického a syntaktického prostrednictvom aktivity divaka — ktora musi byt’

per se takisto podrobena detailnejSiemu rozboru — si zasluhuje d’alSie skimanie.

" Neale, S., Questions of genre, In.: Oliver Boyd-Barrett & Chris Newbold (eds.): Approaches to Media: A
Reader, London: Arnold, 1990, s. 460-72

28 »processes of systemization”, In.: Neale, S., Questions of genre, In.: Oliver Boyd-Barrett & Chris Newbold

(eds.): Approaches to Media: A Reader, London: Arnold, 1990
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Hans-Robert Jauss, Ralph Cohen a Steve Neale vyhlasovali, ze zanre su predsa len
najlepSie uchopené ako procesy. Tieto procesy mézu byt samozrejme ovladané repeticiou, ale
su takisto zadsadne poznamenané diferenciou, variaciou a zmenou. Procesualna povaha zanrov
sa manifestuje ako interakcia medzi troma rovinami: na rovine ocakavania, rovine zanrového
korpusu a v ramci roviny ,,pravidiel alebo ,,noriem®, ktoré vladnu dvom predoslym rovinam.

Neale konstatuje, Ze kym Zanrovy korpus expanduje a meni sa s vynaranim novych
filmov, novych reklamnych kampani, novych recenzii, s nim sa takisto rozsiruje a meni

horizont o¢akéavania naleziaci ku kazdému zanru.?

Sémanticko/syntakticky pristup spaja dva o sebe nedostatocné spdsoby definovania
zéanru, zaloZzené bud’ na zdiel'anych sématickych prvkoch (postavach, zaberoch, lokalizaciach,
tématoch, atd’.) alebo na podobnosti usporiadani tychto jednotiek (vzt'ahy postav, Struktura

zapletky, obrazova a zvukova montaz, atd’), t.j. na zéklade fundamentéalnej zanrovej syntaxe.

Vo svojej obsiahlej stadii ohl'adne filmového zanru Film/Genre Altman rozvadza svoj
sémanticko/syntakticky pristup. Zdoraznuje, ze sémantické pristupy k zanru plnia dolezita
spolocensku a socialnu funkciu, tym, ze poskytuju 'ahko zdielateIny a konzistentne
aplikovatelny slovnik (vocabulary). Z toho vyvodzuje, Ze na zaklade takéhoto sémantického
slovnika nemusime vidiet’ cely film na to, aby sme vedeli o aky Zaner sa jedna a mozeme si
byt’ dost’ isti, ze napr. nas sused v kine (alebo dokonca taliansky, ¢i venezuelsky filmovy

anus$ik) bude s nami zdielat’ nase zavery.
fz k) bud dielat’ y

Dalej uvadza, Ze zastancovia syntaktickej analyzy pravidelne poukazuju na relativnu
plytkost’, ¢i povrchnost’ sémantického pristupu. Ti totiz tvrdia, Ze kde zdujem o sémantické
otazky produkuje trochu viac nez len nalepku, tam syntakticka analyza pontika pochopenie
textudlnych postupov, a tym padom hlbsich Struktir podtrhujicich Zanrové zaclenenie

(generic affiliation).

*? Jauss uvadza, 7e vztah medzi individualnym textom a sériami textov formujucich Zanre, sa prezentuje ako
proces kontinudlneho zakladania a pozmenovania horizontov. Novy text evokuje pre Citatel'a horizont o¢akavani
a ,,pravidla hry*“, s ktorymi je oboznameny zo skorSich textov, a tento moze byt’ rézne rozvinuty, korigovany, ale

takisto pretvoreny, Skrtnuty alebo jednoducho reprodukovany.
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Zdoraziujuc vyhradny korpus textov, ktoré zdiel'aju mnohovrstevné vzorce,
syntakticky pristup pozaduje pozornost’ na viacero aspektov nez len na individualne objekty

alebo obrazy.™

Niektori kritici sa priklanaju bud’ k sémantickym alebo syntaktickym pristupom.
Avsak Altman podtrhuje, Ze pojem zaner nabera svojej plne;j sily len vtedy, ked’ st ako
sémantické, tak syntaktické podobnosti simultdnne funkéné. Inymi slovami, namiesto toho,
aby sme videli oba pristupy ako alternativne pojedndvania, potrebujeme vidiet’ a chapat’

sémantické a syntaktické pristupy ako koordinované.

Sémanticko/syntakticky pristup méze presvedcivo vysvetlit’ trvalost’ niektorych
zéanrov (horor, western, muzikal), ktoré vykazuju ako vysoky stupen sémantickej
rozpoznatelnosti, tak syntakticku koherenciu. AvSak rozpoznanie jeho nedostato¢nosti —
spocivajucej v absencii pragmatického aspektu — viedlo Altmana k formulovaniu
sémanticko/syntakticko/pragmatického pristupu, ktory je vychodiskom knihy Film/Genre.

V zévere Film/Genre Altman zmienuje, ze ,,podcenil skuto¢nost* ohl'adne toho, Ze
rozmaniti divaci by mohli vnimat’ celkom kontrastné, ¢i nezlucitelné sémantické
a syntaktické prvky v ramci rovnakého filmu.

Zohl'adnenie pragmatického aspektu znamend v Altmanovom pojati opustenie
linearity lingvistického modelu, zdoraznenim role typu uzivatel'ov (divackych skupin,
producentov, distributorov, majitel'ov kin). Pri¢om tato roznorodost’ a stiperenie medzi
uzivate'mi charakterizuje a podmiefiuje samotnu existenciu zanru. Tym Altman koriguje
prave postoj k priemyslovému a Zurnalistickému diskurzu, spolu s diskurzom kritikov,
filmolégov a divackych skupin. Vsetci tito su délezitymi spoluhra¢mi podielajicimi sa — a

konkurujicimi si — pri ustaveni a vyuziti Zanrovych pojmov k vlastnym tcelom.

Praca Film/Genre rozvija sCasti myslienky, ktoré Altman nacrtol vo svojom ¢lanku
A Semantic/Syntactic Approach to Film Genre (Cinema Journal 23.3, 1984) a v stadii The
American Film Musical (Bloomington, Indiana UP, 1989), ale zarove je platformou pre nové

myslienky na poli filmovej tedrie a tedrie zanrov.

3% Dany proces méze byt viac komplexny, a teda pomalsi a menej konsenzualny, ale ma vyhodu v tom, Ze
napomaha porovnavaniu mimo - textovych syntaktickych vzorcov (ako su napriklad dejiny, mytus, alebo

psycholégia), ktoré mozu byt’ ddlezité pri vysvetl'ovani, alebo aspon pri vhodnom kontextualizovani zanru.
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V ivode svoje prace sa Altman snazi odlisit’ literdrnu tedriu zanrov od filmove;.
Altman uvadza, ze literarna teéria zanrov (literary genre theory) nedospela k ziadnym
definitivnym (firm) zaverom. Pre niektorych je délezitym dialektickym prvkom zanrovej
tedrie a praxe opozicia Cistych a zmieSanych Zanrov, zatial'Co ini zdoraznuju protiklad medzi
zanrami a jednotlivymi textmi. Niektori teoretici venuju pozornost’ kontrastu medzi
produkciou podmienenou pravidlami a spontannou tvorbou, pricom ini sa viac zaujimaji

o rozdiel medzi vnatornou a vonkajsou formou.

Nemdzeme pokladat’ za samozrejmé, konStatuje Altman, ze filmovy Zaner je rovnakou
zalezitostou ako literarny Zaner. Ani by sme nemali predpokladat’, ze tedria filmového Zanru
ma rovnaké hranice (coterminous) s teériou literarneho zanru, hoci sa do znacnej miery
odvodzuje od prace literarnych teoretikov. Filmova tedria zanrov (film genre study) si
za poslednych dvadsat’ rokov vybudovala svoju poziciu ako pol’a, ktoré je oddelené od teorie
literarnych zanrov. Ako taka rozvinula svoje vlastné predpoklady, svoj vlastny modus

operandi a objekt skimania.

Kde horacovky systém zdoraziuje vhodné modely pre textudlnu produkciu a
aristotelska tradicia akcentuje textovu Strukturu a jej ucinky na recepciu, tam teoretici
filmového zanru systematicky predpokladali, ze hlavna vyhoda zanrovej kritiky lezi
v schopnosti spajat’ a vysvetl'ovat’ vSetky aspekty procesu, od vyroby az po samotnu reakciu a
recepciu. Namiesto modelu, kde bola privilegovana individudlna kritick4 analyza, filmova
tedria zanrov zdoraznuje prevahu priemyselného diskurzu, spolu s jeho rozsiahlym uc¢inkom

na recipientov.

Altman uvadza pre podporu svojho tvrdenia stanovisko Schatza, ktory zastava nézor,
ze filmovy Zaner je produkt interakcie medzi publikom a filmovym $tddiom. Schatz
zdoraziuje, ze zanre nie su vysledkom akejsi arbitrarnej kritickej alebo historicke;j
organizacie, ktord by bola vedend analytikmi. Filmové Zanre su naopak vysledkom
materidlnych podmienok samotnej komercnej filmovej vyroby. Prave toto stanovisko
rezonuje v ramci tradicie filmového zanru a konkrétne v metddach, ktoré pouzivaju kritici na
konstituovanie zanrového kanonu. Ci sa uZ jedna o muzikal (Feuer), western (Cawelti),
biograficky snimok (Custen), alebo iné druhy, predpoklada sa, ze Zanrovy korpus je dany,

preddefinovany suhlas.
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Dané stanoviska jasne poukazuju na to, ¢o Stephen Neale vo svojej Studii Genre(BF1I,
London, 1980) definoval ako inStitucionalizované triedy textov (institutionalized classes of
texts). Ide o to, ze pokial nieco nie je definované filmovym priemyslom a rozpoznatel'né
hromadnym publikom, potom to nemdze byt’ zaner. A to z toho dévodu, ze filmové zanre st
per definitionem nielen vedecky odvodené¢ alebo teoreticky zkonStruované kategorie, ale st

vzdy priemyselne certifikované a verejne zdiel'ané.

Je nutné poznamenat’, ze pred Altmanom a Nealom, zviditel'nil relevantnost’
filmového priemyslu pri konstituovani filmovych Zanrov v roku 1975 filmovy teoretik
Ryall.*! Ryall poukazuje na viac rozmerné aspekty Zanru, spo&ivajucich na jednej strane
na dolezitosti vedomosti publika (audience knowledge), divackom oCakavani (audience

expectation) a na priemysle a filmovych recenzentoch na strane druhe;.

Podobné naznaky v ramci dolezitosti role filmového priemyslu sa daji vystopovat’ aj
u Tudora, ktory zdoéraznuje dolezitost’ distribtitorov, recenzentov a kritikov. Na druhej strane
kladie doraz na kultarne relativnu, a teda kultirne podmienenti povahu samotnych zanrov.
Doraz na kultaru vedie Tudora a Ryalla k akcentovaniu role obecenstva. Divacka aktivita,

kultarne a inStitucionalne kontexty sa tak stavaji do centralneho teoretického zdujmu.

Podl'a Altmana kritici pravidelne vykonavali dve komplementarne ¢innosti. Za prveé,
(1.) systematicky prehliadali filmy, ktoré nepreukazovali jasné Zanrové vymedzenie
(qualifications). Za druhé, (2.) kazdy hlavny Zaner bol definovany v rdmci a na baze skupiny

filmov, ktoré explicitne napiiiali teoriu zaloZzenu na §tyroch predpokladoch.*

Stephen Neale navrhuje opodstatnenie existencie zanrov, priCom funkciu Zanru

formuluje z perspektivy divaka. Zaner tak, podl'a Nealea, garantuje, Ze divék bude vzdy

3! Neale, S., Definitions of Genre, In.: Film theory, Critical Concepts in Media and Cultural Studies, (ed.)
Simpson, P., Utterson, A., Shepherdson, K.J., Routledge, London, 2004

*2(1.) Kazdy film bol vyrabany podl'a rozpoznatelného zanrového planu (blueprint); (2.) kazdy film ukazuje
zékladné Struktiry vSeobecne identifikované so zanrom; (3.) pocas jeho verejnej produkcie, kazdy film je
pravidelne identifikovany zanrovou nalepkou (label); (4.) obecenstva systematicky rozpoznaju kazdy film ako

patriaci k Zanru, o ktory sa jedna a podl'a toho ho nasledne interpretuju.
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presne vediet, Ze na konci vSetko dobre dopadne, to znamen4, Ze vSetko bude do seba zapadat’

a ,,akadkol'vek hrozba alebo nebezpecie v narativnom procese bude zvladnutd.

Potreba zaobchadzat’ so Zanrom ako s transhistorickou kategoriou, ma zaujimavy
dopad na zagiatky Zanru. Zanre sa mohli zdat’ ako vyvijajlice sa v ramci filmového priemyslu,
podl’a historicky Specifickej logiky, namiesto toho maju tendenciu byt’ videné, bud’ ako
pokracovania zanrov, ktoré uz existovali v literatire (western), divadle (melodrama), alebo
slovami Altmana, ako ,,vulkanické erupcie mytickej magmy,” vynesené na povrch vrtochmi
technologie (muzikal), cenzurou (blazniva komédia, screwball comedy), alebo modernym

ivotom (sci-fi).*

U zanrovych filmov m6Zeme vystopovat urcité zakladné charakteristiky: (1.) zavisia
na dvojakych protagonistoch a dualistickych Struktirach, a tym vytvaraji to, co Altman

nazyva ,texty s dvojitym zameranim* (dual-focus texts).**

(2.) Ako intratextualne, tak aj intertextualne, zanrovy film opakovane pouziva rovnaky
material. Intertextudlnymi odkazmi sa spolupodiel’a na cirkuldcii motivov a altzii,
v rdmci roznych vyskytov v zanrovom poli. Intratextudlne a intertextualne suradnice tak
tvoria pojitka a) v ramci jedného zanru, napr. science fiction, stabilizujui a upeviiuju poziciu
samotného Zanru vo vzt'ahu k ostatnym zanrom; b) posiluju a zvyraznuju kontary zanru
v ramci profilovania sa samotného Zanru, na poli jeho genologickej genézie — napr.

suvztaznost a sledovanie stop medzi wellsovou filozoficko — socidlnou liniou science fiction

33 Neda sa nespomenut’ Altmanov skoro bonmot ohl'adne teérie Zanrov. Altman hovori, Ze pokial je cela
filozofia poznamkou pod ¢iarou k Platénovi, potom je celd tedria zanrov poznamkou pod Ciarou k Aristotelovi.
Uvadza, ze stcasna tendencia zobrazovat’ zanre transhistoricky jednoducho posuva Aristotelov zadmer

zaznamenat’ esencidlnu kvalitu kazdého poetického druhu.

**V archetypalnej scéne westernu, Serif konfrontuje v prestrelke ¢loveka mimo zékon; gangster je zdvojeny
vodcom rivalského gangu, alebo agentom FBI; velitel amerického vojska kontrastuje a zhoduje sa s nemeckym
alebo japonskym protivnikom; 'udsky hrdina je postaveny proti prisere, netvorovi bud’ z prehistorickej doby

alebo vesmiru.
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a Novou vlnou (New Wave), ¢i dopad technologickej extrapolacnej linie na vznik kyberpunku

" , e 35
a zanrového milieu.

Repetitivna a kumulativna povaha zanrovych filmov ma za dosledok to, Ze sa stavaju
celkom predvitatelnymi (predictable). Filmy so slabymi zdnrovymi vdzbami (generic ties)
zvycajne silne zavisia na vlastnej vnutornej logike, zatialo Zanrové filmy intenzivne
vyuzivaju intertextudlne odkazy (intertextual references). Celkové osvetlenie, ktoré sa vynara
z tychto ¢iastoénych nahl'adov je podl'a Altmana prekvapivo koherentné, a to vo vi¢Som

meritku, nez kedy vobec bola tedria literarneho zanru.

Stephen Neale vyjadruje obecne zdiel'any nazor ked’ komentuje, Ze kazdy novy
zanrovy film tvori akysi dodatok, doplnenie (addition) k existujicemu Zanrovému korpusu

a zahfa vyber z repertoaru zanrovych prvkov, ktoré st dostupné v akomkol'vek okamihu.

To je klI'i€ovy moment, na ktory uz upozornil T. S. Eliot vo svojej praci Tradition and
The Individual Talent.*® Eliot uvadza, Ze ak vznikne nové dielo, stane sa zaroven nieco so
vSetkymi predchadzajucimi umeleckymi dielami. Existujice pole diel sa modifikuje akonahle
do neho uvedieme nové umelecké dielo. Nez k tomu vSak dojde, je tento systém, zoskupenie
diel, tplné. Vstupom nového diela sa transformuje celé pole diel. Tymto zdsahom sa narusa
predtym zdanliva Giplnost’, umelo udrziavana ucelenost’. Proporcie, hodnoty a vzt'ahy kazdého
diela vo&i celku sa musia pozmenit, t.j. staré sa musi vyrovnat’ s novym. >’ Kazdy novy vstup
diela, napr. science fiction filmu Avalon (2001) na pole predchadzajtcich diel, t.j. celého
zoskupenia filmového zanru science fiction, meni celé zanrové pole. Novo vznikajuce diela
modifikuj spdsob, akym vnimame a hodnotime diela minulé. Rovnako diela sucasnosti

podliehaju meritku minulosti, t.j. st pozorované skrze prizmu predoslych diel.

% Zanrové filmy zavisia na kumulativnom t&inku (cumulative effect) Gasto opakovanych situacii filmu, nametov
a ikon. Daleko déleZitejsie nez zaver road movie sii opakované a zhodujlice sa strety (encounters), ktoré tvoria
stred filmu. Od filmu Bonnie a Clyde, az po Thelma a Louise, je to tento kumulativny efekt interakcii jedného
paru, ktory ostava s divakom, nez akékol'vek konkrétne rozhodnutie alebo rezultat.

3% The Sacred Wood: Essays on Poetry and Criticism, 1922

37 Parafrazujuc Eliota mézeme povedat’, Ze kazda nova basefi meni, prepisuje, celé dejiny poézie.
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Rovnakého momentu si viima aj J. L. Borges v eseji Kafka and His Precursors,”® ked’
tvrdi, Ze kazdy autor si vytvéra svoj vlastny rodokme,’” t.j. genealogiu svojich predchodcov.
Borges uvadza, ze v slovniku kritika, je pojem predchodcu nepostradatelny. Dielo autora totiz
modifikuje nasu predstavu a chapanie minulosti, rovnako ako chépanie budicnosti.

Na zéklade Kafkovho svedectva vieme, koho si F. Kaftka sam vybral ako svojich predchodcov
(Dickens —Flaubert —Kleist —Neitzsche), t.j. takymto sposobom sa chcel zaradit’ do sebou

vytvoreného zadnrového pola, ktoré uz svojim vstupom modifikoval.

Vznik filmu Ridleyho Scotta Blade Runner (1982) modifikoval celé pole science
fiction, zaroven zmenil sposob, akym recipujeme filmy ako napr. Metropolis (1927), THX
1138 (1970), Solaris (1972) a pod.

V pripade Zanru ako modifikujaceho faktoru, ktory zasahuje do celého Zanrového
pol’a, sa ndm naznacuje dvojité udelovanie zmyslu, kontrastovanie dvoch rovin, samotného
filmového diela a filmového Zanru ako takého. Aby sme to lepsie ilustrovali, pouzijeme
terminu J. F. Lyotarda diskurzivny Zaner. Lyotard uvadza, ze diskurzivne zanre urcuju to, ,,0¢
b&zi“, podriaduju vety rézneho rezimu jedinej finalite.*® V ramei filmového diela moZeme
chépat’ ako diskurzivny zéner bud’ samotné filmové dielo, napr. film Metropolis, t.j. jedno
zretazenie diskurzivnych udalosti, alebo filmovy Zaner ako taky, t.j. celé pole filmove;j
science fiction, zretazenie diskurzivnych udalosti, ktorymi su jednotlivé filmy science fiction.
A na tejto rovine sa nam rysuju kontury urcovania a modifikovania, toho ,,0 €o sa jedna*,

odvijajuce sa od jednotlivych filmovych diel, a rovnako od zanrového korpusu.

Podl'a mna si musime uvedomit’, Ze modifikacia zanrového pol’a, ktora sa deje vzdy
pri vstupe nového diela, prebieha na oboch rovinach; determinuje interpretaciu diela,
a zéarovei cely zanrovy korpus filmovych diel. Toto dvojité udel'ovanie zmyslu, tieto vektory
v Zanrovom priestore recepcie, su pritomné pri recepcii kazdého filmového diela. Zanrové
pole tak nefunguje ako dopredu ustanoveny systém, ale ako priestor pre potencialne
prepojenia (a procesy systemizacie) medzi (1.) jednotlivymi dielami; napr. filmové diela

spadajuce do science fiction zanru: Metropolis — Blade Runner — One Point 0 — Scanner

38 Borges, J. L., Kafka and his Precursors, In.: Labyrinths: selected stories and other writings, New York, 1962

39

,El hecho es que cada escritor crea sus precursores.” In.: http://www.galeon.com/kafka/borges2.htm

40 Lyotard, J.F., Rozepie, Praha, 1998
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Darkly, (2.) dielom-singularitou so zanrovym pol'om: Metropolis a cela mnozZina diel
formujticich pole filmovej science fiction. Zanrové pole tak funguje ako priestor pre
vyznamové kumuldcie, zret'azenia, presivajiice a naruSajice (vznik novych prepojeni)
intertextualnu siet’ na vyssie zmienenych rovinach; pole je modifikované a ovplyviiované
procesmi, ktoré sa deji medzi nim a dielami a od ktorych sa odvija ako konstituovanie zanrov

— ich stabilizacia v rdmci korpusu — tak aj ich recepcia.

Toto brazdenie zanrového pola je posiliiované intertextuadlnymi impulzmi.
Domnievam sa vSak, ze intertextualita je prepojend so Zanrovou pamétou, preciznejsie
s protetickou pamit'ou. Bez danej paméte by totiz recipient nerozpoznal intertextualnu
informéciu a dany odkaz by tak pre neho zostal miestom nedourcenosti (Ingarden), prazdnym

polickom, okom v Zanrovej sieti.

Protetické spomienky prinélezia do konceptu protetickej paméte (prosthetic memory),
ktory rozvinula Alison Landsbergova. Protetické spomienky st tie spomienky divéka, ktoré
nemaju svoj povod v prezitej skiisenosti daného recipienta. Filmové médium oplyva
schopnostou vytvarat’ a akoby ,,implantovat’ spomienky*®, t.j. produkovat’ skisenost’ niecoho,
¢o sme nikdy neprezili, ale prijimame ako ndm naleziace. V istom zmysle st protetické
spomienky analogické s Altmanovym konceptom pseudo-paméti (pseudo—memorials).
Dnesné Zanre tak spoliehaju na recipientovu pamét’ a spriadaji svoju siet’ jednotlivych
zanrovych filmov na protetickych prepojeniach. Prikladom takejto protetickej spomienky
moze byt F. Langovo zobrazenie Zenského robota v snimku Metropolis (1927), kde je motiv
zenského robota po prvy krat uvedeny na platno. V pripade recepcie snimku 7he Stepford
Wives (1975, 2004), Terminator 3 (2003), Resident Evil (2002) a inych, mame k dispozicii
proteticka spomienku napr. z filmu Metropolis, a tak uz dokdzeme s danym konceptom
narabat’ (t.j. pripad Zenského robota). Ten koncept sa pochopitel'ne mdze menit’, prezentovat’

v inych varidcidch (napr. Repli-Cate (2002), Ultra Violet (2006)).

(1.) Dejiny filmovych Zanrov nie su charakterizované, ako by sa mohlo zdat,
cielavedomym vypozi€iavanim si z jedného preexistujuaceho nefilmového materinského zanru
. . r s s S 1 s .
(parent genre), ale sprievodnymi, vedl’aj§imi vypozickami z viacerych Zanrov, ktoré sa
nevztahujl a nestvisia so samotnym zanrom. (2.) Dokonca aj ked’ zaner uz existuje v inom
médiu, filmovy Zaner nesuci rovnaké meno nemdze byt jednoducho prebraty z nefilmovych

zdrojov, ale musi byt’ znovu — nejakym spdsobom — vytvoreny (recreated), a tym padom
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obnoveny. Nie je teda prekvapivé, Ze tento proces znovuvytvorenia moze vytvorit’ zaner,
ktory rozhodne nie je identickym, napriek zdielanému menu, s nefilmovym zanrom. Altman
sa snazi ukazat, Ze proces, akym filmové §tadia definuji zanre je zdsahom ex post, a tym

padom nie je konceptualne odlisnou metédou neZ aki pouzivaju filmovi kritici.*!

Altman si v§ima, kol’ko zdnrovych oznaceni preslo substantivizaénym procesom
(substantifying process). Narativna poézia je prirodzenym zdrojom pre rozpravanie
(narrative), kniha na pokraCovanie (serial publication) je seridlom, t.j. pribechom
na pokracovanie (serial), zivotopisny snimok (biographical picture) sa stava biopic,
vedeckofantastické pribehy (science fiction stories) su sci—i.

Aby mohlo déjst’ k definitivnemu zzanrovaniu (genrification), boli nutné tri zmeny:
Stadia museli presuntit’ pozornost’ od predtym existujucich substantivnych zanrov k trans —

zanrovému adjektivnemu materialu.*?

Zanrové filmy su filmy, ktoré vznikajii potom, &o nejaky Zaner vstupi do vieobecného
povedomia a je posviteny substantivizaciou, behom obmedzeného obdobia, kedy zdielany
textovy material a Struktary veda divakov k tomu, aby interpretovali dané filmy nie ako

samostané entity, ale na zéklade zanrovych o¢akavani a na pozadi zanrovych noriem.*

*1'V nedavnej minulosti za¢inala kazd4 $tGdia o zanroch otizkami po stélosti a koherencii: o maju tieto texty
spolo¢né; ktoré zdielané Struktiry im umoziuju, aby davali vacsi zmysel ako zZaner nez ako suma vyznamov

individualnych textov; aké sily vysvetl'uju Zivotnost’ Zanru a aké vzorce sa touto zivotnost'ou vyznacuju.

** Hudobna melodrdma a hudobna komédia maji spoloéného malo, ale muzikdlova melodrama a muzikdlova
komeédia uz vykazuji vzajomné protozanrové vztahy. Zakladnym nastrojom tejto zmeny je Standardizacia a
automatizacia daného vzorca Citania (reading formation), prostrednictvom ktorych stt zhodnocované a
napodobiiované predchadzajuce uspechy.

Filmy musia vykazovat spolo¢né atributy, ktoré prekracuju eponymicky material zanru (hudbu, Divoky
zéapad, atd’), ale suCasne su s tymto materidlom dostato¢ne spjaté. Tak sa ospravedIni uzivanie nazvu toho
materidlu vo funkcii zanrovej nalepky, oznacenia (generic label).

Divaci museli sami nadobudntit’ dostato¢ného povedomia o Strukturach, ktoré zvazuju rozdielne filmy
do jedinej kategorie, a proces ich recepcie bol tak vzdy filtrovany skrze tito Zanrovu predstavu. To znamena, ze
zanrové ocakavania, ktoré sa poja s identifikaciou zanru (typy postav, vyustenie zapletky), sa musia stat’

nevyhnutnou sucastou procesu, prostrednictvom ktorého sa filmom pripisuje vyznam.

* Stadi4 usilujt o to, aby analyzou a napodobenim aspesnych rysov svojich vlastnych najlukrativnejsich filmov

zahajili cykly, ktoré budu predstavovat tispesny, I'ahko vyuziteI'ny model, spojeny s jedinym Stadiom. Tieto
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Nové cykly sa obvykle vytvaraji spojenim nového typu materidlu s uz existujucimi
zanrami. Velka vlakova kradez (1903) a bezprostredni nasledovnici tohoto snimku spojili
kriminalne filmy, zelezni¢né filmy (railway films) a prirodné snimky (scenics) s ,,Divokym
zdpadom.”** Ked’ sa z cyklov stant Zanre, adjektivne Zanrové nalepky sa substantivizuju.*

Film sa v porovnani s literatirou a jej pristupu k zanru viac zameriava na aspekty
diferenciacie produktu a cely proces urychl'uje. Proces zZanrovania podtrhuje samotnu povahu
filmového zanru a jeho procesualnu stranku.

Zanre nie su len kategoriami post facto, ale sti¢astou neustalej dialektiky Stiepenia a
vytvarania kategorii, ktora konstituuje dejiny typov a terminov. Tento proces si netreba
predstavovat’ v zmysle statickej klasifikacie, m6Zzeme sa na neho pozerat’ ako na pravidelné
prechadzanie medzi principom expanzie, teda vytvaranim nového cyklu a principom
kontrakcie, t.j. konsolidacie zanru.

Proces tvorenia zanrov ndm neponuka jednu synchronnu tabul’ku, avSak nikdy
neukoncenu radu prekryvajucich sa Zanrovych mép. Kedykol'vek sa na tuto mapu zameriame
pohladom, spozorujeme nejaki nova mapu, ktora sa tu prave rysuje. Mapa zanrov nebude
nikdy dokoncend, nepredstavuje totiz zaznam minulosti, ale ziva geografiu, proces, ktory

neustale trva.*®

cykly stavaju do popredia Specifické prostriedky daného $tudia (zmluvne viazanych hercov, rozpoznatel'né styly

a pod.), zarovei sa vyznacuju obecnejSimi rysmi, ktoré mézu iné Studia napodobnit’.

* Ak sti podmienky priaznivé, mozu z cyklov jediného $tidia vzniknut’ Zanre rozsirené naprie¢ celym
priemyslom. Podmienky st priaznivejsie vtedy, ak je cyklus definovany prvkami, ktoré mézu zdiel'at’ aj ostatné

Studia (bezné zapletky) a ktoré divaci 'ahko rozpoznaju, t.j. opakovanie stabilizovanej normy.

* Filmové $tudio z toho, Ze z jeho cyklu vznikne Zaner, nema velky zisk. Akonéhle je Zaner rozsireny a
uplatiiovany naprie¢ celym priemyslom, jednotlivé §tidia uz nemaju ekonomicky zdujem na tom, nad’alej ho ako
taky pouzivat. Snazia sa naopak vytvorit’ novy cyklus tak, Ze sa spoji novy typ materialu, ¢i pristupu, s uz
existujucim zanrom, a tym zahaji nové kolo zZanrovania. Aj ked’ tym nie je zarucené, ze vznikne novy Zaner,
vzdy sa pre jeho vznik vytvaraju aspoii nové predpoklady. V tomto bode ma teda cely proces potencial zacat’ na

novo.

% Jedna z hlavnych stratégii, ktoré boli vynalieznuté k tomu, aby sa zaistila Zanrova kontinuita, spociva v pojati

zanru nie ako vyvijajicej sa kategorie, ¢i korpuse filmov, ale Zanru ako univerzalnej tendencie.
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Dovod, preco sa tak pevne drzime Zanrovych terminov treba zhliadat’ v tom, ze Zanre
sa teSia takej ucte, akd sa inym konceptom, ¢i terminom sotva dostane. Prinalezi k ulohe
kritikov, aby Zanrovy slovnik ostal obecne pouzitel'ny, a to sa deje prave opakovanym
pouzivanim zanrovych terminov. Zatial'¢o producenti Zanre aktivne nicia tym, ze vytvaraju
nové¢ cykly, z ktorych niektoré nakoniec podliehaju procesu zanrovania, tak ve¢nou snahou
kritikov je zahrnut’ rozdiely cyklov do jedného Zanru, a tak legitimizovat’ a autorizovat’

pokracujice uzivanie terminu.

Altman sa v stvislosti s dynamikou a premenlivostou zanrovych map venuje
skiimaniu principov zanrovej recyklacie. Je zrejmé, Ze zdujem priemyslu o novinky zarucuje
neustalu premenlivost’ Zanrovej mapy. Redefinovanie Zanru najcastejSie prebieha povySenim
niektorej z podmnozin toho zénru do pozicie vzoru. Opdtovné prepisovanie filmovej historie
je jednou zo zakladnych rétorickych stratégii, ktoré sprevadzaji opatovné zanrovanie

(regenrification).”

Sucasni kritici mézu ktortkol'vek skupinu filmov kedykol'vek zanrovo redefinovat.
Jednym zo zakladnych principov vyzkumu zéanru je dolezitost’ Citat’ texty v kontexte inych
podobnych textov (Co v podstate uz predurcuje jeden z aspektov percepcie, t.j. intertextualitu,
vid’. Kapitola 5.).* Z cyklov iniciovanych filmovym §tudiom sa stant Zanre len
prostrednictvom Sirokého priemyslového uplatnenia ich zédkladnych charakteristik. Pokial’ nie
je cyklus legitimovany ako zaner a nedostane sa mu uznania Sirokého filmového priemyslu,

zostava cyklom.

47 - . ) .. . . o 3 . )
Brat’ jednu verziu zanru ako zastupcu zanru v jeho celistvosti, nie je len beznou praxou, ale aj normalnym
krokom v procese opdtovného zanrovania (regenrification). Vacsina Zanrovych oznaceni ma dostatocné renomeé,

takze byvaju zachované i pre oznacenie novo utvorenych zanrov, aj ked’ vyhovuju napriklad len scasti.

8 Kritici na seba v procese opédtovného zanrovania spravidla bert funkciu Cinitel'a formovania cyklov, ktoré sa
predtym spajali len s filmovou produkciou. Niektorym sucasnym teoretikom zanru, pre ktorych zostavaju
definicie tradi¢nych zanrov svité, moéze proces redefinicie pripadat’ ako neopravneny, ¢i intervencny zasah.
Avsak zda sa dost’ logické, Ze kritici a teoretici filmu sa budu priklanat’ k novému zanrovaniu ako stcasti ich
rétorického a kritického vybavenia. Prikladom tu méze posluzit redefinicia a rehabilitacia zenského filmu a

rodinného melodramatu.
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St teoretici (napr. Stuart Hall, Michel de Certeau), ktori zastavaja konzervativne
stanovisko, ¢o sa tyka recepcie diela. Zdoraziuju lokalne obmedzenu recepciu textov, v Case a
priestore, vytvorenych niekym mimo sféru recepcie. Namiesto toho by mali vziat’ v uvahu, Ze
aj divaci st schopni si vytvarat’ vlastné texty a stat’ sa tymi, ktori koduju, tymi ktori kreslia
vlastné mapy a tym padom sa pravoplatne spolutiCastnia procesu konstituovania a definovania

Zanrov.

Cykly a zanre, producenti a institucie, to vSetko je sucastou nepretrzitého procesu
prekresl'ovania map, a prave tento proces striedavo prebudza a zvézuje I'udskt recepciu.

Kazdy kultirny produkt je trvale dostupny, aby poslizil ako oznacujuci v kultirnej brikolazi.

Problém skumania filmového zanru vidi Altman aj v skuto¢nosti, akym sposobom si
filmovi kritici zjednodusili pristup pri skimani Zanru. Zanrovi kritici si jednoducho vypozi¢ali
ontologiu, metodoldgiu a epistemologiu, ktoré boli rozvinuté literdrnymi a umeleckymi
kritikmi pre iné objekty a na iné ti€ely. Tym padom redukovali pojem zanru na korpus textov
alebo na textovu Strukturu.

Altman je jednym z priekopnikov myslienky, zaobchadzat’ so zdnrom ako
komplexnou situédciou, zret'azenych sérii udalosti, ktoré¢ st pravidelne opakované podl'a
rozpoznatel'ného vzorca (recognizable pattern). Na to, aby existoval nejaky zéner, musi byt
vyprodukované vel'ké mnozstvo textov, ktoré musia byt’ distribuované, predvedené

rozsiahlemu publiku a prijaté viac menej homogénnym spdsobom.

Zlaty vek Hollywoodu tvorila prave doba intenzivneho mieSania zanrov, ktoré¢ho
primarnym dovodom bolo zvysenie predajnosti filmu. Na trovni produkcie, miesanie bolo
ul'ah¢ené pouzivanim l'ahko rozpoznateI'nych sémantickych zanrovych signélov,
rozmiestnenim narazok zalozenych na podrobeni sa aspektom filmu. K tomu pomohla
tendencia zakladania identifikacie zdnru pomocou malého zlomku filmu a skuto¢nost’, Ze isté

druhy scén I'ahko zodpovedali pocetnym rozdielnym zanrom.

Na urovni filmovej propagécie, stadia preferovali stratégiu naznacit’ ¢o najviac
zanrov, bez toho, aby akykol'vek pomenovali. Vnimanie mieSania zanrov bolo pozdvihnuté
zmenami Vv kritickej praxi. Recenzenti stale viac pripisovali viaceré zdnrové priclenenia
(multiple generic affiliations) k jedinému filmu (to predznamenéva nas koncept tolerancie pre

viacznacnost’, vid’ Kapitola 5.).
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MiesSanie zanrov nie je len prechodnou postmodernou modou. Skor naopak, prax
mieSania zanrov je nutna pre samotny proces, pomocou ktorého su Zanre tvorené. Nemali by
sme zabudat’, Zze dneSné Cisté zanre vznikli zo zakladného filmového zdroja, ktory bol
prepojeny s odlisSnymi formami. Altman pripomina, ze trvalo destrocia dokladného
kvantitativneho rozboru a briisenia, na vytvorenie su¢asného kanonu 24-karatovych zanrov.

To, ¢o vnimame ako zmes uz davno existujlicich zanrov, je Casto ni¢ iné nez tekuta
lava nového Zanru, ktora je v procese tvorenia; tektonické vrstvy tendujice k architektonicke;j

vystavbe.

Délezity prvok pri konstituovani Zanru tvoria zanrové krizovatky. Zanrové krizovatky
(generic crossroads) nie su jednoduché textové Struktiry (ktoré samostatné by boli
nedostacujice na urcenie reakcie publika), ale Specificky sposob spracovavania textovych
Struktur. Vacsina narativnych krizovatiek vedie k novej udalosti a novému rozvetveniu (fork).
Pre zanrovych divakov vSak kazda krizovatka je ordindrna (formulaic), s jednou drahou
veducou k obnovenej zadnrovej aktivite (renewed generic activity). Pokial’ sa divak vyda
po drahe zanru, kazda krizovatka slazi ako test pre divacku vernost, a zaroven ako reklama
daného Zanru. Zanre totiz dost’ ¢asto pouzivajii doverne zname zdroje narativu

na propagovanie vlastného produktu.

Preco si dosledne vyberame vzruSenie namiesto bezpecia? Tato otazka moze byt
zodpovedana len v ramci kontextu celkového vzorca rozvetvenia (forking pattern) zanrovych
zapletiek (generic plots). Altman si v§ima, Ze z devét desatin filmu kazda krizovatka vedie
k rovnakej zanrovej dréahe (path) a pézitku (pleasure), avsak prakticky kazdy zaner napokon
zanecha zanrového pozitku (generic pleasure) v prospech nebezpecia, nepravdepodobnosti
a zahady (vid'. tolerancia pre viacznacnost’, vahanie (Todorov), Kapitola 4, 5.).

Pripad zanrovych krizovatiek jasne potvrdzuje toto tvrdenie. Namiesto Specifickych
pricin veducich k nutnym ucinkom, kulminujiacim v uplne logickom zavere, pontkaju
namiesto toho zdnrové situdcie proces vystupiiovania, zintenzivnenia (intensification)

a uvolnenia (release).”

* Kazda krizovatka jednoducho zdvojuje, kopiruje predchadzajuce situacie rozcesti s pridanou intenzitou, az do
bodu, kde kultarne normy (vratane vhodnej textualnej dizky) diktuju obrat, reverznost’ (presne opaént nez
ucinok). Je to prave ekondmia zanru (generic economy), ktora nam dovol'uje porozumiet’ Zanrovému

zakoncCeniu. Su to prave zanrové zvraty, ktoré tvoria nas pozitok proporcionalne k diStancii, ktora musi byt’
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Jedna sa o to, ze len malo divakov je schopnych odolat’ pokuseniu zanru (generic
temptation). Je malo l'udi, ktori si vychutndvaju vSetky Zanre, skor inklinuju k preferovanému

w . o, o i SO
zanru, u ktorého nachadzaju poteSenie z neho samotného.

Aj ked’ su zanrové filmy bezne zakoncené navratom ku kulturnym norméam,
percipienti zanru zvycajne hl'adaji (a ndjdu) v zdnrovych filmoch isty druh p6zitku z hodnét,
ktoré st odli§né od uznavanych noriem (counter-cultural pleasure). Zanrové filmy su
Strukturované ako sledy ,,zdnrovych krizovatiek*, kazda navrhujuca moznost’ medzi
pokracujiicim zanrovym pozitkom (generic pleasure); zalozenym na kontra — kultirne;j
aktivite a zastavenim pozitku zo zanru — kvdli zastaveniu aktivity tykajacej sa protikladnych

hodnot.

Podl’a principu ,,zanrovej ekondémie®, pdzitok, ¢i potesenie divaka zdnrového filmu je

zvy$eny stupiiujucou sa distanciou medzi kultarnymi a kontrakultarnymi alternativami.”'

prekroCena na to, aby sa mohol znovu obnovit’ celkovy poriadok, t.j. obvineného zbavit’ viny, vyriesit' lasku
milencov, oslobodit’ zajatcov atd’. Plati, Ze &im vacsie riziko, tym je vaési pozitok z navratu do bezpeéia. Cim je
vacsi chaos, tym prenikavejsi je pozitok z obnovenia poriadku.

Tento moment do istej miery odkazuje ku konceptu hrani¢nej situacie — aj v Jaspersovom zmysle

Grenzsituation—, ktorou sa budeme zaoberat’ v Kapitole 5.

5% Toto tvrdenie mdzeme dolozit’ stanoviskom N. Carolla, ktory uvadza, ze konvencie zanru su zndme
a rozpoznané publikom a takéto ,,rozpoznanie je samo o sebe prijemné — populdrne umenie je na tejto rozkosi
z rozpoznania zalozené.*

Podl'a mdjho nazoru, ¢o sa tyka pripadu sci—fi zanru, tak tam dochadza k tomu, Ze my — recipienti Zaner
rozpozname, t.j. ako sci—fi, a este sa pridatne te§ime z manifestujlicej sa novosti, inovativnosti a invencénosti,
stimulacie hranic explorativneho myslenia, ktoré ndm Zaner pontka. Zaner sci—fi totiz nie je nekompromisne
definovany ako filozoficky traktat, technicka prirucka na roboty, ¢i moralne pojednanie o inych civilizaciach,
rozbor futurologickych vizii, ¢i apokalyptickych delirii. Sci—fi je zaroven — ako pre autorov, tak aj pre
recipientov — zdbavna dobrodruzna literatira, zaner konkretizovany v narativnych Struktirach, rozohravajuci

nasu fantaziu ako kaleidoskop nepredvidate'nych a neocakavatel'nych obrazcov.

! Takisto ¢lenstvo v konkrétnej komunite, zdruzujucej ¢lenov v ramei jedného Zanru, tvori dolezity zdroj
divackeho poézitku. V pripade zanru science fiction je stinalezitost’ do takejto komunity priam najmarkantnejsia.
V ramci danych zanrovych komunit si fanusSikovia zdel'uji novinky, diskutuju o knihach, filmoch, vymienaju si
najrozmanitej§ie informacie; utuzuju a potvrdzuju svoju poziciu. Zanre tak priamo slizia ako lateralna

komunikacia medzi ¢lenmi.
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Altman zdodraziuje, ze zanre nemozu existovat’ bez intertextualneho ramca, tj. vzdy sa akymsi
spdsobom odvolavaji na predchadzajice texty a tym znovupotvrdzuji kontinuitu daného
zanru.

Je nahliadnutel'né, ze pretrvavajuce stabilizované zanre ponukaji omnoho vacsi vyber

potencialnych intertextov nez nové, ¢i formujuce sa zanre.

Podla Altmana zanre vd’acia za svoju rozmanitost’ (multiplicity) nepretrzitej
sutazivosti a sporu medzi producentmi, divakmi, kritikmi, politikmi, moralistami a ich
odliSnymi zaujmami, ktoré udrzuju zZanre v procese, neustale sa vystavujuc a podliehajtc
rekonfiguracii, rekombindcii a reformulécii. VSetci tito ,,agenti* sa podiel'ajii na dynamike

pragmatického pola filmového zanru.

Namiesto pozdvihnutia recepcie na vS§emocnu definitivnu poziciu v procese
vyroba/distribucia/predvedenie/spotreba/interpretacia, pragmatici uznavaju §tadium recepcie
ako vhodny spdsob na rozpoznanie aktivit Specifickych skupin uzivatel'ov, ale len aby
nasledne zakotvili recepciu v SirsSej, procesualne orientovanej a interaktivnej analyze
protikladnych skupin uzivatel'ov. Zatial'¢o pragmaticka analyza niekedy destabilizuje vyznam
tym, Ze ukazuje ako je zavisly na partikuldrnych pouZzivaniach textu alebo Zzanru, inokedy sa
jej podari odkryt’ inStiticie, ktoré zakladaji vyznam a predstieraju, ze vyznam prameni

priamo zo sémantiky a syntaxe.”

>% Altman vo svojej §tadii Film as an Event upozoriiuje na strnulost’ chapania filmu ako textu a uvadza novy
nahl'ad na film ako na rozmanita kinematografickt udalost’, ktortt vymedzuje dvanastimi atribiitmi: multiplicita,
trojrozmernost’, materialita, heterogenita, pretinanie, performancia, multidiskurzivita, nestalost’, mediacia, vol'ba,
rozsirovanie a vzajomna vymena. Altman, R., Film jako udalost, In.: Szczepanik, P., (ed.), Nova filmova

historie, Hermann & synové, Praha 2004
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2.1. Filmovy scenar

V suvislosti s literarnym a filmovym zanrom, je na mieste zmienit sa o filmovom
scenari, ktory je akymsi hrani¢énym literarnym zanrom, je pisomnym podkladom stojacim
medzi dvoma médiami, ktoré do istej mieri prepojuje.

Pojem ,,scenar* (angl. screenplay, nem. Drehbuch, Span. guion), rovnako ako libreto,
prevzal filmovy obor z oblasti divadla, kde sa s pojmom ,,scenar* pracuje napriklad
v pantomime alebo v $pecifickych historickych divadelnych formach (napr. commedia
dell’arte). Filmovy scenar sa da obecne charakterizovat’ ako pisomny podklad pre nataCanie,
realizaciu filmu, ¢i uz hraného, dokumentarneho, alebo animovaného. Obsahuje informacie
o zaberoch, popis obrazu, ¢i popis akcie v obraze, medzititulky, podklady pre uvodné titulky a

pod.

K charakteristickym rysom filmového scendra patri trvale pritomny princip
intermediality. A prave princip intermediality, ktory Ivan Klimes™® nazyva ,,dvojdomou
identitou* filmového scenara ako hrani¢ného literarneho zanru, vyplyva zo skutocnosti, ako to
formuluje P. P. Pasolini,”* Ze ide o $truktiru, ktora sa chce a ma stat’ inou $trukturou. Filmovy
teoretik I. Klimes zdoraziuje, ze toto neustale vzt'ahovanie sa k inej, aj ked’ len potencidlne;j
Struktare, vyZzaduje od Citatel'a — adresata Specificku a nadStandartnti percepcnu aktivitu.
Medzi obidvoma Struktirami, literdrnym pretextom a projektovanym filmovym textom,
existuje trvalé napitie, ktoré je zdrojom permanentného intermedialneho pradenia.

Tento esencidlny rys filmového scenara sa niektori teoretici, ¢i historici snazia
vyjadrit’ novymi, pripadne novo aplikovanymi pojmami ako napriklad scéno— text (Pasolini),
techno— text (Schwarz).

Poradie (1.) filmového scenara ako pretextu a (2.) filmu ako textu, sa mdze
pochopitelne aj prevratit. Tak sa vysledny film stdva pretextom v pripade spédtné¢ho scenara,

ktory je pisomnym popisom hotového filmu.”

¥ Mocna, D., Peterka, J., a kol., Encyklopedie literarnich zanra, Paseka, 2004

3% Pasolini, P. P., Scenar ako ,, $truktura, ktorej cielom je stat’ sa inou Struktarou”. In.: Mihalik, P. (ed.)

Antoldgia sucasnej filmovej tedrie 1., Bratislava, 1980

>3 Specificku variantu spitného scenara predstavuje filmovy protokol alebo transkript filmu, pouzivany

vo filmove;j filoldgii, ktora popisuje zakladné zlozky jedného kazdého zaberu.
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K naplneniu funkcie filmového scenara dochadza jeho realizaciou, t.j. sfilmovanim.
Pojem filmového scenéra je definovany svojou funkciou a neobsahuje Ziadne d’alSie Zanrové

uréenie.

V tom je zrejma analogia s divadelnou hrou, respektive s dramou, rozhlasovou, ¢i
televiznou hrou. Od divadelnej hry sa vS§ak filmovy scendr ako pretext pre technické médium
nie¢im podstatnym takisto 1isi. Zatial'¢o divadelna hra vytvara rdmec i podklad pre mnozinu
nekonecnej rady javiskovych konkretizacii (ktoré su eliminované pri derniére), je filmovy

scenar predlohou uréenou k jednorazovému predvedeniu.®

Na pozadi cenzary, umeleckej i politickej, prebiehala v rdmci zoStatnene;j
kinematografie, tvorba scendra v niekol’kych etapach. Jednotlivé genetické formy scenaru boli
v navézujucich etapach podrobnejsie rozpracovavané a opatovne predkladané
k viacstupiiovému preskumaniu a schvalovaniu. Jednalo sa o akusi permanentnu reviziu
textu, ktord nebola zapri¢inena autorskou potrebou, ale ktorej funkénost’ spocivala
v redundantnom, autoritativnom poziadavku §tatu, t.j. kontrolovat’ cely projekt od vzniku az
po jeho realizaciu ( t.j. eliminovanie tolerancie pre viacznacnost). A tento inStitucionalny
poziadavok na formalnu Gipravu mal za désledok rozfdzovanie genézie filmového scenara.

Filmovy scendr tak bol roz¢leneny, rozfazovany do piatich etdp — namet, synopsia,
filmova poviedka, literarny scenar a technicky scenar. Tieto textové useky reprezentovali

formalizovanu etapizaciu literarnej pripravy.

Pri vzniku stéal (1.) ndmet, dvoj- az trojstrankovy, obsahujici nosny zaklad pribehu
s naznakom zanru, pripadne aj kompozicie filmu. VSimnime si, Ze otazka ohranicenia a
definovania zanru je zastiipena uz v prvej fazi formovania sa filmového scenaru. Z nametu

potom vychadzala (2.) synopsia, v rozsahu desiatich az pétnastich stran, uvadzajica pribeh

%% Funkénost filmového scenara ako jednorazovej realizacie dokladaju dokonca aj tzv. ,remaky* uspesnych
filmov — t.j. nové spracovania, nové verzie —, ktoré su vyrabané vzdy s va¢s§im ¢asovym odstupom. Tieto remaky
sa totiz nenatacaju podla rovnakého scenara, ale podla scenara nového, ktory reflektuje aktualny pristup

k danému Zanru, dobové preferencie publika, alebo aj vyvoj filmovej techniky (pozri: Solaris od A. Tarkovského
z roku 1972 a Solaris od S. Soderbergh z roku 2002). Prave z toho dévodu sa filmovy scenar spravidla stava
jednorazovym, neopakovate'nym. Remaky natacané podl'a pévodného scenaru, tzv. shot by shot, alebo filmu,

predstavuju Uplnu kuriozitu, avSak existuju.
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v jeho linedrnej postupnosti, bez dialogov, s miernym priklonom k charakteristike postav.
Tato etapa je niekedy nazyvana ako ,,treatment®, tj. scénosled; ide o bodovy scendr,
obsahujuci sled sekvencii.

Na synopsiu nadvézovala (3.) filmova poviedka v rozsahu minimalne tridsiatich stran,
ktora spracovavala namet literarne. Ucelenou predstavou filmu bol az (4.) literarny scenar,
ktory v zaverecnom predvyrobnom predstupni ziskal podobu (5.) technického scenara,
niekedy oznacovaného ako ,,rezisérsky scenar.“ Podl'a technického scenéra sa koordinovala
samotna vyroba filmu, vo vSetkych realizaénym fazach. V dosledku toho, zZe realizacia
filmovej podoby vychadzala z technického scenara, do pozadia ustupovalo literarne hl'adisko
a do popredia sa dostavali technické aspekty.

V sucasnosti filmovy priemysel, usmeriiovany trhovou ekonomikou, inklinuje
k eliminacii rozfazovaného pripravného postupu. Technicky scenar je uz na tstupe a ako

vychodiskovy text sluzi produkeii literarny scenar.””’

Specifickt kategoriu tvori filmovy scenar ako literarne dielo. I ked’ primarnym ucelom
vzniku filmového scenara je adaptacia filmu, pocet nerealizovanych scenarov mnohonasobne

prevysuje mnozinu aktualizovanych filmovych projektov.

Znazornuje a predstiera formu filmového scenara, to dosahuje napriklad
jednoznaénym uprednostnenim techniky showing alebo scénického znazornenia, v kontraste
k telling, teda k referujicemu rozpravaniu; technika scénického znazornovania vel'mi vyrazne

reflektuje Specificnost’ filmu ako média odlisSného od literatury.

Filmovy scenar ilustruje akysi medzi¢lanok, ktory explicitne neprindlezi ani do
literarneho ani filmového média, avSak na oboch médiach do istej miery zavisi. Je na okraji
oboch médii, parazituje na oboch kontextoch, nespada striktne ani do oblasti literarnych
zanrov, ani do profilu filmovych Zanrov. AvSak napriek tomu, Ze ostava prili§ technicky
orientovanym na to, aby mohol mat’ literarne kvality, oplyva transparentnymi vlastnostami
literarneho Zanru. Charakteristiky literarneho zénru tu funguju v ndznakoch a st skor v rovine

signalov, nez v ramci vyprofilovanych literarnych, umeleckych koordinatov; t.j. lezia tu

> Prevazne v animovanom, aviak niekedy aj v hranom filme, sa uplatiiuje aj obrazovy scenar, tzv. storyboard,
obsahujuci rozkreslené zabery. Vstupné etapy — namet, synopsia — v pripade adaptacie literarneho diela

odpadaju. Bolo by urcite zaujimavé skumat’ komparaciu a prepojenia medzi storyboardom a comixom.
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v zarodku. Filmovy scenar vSak nie je dostatocne technicky a scénicky legitimny. Takze by
sme mohli povedat’, Ze filmovy scenar spadd do literarneho zdnrového vymedzenia
(s presahom do filmového média).

Hoci v popredi stoji scénické znazornenie, akcentovanie popisu mise-en-scény, deje sa
to v rovine naznakov technickej kulisy, predstierania, simulovania a ako neaktualizované

filmové dielo, ostava vzdy latentnym, aj ked’ do istej miery potencidlnym kandidatom.

Pozoruhodnym vyskytom st novelizacie. Novelizacia (tiez romanovy prepis), je
rozSirenym fenoménom prevazne na americkom kontinente, u nas je menej uzivanym.
Novelizacia oznacuje romany, ktoré boli napisané na zdklade scénara filmu, filmove;j
predlohy. V USA uz tato marketingova stratégia takmer patri k neodmysliteI'nému pocinu,
pricom s vac¢sinou vyznamnych filmov je na trh uvedena aj jeho novelizacia (napr. 2001 :

A Space Odyssey, ktorti A. C. Clarke napisal na podklade scenara, na ktorom spolupracoval so
S. Kubrickom). Najznamej$im a najplodnej$im autorom novelizacii v science fiction je A.D.

Foster.

3. Filmova adaptacia: Prechod z literarneho Zanru do filmového
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V tejto kapitole budem vychadzat’ zo stadie od amerického teoretika Seymoura
Chatmana What novels can do that films can't (and Vice Versa). ** Niektoré distinkcie
vznikajuce pri kompardcii literdrnej predlohy a filmového spracovania sa budu opierat’ o jeho
pracu Coming To Terms. The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film (Cornell University
Press 1990), v ktorej sa, okrem iného, venuje aj detailnému rozboru naratologickych terminov

a ich aplikécii na literatiru a film.

Seymour Chatman definuje narativ (narrative) ako hlboku Struktiru (deep structure),
nezavislu (independent) na svojom médiu. Vyjadrené inymi slovami, narativ znamena pre
Chatmana druh textovej organizacie — nazyva ju aj schémou (schema) — ktora musi byt
aktualizovana (actualized). Charakteristickou vlastnostou narativu je dvojité Struktirovanie
casu (double time structuring). Znamena to, ze vsetky narativy, nezavisiac na médiu,

kombinuju dve temporalne oblasti.

Predtym, nez nacrtneme tieto dve temporalne oblasti u Chatmana, objasnime si
diStinkciu a vztah medzi terminmi ,,story a ,,discourse.” Gérard Genette vychadza
z trojdielneho ¢lenenia fikéného narativneho textu, t.j. histoire, récit a narration, teda nielen
z puhej dichotomie pojmov, s ktorou sa stretavame u ruskych formalistov (fabula a suzet), a
ktora sa pouziva takisto v ¢eskom a slovenskom jazyku, ¢i takisto u niektorych d’al§ich
franctizskych Strukturalistov (Todorov: histoire-discours). Tato dvojica, fabula—suzet, ma
svoju priam zrkadlovu dvojicu v angloamerickom kultarnom prostredi, kde figuruje story a
plot (pojmy E. M. Forstera), alebo dvojica story a discourse, ktoré presadzuje Chatman.

Genettove pojmy histoire, récit a narration sa do Cestiny trochu problematicky
prekladaju ako piihéh, text a vypravéni™ . Pribeh, t. story, &i v tomto pripade histoire,
koreSponduje s prepojenim udalosti (événements) a jednanim (actions), ktoré st nieckym
rozpravané, napr. rozpravacom (narrateur).

Podl'a Genetta histoire je narativny obsah, ¢i ndplii (contenu narratif), to oznatované

(le signifi¢). Na strane druhej récit je to oznacujuce (le signifiant), vypoved (énoncé), diskurz

3% Chatman, S., What novels can do that films can’t (and Vice Versa), In.: W J T Mitchell (ed.): On Narrative,

Chicago, University of Chicago Press, 1981

¥ Vid. : Rimmon — Kenanova, S., Poetika vypravéni, Host, Brno, 2001
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narativneho textu a narration je narativny akt prepojeny spolu so skuto¢nou alebo fiktivnou

s s 60
situaciou.

Hlavne u poslednych dvoch pojmov v ¢eskom preklade text a vypraveni, to moze byt
zavadzajuce, pretoze récit nepredstavuje akykol'vek text, ale znamena rozpravanie ako text,
t.j. narativny text, kdezto narration je termin pre postup, ktorym tento narativny text vznika,
tj. pre akt rozpravania.®!

V nasledujtce;j Casti si objasnime pojmy suzetu a fabule, ktoré sa prekryvaji
s Chatmanovymi terminmi story a discourse.

(1.) Termin suzet (z franc. e sujet — namet, latka, téma) oznacuje sposob, akym su
v literarnom diele usporiadané tematické zlozky, t.j. dej, postavy, rozpravac, prostredie a ako
su stvarnené informacie o fabuli. Vedomosti o fabuli mézu byt napriklad zoradené v ¢asove;j
naslednosti (A.C. Clarkov Mésicni prach), alebo prezentované s ¢asovymi inverziami,
pripadne sa u zloziej fabule mozu preplietat’ (J.Wyndhamov roman Midwichské kukacky).
Akcent mdze byt polozeny na dej (R. L. Stevensov Treasure Island, J. Verne, t.j. prevazne
dobrodruzna literatura ), na postavy a ich charakter (napriklad znova Clarkov Mésicni prach,
kde st vSetky postavy, ktoré uviaznu v kozmickej lodi pod povrchom piesku, lic¢ené
z perspektivy vzdelania, spravania sa a sebakontroly), alebo moze byt doraz kladeny
na prostredie ( T. von Harbou, Metropolis, mesto na povrchu a pod povrchom, undergound —
overgound). Dalo by sa povedat’, ze Citatel’ na zaklade suZetu rekonstruuje fabulu, kdezto
autor vychadza z fabule a smeruje k suzetu.

(2.) Fabula na strane druhej (z lat. fabula — rozpréavanie, bajka) je prihoda, o ktorej sa
rozprava v diele, je jeho suhrn udalosti, dejovy pddorys. Rozlisenie suzetu a fabule spociva
v to, ze fabula oznacuje v narativnej proze prirodzené usporiadanie, zret'azenie udalosti v deji

a suzet je pretvorenie fabule.

Teraz sa mézeme vratit’ k dvom temporalnym oblastiam u Chatmana. Prvym typom je
druh ¢asovej sekvencie, ktora sa tyka udalosti spojenych s pribehom, ¢i zapletkou (plot

events), je to (1.) Cas pribehu (), story-time “), alebo Cas histoire.

60 Genette, G., Discours du récit, In.: Figures III., Paris : Seuil, 1972

%1 Jedna sa o problém, ktory sa len tazko da vyriesit bez kozmetickych lingvistickych chyb; nemecky preklad
Genettovych pojmov je Geschichte, Erzihlung a Narration, alebo der Akt des Erzdihlens, anglicky potom story,

narrative discourse a narration.
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Druhym typom cCasu je ¢as prezentdcie udalosti v texte, (2.) tzv. ¢as diskurzu
(,,discourse time“). Co je fundamentélne pre narativ, a to nezavisiac na médiu, je skutocnost,

ze obe tieto Casové sledy, rady su vzajomne nezavislé (independent).

Co mézeme z toho vyvodit? V realistickych narativoch je ¢as pribehu (time of the
story) pevne stanoveny, fixovany, sledujuci kazdodenny kolobeh Zivota: clovek sa narodi,
rastie od detstva az po zrely vek, starne a umiera. Postupnost’ ¢asu diskurzu méze byt
v porovnani s Casom pribehu diametralne odlisSna. Méze totiz zaCat’ zobrazenim Cloveka
leziaceho na smrtel'nej posteli, nasledne to prepojit’ retrospektivou (flashback)®® do detstva;
alebo mdze zacat’ detstvom, prerusit’ chronologicky sled a rozvinit’ ho smerom k smrti

(flashforward),® a napokon ukon¢it’ dospely Zivot.

Zastavme sa na chvil'u u pojmov flashback a flashforward, pretoze sa podiel’aju a
ovplyvituji chronolégiu. Flashback® predstavuje minulost, ktora prerusuje aktualny tok
filmového narativu a je Pahko rozpoznatelna v Easovom toku.®> Analogicky k pojmu
flashback existuje termin analepsie definovany Gérardom Genettom. Genette definoval subor

terminov popisujucich varidcie ¢asového usporiadania narativu, oznaCovanych ako anachronia

%2 Flashback je retrospektiva, ktora sa deje pri sledovani filmu, alebo pri ¢itani knihy. MézZe to byt’ aj spomienka,
alebo akékol'vek vybavenie si minulého zazitku. Mé6ze nastat’ flash flood, ¢o znamena nahlu zaplavu, sposobent

silnymi zazitkami.

8 Flashforward je prerusenie chronologického sledu vo filmovom diele, vsunutim buducich udalosti.

% Do filmovych analyz prenikol flashback pravdepodobne z oblasti fyziky, konkrétne mechaniky, kde termin
flash popisoval fyzikalny jav kratkeho svetelného intervalu, t.j. zablesk. Metaforicky prenos vyznamu medzi
fyzikalnym ,,flashom* a filmovym flashbackom vychadzal z podobnosti nédhlej ¢asovej ruptury,
Casopriestorového preskoku vytvaraného v montazi s prudkou nepredvidanostou zablesku, rovnako ako

zo svetelno-pohybovej podstaty média samotného.

% Termin flashback mozeme pokladat’ za vyhradne filmologicky pojem rovnako z toho dévodu, Ze literarna veda
obévajuca sa nevhodnych konotécii, termin flashbacku spolu s retrospektivou (psychologické konotacie)
spravidla striktne odmieta pouZzivat’ a priklana sa k pojmu analepsia. Hoci niektori teoretici uprednostiiuji

vyluéne jeden z pojmov, vyklad konceptov flashback, retrospektiva a analepsia zostdva v podstate totozny.
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(t.j. akdkol'vek manipulécia s pribehom). Zatial'¢o Specifikom flashbacku je jeho vizualna

podoba, distinktivnym rysom analepsie je jej jazykova povaha zdel'ovania.

Analepsia (analepse) znazornuje pohyb z narativnej pritomnosti do minulosti; Genette
charakterizuje analepsiu ako vybavenie si, ozivenie (évocation) predchadzajucich udalosti, ¢i
pribehov (événement antérieur). Protipélom analepsie, je prolepsia (prolepse). Prolepsia je
zobrazovanie nadchadzajucich udalosti (événement ultérieur), licenie pribehov orientovanych
do buducnosti, t.j. zaznamenavanie v predstihu, s naskokom (d avance).®

Prolepsia ma vo filmovom narative analégiu flashforwardu. Rovnako ako
analepsia/flashback, tak aj prolepsia/flashforward, narasajii chronologicky tok narativu,
literarneho, ¢i filmového (The Time Machine, Novo, Memento, The Eternal Sunshine of the

Spotless Mind, The Fountain, One Point ().

KTliacovou ulohou flashbacku byva v konvenc¢nom spracovani prezentovat’ obraz
pamate na individudlnej rovine personalnej skiisenosti, ¢i obraz histérie ako zdiel'anej alebo
zaznamenanej minulosti.’

Na jednej strane tak mozu flashbacky zahtiiat’ Siroké spektrum spolocenskej a
politickej historie (film Solaris, War of the Worlds), na strane druhej mozu reprezentovat’
spdsob subjektivneho zazitku jednotlivca, jeho subjektivnej paméte (Scanner Darkly).

Filmovy snimok A. Tarkovského Solaris, pontka typ flashbacku, ktory sluzi
k nahliadnutiu planetarnej historie a vedeckého kontextu, ktoré sa udiali na stanici Solaris.

V pripade filmu, vedecky pracovnik Burton robi prehldsenie o vyprave na Solaris uz
na zaciatku filmu. Dozveddme sa to z videozaznamu. V knihe nastdva tato analepsia,
vystihujiica Burtonovu vypoved’, az ked’ je Chris na Solarise a spitne sa dozveda, €o sa stalo.
K zédznamu od Burtona sa dostava v kniznici a €ita si jeho spravu, t.j. postava Burtona v knihe
S. Lema nevystupuje priamo, su len jeho zapisky. Vo filmovom spracovani tvori ¢ierno-biely
zaznam vypovede Burtona flashback, ktory ma u recipienta vzbudit’ otazky, nastolit’

pochybnosti ohl'adne autenticity, kategorizovania a pochopenia toho, ¢o sa prihodilo

% Genette, G., Discours du récit, In.: Figures III., Paris : Seuil, 1972

7 Uved’me si tri sposoby, akymi sa moze prezentovat’ flashback. Prvym sposobom je (1.) ked’ sa v podtitulku
objavi napis: O mesiac, jeden rok, desat’ rokov...skér/neskor. Druhou moznostou je (2.) voice-over komentator,
respektive rozpravac, ktory vo svojej predmluve uvadza, Ze nahliadneme o niekol’ko rokov dopredu. Tret'ou
variantou su (3.) postavy v dialogu, ktoré chcti uplynulé udalosti uviest’' na pravii mieru, a tak spominaju,

zmienuju sa, ¢o im o predoslych udalostiach rozpravali druhi.
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Burtonovi pri vyzkume Oceanu. Na tomto mieste sa roztvara ako do tvaru noznic, zanrova
krizovatka (generic crossroad), na ktora sme upozornili u Altmana v ramci filmového zanru
v Kapitole 2.

Vicsina narativnych krizovatiek vedie k novej udalosti a novému rozvetveniu (fork).
V pripade filmu Solaris vedie videozaznam s Burtonovou vypovedou, ktoru sleduju recipienti
spolu s Chrisom ako flashback, bud’ k prijatiu alebo odmietnutiu Burtonovho stanoviska, to
znamena, divéak prijme film ako naleziaci do oblasti science fiction, kde by takyto zdznam bol
legitimny. Tym padom vedie krizovatka drahou, ktord smeruje k obnovenej zdnrovej aktivite
(renewed generic activity). To znamena, ze v priebehu recepcného procesu sa bude
potvrdzovat Statit zadnru sci—fi. Ako sme uviedli v Kapitole 2., v pripade, Ze sa divak vyda
po drahe zanru, potom kazda krizovatka bude sluzit’ ako test pre divacku vernost’ (a zarovei

ako reklama daného Zanru).

Ak by nastala situacia, ze divak neprijme snimok ako science fiction Zaner a vyda sa
inym smerom, s vel'’kou pravdepodobnost'ou by doslo k aberantnej recepcii a naslednému
divackemu neuspokojeniu a sklamaniu; bolo by mozné vnimat’ snimok ako detektivku
s nezaujimavou, resp. nerozlustiteI'nou zapletkou (rieSenie, predpokladajuce fakty a hypotézy
fikéného sveta, to je zavinuté na rovine zanru sci—fi ), zenské publikum — mienim to
nekritické, vyhybajice sa viacznacnostiam — by malo tendenciu vnimat’ film ako milostny
pribeh.

V pripade hypotetického zenského publika, ktoré by sa rozhodlo vnimat’ snimok
Solaris ako milostny pribeh, romancu, by sa jednalo o psychicku obranu, utiahnutie sa do
bezpecia zanru romance, na ukor sémanticky a syntakticky bohatsieho, perceptivne
zaujimavejSieho, ale 1 naro¢nejSieho zanru sci—fi.

V pripade, Ze flashforward predklada divakovi niektoré informacie o buducnosti
v naskoku, t.j. predtym nez sa v ramci fikéného narativu stand, je hodné zamyslenia, aky
vplyv to mé na divacke ocakavania a vytvaranie preliminarnych hypotéz, napriklad z hl'adiska
novej siete signifikacie, oznaCovania (new web of signification,(Broderick); blizSie
rozvedieme v kapitole 4, 5). M6ze nastat’ situéacia, ked” divak nie je schopny reflektovat’
flashforward ako flashforward a tuto skuto¢nost’ nahliadne az tzv. pri navrate spét’.

Vplyvom flashforwardu sa moze zmenit’ povaha napitia, ktoré divak zakasa. Ako
priklad uved'me snimok Minority Report od S. Spielberga (na motivy P. K. Dicka). V pripade
Minority Report sa jedna o pre-cogs, bytosti, ktoré dokazu predvidat’ budice jednania, a tak

dopomodct k tomu, ze sa zabrani nésiliu.
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Chatman uvadza, ze tato vysSie zmienena nezavislost’ a suverenita diskurzivneho ¢asu
je prave a jedine preto mozna, pretoze v sebe zahtiia a obsahuje ¢as pribehu (story —time).
Vnutorné Struktiary nenarativnych textov nie su ¢asové ale logické, tak aby ich ¢as diskurzu

bol irelevantny, rovnako ako je to v pripade prezerania si (viewing time) malby.

Akykol'vek narativ moZze byt realizovany akymkol'vek médiom, ktorého podmienkou
je, aby dokézalo prenasat’ a zdiel'at’ dané dve ¢asové usporiadania (order). Naratologovia
okamzite spozorovali dolezity nasledok takejto povahy a schopnosti narativnych textov,
menovite prevoditelnost’, ¢i prelozitelnost’ (translatability) daného narativu z jedného média
do druhého. Tak moze byt napriklad Popoluska rozpravkou, Gistne podavanou, baletom, alebo
moze existovat’ vo forme opery, filmu, byt’ zndzornena v komixovej podobe, ako pantomima
atd’. Toto spozorovanie bolo natol’ko zaujimavym, v ramci narativnej analyzy produktivnym,
az vznikala tendencia upriamovat’ pozornost’ vyhradne na nemenné a ustalené Casti,
objavujuce sa v narativnej Struktire naprie¢ rozdielnych médii, a to na ukor zanedbanych,

pozoruhodnych rozdielov.

Chatman sa zmienuje, ze pocas zivotnej drahy Stiidia a vyu€ovania filmu bol
ohromeny mnozstvom zmien, ktoré boli spravidla predlozené a predstavené adaptaciou
scenaru pre filmové platno (screen adaptation), a zaroven opa¢nym procesom novelizacie,

pri ktorej vznika literarne dielo na zaklade uz existujuceho filmu.

V ramci prechodu z literarneho Zanru na pole filmové, je mozné skimat’ rozdiely
na urovni formy, obsahu a u¢inku oboch verzii, avSak Chatman ohranicuje svoje badanie na

dva aspekty: deskripciu a hl'adisko (point of view).

My sa budeme venovat analyze adaptacie Vylet do prirody (Une partie de
Campagne), ktoru Chatman skiima vo svojej Studii. Podrobne sa fimovou adaptaciou
na podklade literarnej predlohy zaobera vo svojej publikacii Coming To Terms. The Rhetoric
of Narrative in Fiction and Film (Cornell University Press 1990), kde mapuje rozdiely

v rdmci romanu Francuzova milenka a jeho filmového spracovania.
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Kritici si uz ddvno povsimli, ze existuje rozdiel medzi deskriptivnymi pasdzami
v romanoch a narativom. Co v§ak nebolo dosledne prebadané, bolo jedineéné teoretické
vysvetlenie roméanovej deskripcie. Jeden z dovodov spocival v tom, ze sa kladol doraz
na piktoridlno, to, Co bolo zobrazované (the pictorial, the imaged); napr. deskripcia zobrazuje
nejaku scénu. To vSak eliminuje okrem iné¢ho deskripciu abstraktnych situdcii a mentalnych
stavov, alebo ¢ohokol'vek, ¢o nie je striktne vizualne alebo zobraziteI'né (visualizable).
Naratoloégovia sa domnievaju, ze deskripcia sa da lepsie uchopit’ na podklade casove;j
Struktary. Uviedli sme, ze narativ vyzaduje dvojité a nezavislé Struktirovanie ¢asu, t.j. Casu
pribehu a &asu diskurzu. Co sa stane pri deskripcii je, Ze asovy priebeh pribehu (the time line
of the story) je preruSeny a zamrznuty (frozen). Udalosti si pozastavené, hoci nés Cas Citania
(reading —time) a Cas diskurzu (discourse — time) pokraCuje a my vnimame postavy a Casti

prostredia, akoby sme sledovali akysi zivy obraz, tableau vivant.
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Na osvetlenie vztahu medzi literarnym a filmovym zénrom, znazornime
a rozoberieme tento proces (nasledne ho ilustrujeme v komparativnej tabul’ke), na priklade
kratkeho useku pribehu z pera francuzskeho spisovatel'a Guya de Maupassanta Une Partie de
campagne, ktory tvori zédklad rovnomenného filmu od Jeana Renoira.

Pribeh sa otvara zhrnutim udalosti, a prave toto resumé zretel'ne zaklada a stanovuje

Cas pribehu (story — time):

a.) ,,UZ pét mesiacov rozpravali o tom, ze by $li na obed do nejakej reStauracie v okoli
Pariza.
b.) Toho rana vstali vel'mi skoro.

c.) Pan Dufour si pozic¢al maly vozik od mliekara a on sdm Soféroval.*

Na zaklade pouzivania predminulého Casu (plus — que — parfait), ,,on avait®,
zaznamenavame tri udalosti, ktoré su starSieho datovania, tym padom predchadzaja
uvodnému momentu (opening moment), momentu pribehu — teraz (story— now). Tento pribeh

je teraz uvedeny vyrazom ,,a sam Soféroval® (conduisait lui — méme).

Samotny pribeh (story proper) zaCina rodinou, ktora je na ceste a uz sa nachadza
uprostred ich vyletu do prirody, mimo teritorium Pariza. Stslednost’ pribehu (story sequence)
je prirodzene usporiadand (naturally ordered): v urCitom bode lokalizovanom v minulosti,
predtym nez zacal pribeh, niekto z rodiny po prvy krat zmienil obedovanie niekde v prirode,
v okoli Pariza.

Tato tvodna zmienka nam ponuka informéciu ohl'adne planu rodiny Dufour a
povedzme, ze nam zaklada udalost’ A. Rodina sa vracala k debate ohl'adne tohoto obedu a
ked’ze nevieme kol'kokrat sa diskusia na tému obedu v ¢asovom rozpéti piatich mesiacov
opakovala, nazveme ju 4 sub — n. Text uvadza, ze nasledne si pan Dufour zapozical
mliekarov vozik, pravdepodobne v sobotu vecer, den pred planovanym vyletom — to
oznac¢ime ako udalost’ B. Potom v nedel’u rano vSetci véasne vstali — to tvori udalost C, a

, . . , ) 1 68
napokon, tu su, v sfory — now, Zenuci sa po ceste — to ndm udava udalost' D.

5% A.) On avait projeté depuis; B.) s’était — on levé; C.) ayant emprunté la voiture du latier; D.) conduisait lui —
méme.
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Vsimnime si nerovnost’ medzi poradim pribehu a ako sa rozvija diskurz: usporiadanie
pribehu sa deje v poradi udalosti A, B, C, D; avSak poradie diskurzu je A, C, B, D.
Prvé veta je priamym narativom, ktory nés prenesie z vykladovej, expozi¢nej

minulosti do narativnej pritomnosti. Druhé veta avSak evidentne nalezi do odlisného sledu:

... vozik mal (avait) strechu, ktora bola podporena §tyrmi Zeleznymi stipmi,
ku ktorym boli pripevnené zaclonky, ktoré boli zdvihnuté tak, aby bolo mozné vidiet’

krajinu.*

Tato pasaz tvori samozrejme Cistu deskripciu, popis (unadulterated description).
Cas pribehu sa zastavi, skonéi (stops), ked’ rozprava¢ charakterizuje zamer/predmet pribehu
(story object), t.j. rekvizitu. Veta odraza staticky charakter udalosti dan¢ho uryvku. Sloveso

b[19

,mat™ je zrete'ne ekvivalentné s typickou kopulou deskripcie; avoir nie je sloveso ¢innosti a
nezdel'uje ndm zmysel udalosti, ono totiz poukazuje na kvalitu predmetu, alebo evokuje stav
vect, ich rozpoloZzenie, t.j. status quo. Maupassant sa mohol vyhnut’ priamemu opisu tym, Ze
by pouzil aktivnu syntax, a tym padom by cas pribehu pokracoval a nebol by pozastaveny
deskripciou. V naslednej charakteristike zaclony, ktora ,,poletovala vo vanku ako vlajka,* sice
pouziva aktivne sloveso flottait, ale z textualneho hl'adiska je veta Cistou deskripciou, pretoze

nie je viazana na ret'azec udalosti (event chain).

I1.

Pozrime sa teraz ako prebieha filmové spracovanie od Jeana Renoira z roku 1936.
Cela sekvencia tykajuca sa predstavovania rodiny Dufour zaberd len jednu minutu
pozorovacieho ¢asu, takze nemame mnoho ¢asu na to, aby sme si povsimli detaily vozika.
Avsak spozorujeme isté znaky: napriklad, Ze (1.) vozik je absurdne maly, (2.) ma len dve
kolesa, (3.) nesie meno majitel’a a (3.) ma zabradlie na streche. Nie je tu poletujica zaclona

vzadu, ale je tu akysi druh ochranného §titu pred slnkom a pod.
Tieto detaily sa ndm javia v istom poradi, skoro rovnakom ako v pribehu (odkaz ku

streche — §tyrom Zeleznym stipom — zrolovanej zaclonke). Avsak vo filmovom snimku st

tieto detaily obohatené o rozhodujtce rozdiely (vital differences).
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Zatial’ Co pocet detailov bol v Maupassantovej vete presne urceny, obmedzeny
(absolutely determined), kde autor skrze rozpravaca vybral a pomenoval tri, v Renoirovej
adaptacii je vyber detailov neurceny, a tym padom neobmedzeny (indeterminate). V literarnej
predlohe sa Citatel’ dozvie len o troch vlastnostiach a podl'a toho si méze predstavu tvorivo
rozvinut’ (expand the picture). Aj ked’ je vo filmovej prezentacii pocet detailov nespocetny,
nie sme schopni registrovat’ vSetky detaily a film pokracuje d’alej. My si vS§ak uvedomime, Ze
vidime akysi vozik, v ktorom su l'udia. A takymto spdsobom reagujeme, pretoze ndm to tak
predklada technickd povaha filmovych textov, kde detaily nie st vyhlasené a tvrdené
(asserted) skrze rozpravaca, ale su jednoducho predlozené, prezentované (presented). Takze
podl'a Chatmana mame tendenciu pragmaticky uvazovat’ len o tych detailoch
charakteristickych pre odkryvanie pribehu.

S tymto stanoviskom sa neda sthlasit, pretoze Chatman evidentne opomina percepcné
voditka (napr. rozdiel medzi tym, ¢i je film ¢iernobiely, alebo farebny). Divaci nevnimaju len
sensu stricto pragmaticky relevantné detaily. NevS§imame si napriklad len funkénych
vlastnosti nevyhnutnych pre pochopenie pribehu, ale vypiiame aj miesta prinasajiice nAm
nielen pragmaticka informaciu ale prehibujuce a konstituujiice esteticky pozitok. Ingarden
nazyva tieto miesta miestami nedourcenosti (Unbestimmtheitsstellen). Detaily su totiz vedené
estetickym zamerom a percepénym zmyslom. Pokial’ by platila pragmaticka reduktivita, tak

by to bola ¢ista kognicia.

Filmovy narativ vlastni mnoZstvo vizudlnych detailov, avSak v porovnani s mal’bou,
alebo sochou, nam film neumoziuje a neposkytuje ¢as zotrvavat’ na hojnosti detailov. Tlak
ohl'adne narativu je omnoho v&csi a udalosti napreduju prilis rychlo. Ohranic¢end doba na
rozjimanie, pozorovanie a premyslanie o ramovani, farbe alebo osvetleni, to vSetko sposobuje
obmedzeny pozitok (limited pleasure), a tym padom vyzaduje nutnost’ opakovaného
zhliadnutia, pripadne pozastavenia snimku. Chatman potom z toho vyvodzuje, Ze tlak narativu

(narrative pressure) tym do velkej miery ovplyviiuje filmovy Zaner.

Avsak musime k tymto tvrdeniam zaujat’ kriticky postoj. Chatman tvrdi, Ze filmové
médium nam neumoziuje zotrvavat’ a zdrziavat’ sa u jednotlivych detailov. S tymto tvrdenim
sa da sthlasit’ len do ur€itej miery, pretoZe opomina Statut detailu, ktorému je venovany cely

zaber, pohladu zblizka, tzv. dovernému pohl'adu (close up), ktory prave vybiedza, aby sa
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pri fiom zotrvalo.®” Napriklad detailny zaber na tvar vystihuje nuance, ktoré by sme inak
nepostrehli a v tomto pripade sa detail sam pontika a divak potrebuje zotrvat’ u detailu.

Druhé vytka sa tyka spojitosti tlaku narativu a recepcie. Chatman svoje stanovisko
nedot’ahuje dostato¢ne jemne do konca. Chatman tvrdi, ze v pripade filmového média tlak
narativu, limitovana doba na pozorovanie a registrovanie roznych distinkcii, sposobuju
obmedzeny pozitok. Toto stanovisko sa nedé nekriticky prijat’, pretoze faktory ako rdmovanie
a ohranicené doba na rozjimanie, nie su vylu¢ne Specifickymi pre filmové médium, vzt'ahuju
sa rovnako na recepciu literarneho diela, a dotiahnuté do konca, kazdy esteticky pozitok je

ohranieny, limitovany, tym padom moze byt napriklad jedinecny.

Tlak narativu je v pripade literatiry rovnako na mieste ako u filmu. Je dokazané, ze
napriklad v pripade zanru detektivky, ked’ sa narativ ku koncu zhust'uje a speje k rozuzleniu
zéapletky, k vyrieSeniu zahady, je rychlost’ ¢itania dvojndsobna. Z toho plynie, Ze tlak narativu

ovplyviiuje rytmus recepcie, ako u literarneho, tak aj u filmového zanru.

KIicovym pojmom pri rozdielnych spdsoboch, akymi su vizudlne detaily
prezentované v romanoch a filmoch je to, ¢o Chatman nazyva ,,tvrdenim®, prehlasenim
(assert). Na poli rétoriky prehldsenie, €i tvrdenie je druh deklarovania zvy€ajne nezavislej
vety, Ze nieco je tym pripadom, ze ma isté vlastnosti. V kontraste k tomu je puhe menovanie
(naming). Vicsina filmovych narativov pouZziva textovy typ ,,menovania®, pretoze tvrdenie

o vlastnosti, alebo vzt'ahu si vyzaduje mimoriadnu snahu a vykon.”

Film svojim esencialne vizudlnym spdsobom nepopisuje (describe), ale uvadza a
predklada, t.j. prezentuje (presents), alebo lepsie vyjadrené zachytava, li¢i (depicts), preklada

a prevadza (renders) do piktorialnej, obrazovej formy.”' Niekto by mohol navrhnat, e

% Vid Marc Vernet a jeho figury absencie, In.: Marc Vernet: Pohled do kamery, [luminace 14, 2002, ¢.4, s. 69-
84

" Je evidentné, 7e by tu mohla byt postava, alebo hovoreny komentér k filmu (voice — over), tvrdiaci vlastnost’
alebo vzt'ah, ale potom by film pouzival svoj soundtrack, t.j. zvukovy zaznam, rovnakym spdsobom ako
literatiira pouziva rozhodnu syntax tvrdeni. Nejedna sa teda o filmovu deskripciu, ale o deskripciu pomocou

literarnych tvrdeni, ktoré st prenesené do filmu.
! Rozdiel medzi popisom a zobrazenim n4jdeme u Nelsona Goodmana, ktory uvadza, ze nelingvistické systémy

sa odlisuju od jazykov, zobrazenie je distinktné od popisu (depiction from description), tak ako reprezentacny od

formalneho, mal'ba od basni; a to sa deje primarne skrze nedostatok diferenciécie (lack of differentiation), teda

54



presvedcivy zaber zblizka (close -up) a zakladajlci zaber (establishing shot) st

deskriptivnymi prostriedkami.

Chatmanovo tvrdenie, ze pri detailnych zaberoch sa ndm nepontuka priestor
pre esteticku kontempléciu je kontraintuitivny. Pokial totiz estetickou kontemplaciou
myslime to, Ze u nieCoho pretrvavame, tak napriklad isty detail ndm mdze utkviet’ v pamati
(pokial je napriklad zaber na revolvér na okraji stola, urcite si ho vS§imneme, zaregistrujeme
dokonca uhol, v akom je polozeny, dopadajuce svetlo, lesk na vyleStenej rukoviti atd’.) a
k danému detailu sa nasledne mézeme vratit’ v spomienke, v retencii, t.j. rozvinieme esteticka

kontempléciu detailu v responzii.

Zakladajuce zabery mozu niekedy byt v akomsi zmysle deskriptivne alebo aspon
evokujuice miesto, ale z tejto pozicie sa teSia len preto, pretoze sa vyskytuju na zaciatku
filmov, t.j. predtym neZ bola akékol'vek postava predstavend. Musime si uvedomit’, Ze narativ
je vo svojej definicii kauzalnym retazcom udalosti a narativna udalost’ znamena nejaky ¢in
vztahujuci sa na postavu, alebo relevantne s fiou suvisiaci. Tu sa ukazuje dévod, Ze absencia
postav poziCiava zakladajicim zéberom deskriptivnu kvalitu.V pripade zakladajucich zaberov
teda nejde o to, Ze Cas pribehu bol pozastaveny, on totiz eSte ani nezacal. Pokial sa totiz
rovnaky druh zaberu objavi uprostred filmu, neprinaSa so sebou pozastavenie ¢asu pribehu.
Ak teda plati, ze Cas pribehu vo filme nutne pokracuje v rozvijani sa a Ze deskripcia ma za
nasledok pozastavenie Casu pribehu, potom je pochopitel'né tvrdit, ze filmy nemo6zu

popisovat’ (describe).

Zatial'Co v roménoch, Cinnosti a udalosti st pri najlepsSom vyklady (constructions)
predstavované ¢itatel'om pomocou slov, t.j. abstraktnych symbolov, ktoré st od samotnych
udalosti odlisné svojou podstatou, pohyby na platne st ikonické, t.j. imituji skuto¢né ¢innosti.

Raz, ked’ sa uz iluzdrny ¢as pribehu uvedie a ustanovi vo filme, dokonca aj hluché, ,,mftve*

skrze hustotu a konsekventnu totalnu absenciu artikulacie symbolického systému. Systém je reprezentacny len
potial’, pokial’ je husty. Sémanticky poziadavok pre reprezentacny systém nevyzaduje husta sadu tried zhod
(compliance classes), nez syntakticky poziadavok vyzaduje husta sadu, subor (set) znakov, ale opit’ vyzaduje len
tzv. dense-ordering specification, t.j. Specifikaciu, ktora usporiadava, organizuje hustotu. In.: Goodman, N.,

Languages of Art, J. Margolis (ed.): Philosophy Looks at the Arts, Philadelphia: Temple OP, 1978
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momenty, kedy ni€ nie je v pohybe, st pocitované ako stcasti casového celku (temporal

whole).

Vratme sa k textu od Maupassanta, konkrétne k tretiemu paragrafu, a ten nésledne
porovname s filmovym prevedenim. V pribehu, veta ,,Sle¢na Dufour sa snazila hojdat™
odkazuje k udalosti (event), k ¢innosti vzt'ahujucej sa k postave. Druhd veta, ,, Bola pekné
dievc¢a, mala okolo osemnast’ rokov,* je sice deskripciou, odhal'uje nam jej vlastnosti, av§ak
adjektivum ,,pekné* uz so sebou nesie evaluativnu hodnotu. Tento bod Chatmanovi unika,

a druhu vetu povazuje za Ciste deskriptivnu. Rovnako aj z pozicie reziséra, adjektivum pekné
(belle) uz nie je deskriptivne, ale evaluativne.”

Hodnotiace popisy vo verbalnom, ¢i pisanom narative, mézu vyvolavat’ vizualne
rozvedenie a rozvinutie v mysli Citatel'a, ktory si vytvori mentalny obraz, koreSpondujuci
s jeho predstavou krasy, resp. ,,peknosti.* AvSak aj najlepsi filmovy rezisér moze len dufat’,

e sa mu podari do istej mieri znazornit’ zhodu s divackym idealom krasy.”

Rovnaky problém vyvstava pri zobrazeni spojenia ,,mala okolo osemnést’ rokov,* ¢o
v texte uvadza rozpravac, ktory v podstate odhaduje jej vek a nevie ho presne urcit’.
Nasledujuca veta ,,Bola jednou z tych Zien, ktoré nahle vzbudzuji vasen®, poukazuje na
rozpravaca, vnimavého voci zenskym ktizlam a implikuje nevinnti zvodnost’ dievcata.

Adjektiva ako vyska, pokozka, farba vlasov, su spol'ahlivo I'ahSie preloziteIné na pole filmu.

Skuto¢nost’, ze vacSina romanov a poviedok k nam prichadza skrze hlas rozpravaca,
poskytuje autorom vicsie rozpitie a flexibilitu nez filmovym rezisérom. Vizudlne hl'adisko je
totiz vzdy prezentné vo filme, je upevnené, fixované a presne urcéené, pretoze kamera vzdy
musi byt ,,niekde* lokalizovana. Ale v literatare, rozprava¢ moze a nemusi nam poskytnat’

vizuélne voditka, usmernenia (visual bearings). Moze vykreslit nie€o z generalizovane;j

72 v . . . ree - g . . I . x . : :
To, ¢o je podla jednej osoby ,,pekné®, je podla iného ,,nadherné* a z pozicie tret’ej osoby ,,vSedné.* Existuje
mnoZzstvo variacii, ako znazornit’ adjektivum ,,pekny,” avsak vo vizualnom prevedeni — rovnako ako v literarnej

predlohe — si bude vzdy podrziavat’ svoj hodnotiaci rozmer .

3 Avsak vzdy sa najdu taki, ktori budu nesthlasit’ a vytykat’ danému zobrazeniu jemné detaily: Ze nebola pekna,

nebola primerana svojmu veku atd’.
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perspektivy, 'ahostajne a nezaujate kometovat’ objekt atd’. AvSak mdze takisto vstupit’ do

vnutra postav.

Filmovy rezisér vsak so svojim celym technickym vybavenim, trpi obmedzeniami
a reStrikciami, ktoré vSak na strane druhej mo6zu povzbudit, a tak dopomoct’ k vynajdeniu
umeleckého vychodiska pre danu situaciu. Malou zmenou v pribehu a rozostavenim hladiska
(charakteristika dievcat’a je zobrazend z pohl'adu ako ju vnima muz), sa Renoirovi podarilo

vytvorit’ vierohodnu scénu.

Renoir ¢asto pouzival vo svojich filmoch techniku, kde sa jednotlivy snimok podobal
javiskovému vyseku (stage—like frames), tym padom naznacoval a predkladal viacero rovin
jednania (planes of action). Spdsob, akym Renoire zobrazuje nadladu Henrietty nam umoziuje
zdiel’at’ s iou emocionalne hl'adisko (emotional point of view) a vcitit’ sa (empathize).
Dosahujuc tohoto uc¢inku, Chatman nazyva tuto perspektivu hl'adisko zaujmu (;, interest
point of view).

Avsak nachaddzame sa v perceptualnom hladisku (perceptual point of view), ked’
pozorujeme Henriettu z dial’ky a z uhlu jej priatelov, vtedy nezdielame ich emocionélne
hradisko.™

Eroticky efekt Henriettinho zjavu, ktory je zretel'ne opisany (explicitly described)
rozpravacom v Maupassantovom pribehu, je vo filme len nepriamo zobrazeny (implicitly
depicted), a to pomocou protizaberov (reaction shots).

Renoire vyuziva viacero hl'adisk, aby nam priblizil to, o v texte sprostredkovava
rozpravac: Henriettin povab je zachyteny skrze pohl'ady Styroch muzov, v Styroch odlisnych

vekovych kategdriach.

Je tu eSte jeden rozdiel, a to, Ze v literarnej predlohe su charakteristické znaky
Henrietty uvedené v danom poradi (given order), t.j. najprv vyska, potom tvar, jej pokoZzka,
o¢i atd’. Toto poradie sa zda byt’ nezaujatym, klinickym, az to prechadza do jemne maznavého
tonu, s akym ju rozpravac opisuje, potvrdzujic tym nas dojem z rozpravaca ako vnimavého a

citlivého.

™ Inou metédou neZ pouzivanim réznych hladisk, je poradie, sekvencia preplnena scénami, zdbermi (intercut

sequences), ktorym Renoir znazoriiuje explicitny voyerizmus jedného z mladikov.
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V Renoirovych zaberoch ziadnu takito implikaciu nenajdeme. Pokial’ by si Renoire
vybral sposob prechadzania kamery po celom jej tele a skenovania jej Casti, posobilo by to
ako klisé v tom zmysle, Ze by sa jednalo o zobrazenie zenského tela s istymi konotaciami,
a tym padom by sa zotrela tenkd hranica, ktoru Renoire tak citlivo podrzuje (skrze zmenu

perceptualnych a emocnych hladisiek), hranica medzi nevinnost'ou a seduktivnostou.
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»Vylet do prirody* (Une Partie de campagne)

Literarna predloha:

Guy de Maupassant
(1881)

Pribeh zacina

Prehl'ad/ resumé udalosti (summary of events)

zakladé cas pribehu (story —time)

Tri udalosti (events):
1.) otvorenie story proper
2.) moment story — now

3.) ,,a sam Soféroval“

Usporiadanie pribehu: A, B, C, D
Usporiadanie diskuru: A, C, B, D

Filmové spracovanie:

Jean Renoir

(1936)

Jedno okienko (single frame)

Detaily = v rovnakom slede ako
opisované udalosti v pribehu
Avsak: rozhodujuce rozdiely (vital

differences)

Pocet evokovanych detailov:

1.) Je pevne stanoveny (determined)

1.a) riedky kontext, medzery st principialne
nevyplnené
2.) Autor — skrze rozpravaca — vybral a

pomenoval presne tri detaily.
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1.) Nie je presne vymedzeny, uréeny

neobmedzeny (indetermined)

1.a) denzitné semantické pole

2.) Detaily nie st vyhlasené (asserted)
skrze rozpravaca — ale st predlozené (presented)
= objavuju sa simultanne a je ich viac nez by

divéak bol schopny mentalne Specifikovat’



Dosledky:

1.) Citatel’ sa dozvie len o troch vlastnostiach,
moze si predstavu tvorivo rozvinut

(expand the picture)

Rozdiely:

1.) Tvrdenie (assert)

2.) Literatara: popisuje (describes)

3.) Explicitny popis
4.) literarny rozpravac¢/komentator: poskytuje

viacsie rozpitie a flexibilitu —
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1.) ohranic¢ené doba na rozjimanie — pozorovanie

a premyslanie: o ramovani, farbe, osvetleni

2.) limitovany pdézitok (limited pleasure)

3.) nutnost’ opakovaného zhliadnutia + zastavenia

snimku (frame)

4.) snimok je obohateny o podstatné rozdiely

5.) detailny zaber a zakladajuci zaber:

komponenty tvoriace Struktiru napitia

1.) Menovanie (naming)
2.) Film: znazornuje, li¢i (depicts)

tzv. ticking away of story—time

3.) Implicitné znazornenie



I11.

V nasledujucej podkapitole poukaZzeme na niektoré rozdiely medzi literarnym
a filmovym narativom a uvedieme koncept charakteristické¢ho ,,hl’'adiska®, ¢i fokalizacie, ktoré
Chatman nazyva terminom filter. Na zaklade tychto dopliujucich argumentov pochopime, ¢o

je Specificky literarne a Specificky filmové.

V ramci textovych typov plati, Ze ziadny textovy typ nie je v skuto€nosti
privilegovany. Chatman uvadza, > Ze narativ moze fungovat’ v sluzbach deskripcie rovnako
ako deskripcia v sluzbach narativu. Napriklad hudobna Struktira Mozartovej skladby
Na krasnom Modrom Dunaji sprevadza filmovy narativ v snimku Vesmirna Odyssea 2001,
pricom hudba je zaClenena do celého stvarnenia a je zlozité sustredit’ sa vylu¢ne na hudobnu
zlozku. V tomto pripade hudba scCasti straca nie€o zo svojej nezavislosti a je v sluzbe

filmového narativu.

Sucastou reprezentativnej kapacity média je konat’ dve alebo viac veci naraz: méze
rozpravat’, popisovat’ alebo argumentovat’. Chatman rozliSuje dva druhy deskripcii (1.)
expresivnu, teda explicitnu a (2.) diskrétnu. Literatura explicitne formuluje a popisuje natol’ko
jasne, Ze tym presadzuje vlastnosti toho, o opisuje. Film je vizuéalne Specifickej$i nezZ romany
a uprednostiiuje diskrétnu deskripciu. Chatman tvrdi, ze film gua médium mé schopnost’
vycerpavat’ uplny potencial vidite'ne deskriptivnych detailov. Toto tvrdenie sa mi zda sporné,
pretoze Chatman akoby Siel sam proti sebe, ked’Ze vyssie tvrdi, Ze nemame cas (nie vzdy)
zachytit’ a venovat’ sa vSetkym detailom. Film sice vizualne tvori kompletny, jednoliaty obraz,
avSak poskytuje nam plnost’ bez Specificnosti. Film musi byt podporovany redundanciami
v dialogu, alebo hlasom rozpravaca, pretoze filmové obrazy nemozu zarucit’ nasu schopnost’

pomenovat’ Casti deskriptivnej informécie.

Vo filme, bohat4 evokacia detailov mé tak za ddsledok vizualne nasytenie.’® Literarny

narativ na strane druhej, by mohol uvadzat’ mnoho adjektiv, ale nemoze predpisovat, diktovat’

mentélne obrazy, moze ich len simulovat’.”’

> Coming To Terms. The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film ,Cornell University Press 1990

76 Chatman uvadza, 7e kazdé premietnutie ,,podstatného mena“ je uZ na zdklade média uplne nasytené

vizualnymi adjektivami. Takéto tvrdenie by vSak neobstélo, pretoze nie vzdy plati, Ze objekt, ¢i postava vo filme
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Oproti pisanému textu, film moze upotrebit’ rozdielne kanaly pre odlisné textové typy,
prezentujuci narativ na vizualnom kanéle a argument na audidlnom alebo vice versa. Tento
potencial filmového média, multikanalova schopnost’ pre prepajanie textovych typov vsak
nebyva Casto vyuzivany. Filmy s vzdy prezentované, predvadzané, niekedy Ciasto¢ne

rozpravané — rozpravacom, alebo rozpravacmi.

Chatman uvadza pozoruhodné Specifikum filmu. Podl’a neho, oproti literature, film
doslova ,,ukazuje priestory*, ktoré su sprostredkované alebo nesprostredkované pohl'adom
postavy.

Nesprostredkovany pohl'ad kamery tak nazyva ,,perceptudlnym nazorom®, ktory sa lisi
od ,,perceptualneho filtru“. Je mnoho spdsobov ako dosiahnut’ perceptuédlneho filtru, napr.
protil’ahlost'ou vo vyske o¢i, zdber — protizaber, pravidlo 180 stupiniov, hlas rozpravaca, hlas
mimo platno. Skrze tieto napady, film obratne zat'’ahuje divakov do percepcie z hl'adiska
postavy. Perceptudlny nazor ramuje prenos vizualnej a sluchovej imaginativnosti filmového
rozpravaca. Pokial’ ide o rdmovanie v literature, ak nejaké existuje vo vedomi Citatel’a, je
obrazné; ak nieco ,,vidime*, tak je to len skica niecoho, ¢o je nutné prispdsobit’ Cinu. Scéna,
ak je vobec predmetom imagindcie, je po hranach roztrieStena. Ale ked’ vidime film, sme
prisne obmedzeni k uplnému oddeleniu vyberu priestoru pribehu, ktory je zobrazeny
v pravouhlom ramei ur¢itého rozmeru.”®

Perceptualna filtracia postavy objektov a udalosti, je vZzdy pridatna k reprezentacii

kamery, to znamena, ze filter zaujima priestor medzi vyskytom obrazov a ich percepciou

je vzdy nutne nasytena vizualnymi adjektivami. Ako priklad uved’'me napriklad objavenie sa siluety, ¢i tiena vo
filmovom zébere, namiesto osoby, ktord by hned’ implikovala nejaké adjektivne vlastnosti. Tien, ¢i silueta nie su
vizualne nasytené, to sa napriklad vyuziva v hororovych snimkoch na ukdzanie monstra, ktoré sa mihne a hned’
uz zmizne. Ako priklad ndm poslizi zaber vo filme Votrelec I, kde letmo, akoby na zlomok sekundy
zahliadneme votrelca, ale objekt eSte neni nasyteny vizudlnymi adjektivami. V tomto pripade sa jedna

o umocnenie dojmu a je ponechané na divakovi, aby si sam doplnil semanticky riedky kontext.

77 Citatelia sa ligia v schopnosti a tiizbe konitruovat’ mentalne obrazy mimo slovni rovinu. A zarovei je zlozité

udrzat’ si nemeniaci sa mentalny portrét v konstantnom ohnisku.

78 Tento vyber mé za nasledok uréiti vzdialenost’ a uhol, ur¢ité podmienky osvetlenia atd’. Vietky tieto

komponenty maximalizuji uc¢inok pribehu.
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divakmi. Perceptudlny filter tak technicky koduje divakovu rekonstrukeiu priestoru pribehu.”

Mentalne stavy nemo6zu byt samo sebou adekvatne prezentované filmom ako jazykom.

Povazujem za dolezité vyzdvihnut,, ze filmova adaptacia romanu nema usilovat’
o vernost’ originalu, o otrocké zobrazenie, pretoze to principialne nejde, neda sa kopirovat’
nekopirovatelné.*® Filmova adaptacia ma zachycovat' distinktivne vyznamy, vyrazové
moznosti, ktorymi disponuji obidve média a ozivuju tak narativnu Strukturu ako na poli

literarnom, tak aj filmovom.

"V kontraste k perceptualnemu filtru, ohnisko zaujmu zavisi na kontextovych signaloch, ktoré su prezentované
pribehom. Mentalne stavy nemdzu byt samo sebou adekvatne prezentované filmom ako jazykom. George
Bluestone vo svojej knihe Novels into Film (Berkeley, University of California Press, Berkeley, 1957) to
formuluje nasledovne: film, ,, ndm nemdze ukazat’ myslenie priamo. M6Ze nam ukazat’ postavy mysliace, citiace
a hovoriace, ale nemé6ze nam ukazat’ ich myslenie a citenie.” Tento notoricky znamy citat musime doplnit

o komentar, ze ukazat’ myslenie priamo — to nemoze nikto.

%0 Na tomto mieste nejde nespomenut’ slova, ktorymi reZisér Stanley Kubrick komentoval svoje rozhodnutie

natocCit’ adaptaciu Snovej novely A. Schnitzlera: ,, T4 kniha je Gzasna. Vsetko v nej zmenime!*
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4. Science Fiction

V tejto kapitole narysujeme kontury Zanru science fiction, poukdZzeme na vyvoj
dvoch zakladnych prudov, technologicko — extrapolacny (1.) a filozoficko—socialny (2.) a
priebezne na motivistické okruhy. Naznac¢ime, z ktorych zadnrov science fiction Cerpala,
navizne nastienime interakciu medzi hororom a sci—fi (Kapitola 4.1). Nasledne sa budeme
venovat’ skimaniu a komparacii literarnej science fiction a jej filmového prevedenia (Kapitola

4.1,5.).

(1.) Prudy a motivy / Slovnik a encyklopédia

Mark Rose vo svojej praci Alien Encounters, Anatomy of Science Fiction® konitatuje,
ze zéanre su definované podla svojej témy (subject matter). Tak ako v ramci zjednodusene;j
a reduktivnej ilustracie, detektivky su definované nejakym typom zlo¢inu, westerny su
o cowbojoch, Indianoch a pod. Ale Rose si kladie otdzku, v akom zmysle je science fiction
explicitne o vede? Toto stanovisko nemozeme nekriticky prijat’, pretoze uz na prvy pohl'ad si
v§imneme, ze to, o Rose predkladd je len semantické vymedzenie a to je v ramci
uchopovania zanru nepostacujuce a reduktivne. V kapitole 2. sme skumali fazety zanru, t.j.
sémantické, syntaktické a pragmatické; otvorila sa nam tak Strukturacia a dynamika
zanroveého pola, na ktorom sa nam ukazali dejice sa procesy: proces zzanrovania, etablovania
zéanru, mozn¢é interakcie medzi zdnrami, premeny a profilovanie sa zZanru. VSetky tieto aspekty
st formotvorné a vyznamotvorné, ak chceme teoreticky uvazovat’ o Zanri. Vacsina kritikov
a etablovanych teoretikov sa dopusta zasadnej chyby, ked’ redukuje zdnrové pole na

jednorozmerny ukazovatel’, t.j. sémantiku.

Na poli toho, ¢o Rose skiima — napriek jeho neudrzateI'nému stanovisku redukujicemu
zaner na sémanticky aspekt — si v§ima istych momentov u Zanru sci—fi, ktoré stoja za zmienku
a ktoré otvaraju priestor pre d’alSie skimania. Jednou z tézi je, ze zanre spadajuce do
populérne;j literatiry vykazuji podobné a obdobné (formulaic) témy, namety a tie st
vybudované v ramci dejového vzorca, €i planu. Toto vSak neplati pre zaner science-fiction.

Zo syntaktického hl'adiska tak pre isté zanre plati syntakticky vzorec, ¢i plan, na zaklade

81 Rose, M., Alien Encounters, Anatomy of Science Fiction, Harvard University Press, London 1981
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ktorého st rozpoznatelné, a tento dejovy plan (syntax) je identifikovatelny v kazdom zanri
naleziaceho zanrovej skupine (napr. western, detektivka, horor atd’).

V pripade detektivky (detective fiction) sa jedna o zakladny vzorec (napr. zlo¢in —
pachatel’ — vySetrovatel’), ktory je nasledne schopny podivuhodnych variacii, ale ¢o je
dolezité, tento vzorec je vzdy rozpoznateI'ny ako konsStantny faktor (constant factor) svojej

formy.

V pripade science fiction vSak, parafrazujuc Rosa, neexistuje porovnatel'ne explicitna
formula, ¢i vzorec, na zaklade ktorej by bola sci—fi definovana; a podl’a mna tym padom aj
sCasti redukovand na jeden dejovy plan, kondenzovana na vzorec, ktorému by sa (prirodzene)
vzpierala.

Avsak k tomuto tvrdeniu musime zaujat’ kriticky postoj, pretoZe nie je teoreticky
domyslené. Rosovo stanovisko, zdorazitujiice nepritomnost’ explicitnej formule, i vzorca
u zanru sci—fi naznacuje, akoby existovala nejaka takato principidlna formula, ¢i vzorec
u inych zénrov (napr. westernu, detektivky). Nendjdeme totiz syntakticky vzorec ani
u westernu ani u detektivky. Pokial’ by nieCo také existovalo, dany zaner by neprezil.

U samotného westernu existuji tri odli¥né etapy, a tie sa vzajomne rusia.®* To samo sebou —
v ramci nestéalej rovnovahy, napétia estetickej normy — prispieva k vitalite a dynamicnosti

samotného zanru.

Tento postreh, ze u sci—fi absentuje konstantny dejovy plan, ¢i vzorec ( a rovnako aj
u inych zanrov), je vSak v Stadiu tézy a ziada si svoje legitimne zdovodnenie; t.j. preco nie je
vykazateI'ny konstantny dejovy vzorec a ¢o teda vykazateI'né je (a do akej miery?) a podiel'a

sa to na spoluzakladani (ako jeden z faktorov) Specifi¢nosti sci—fi?

To, ¢o sa v sci— fi objavuje — a to v kontraste k inym zanrom oplyvajucim
,konstantnym* dejovym vzorcom (avSak podliehajucim zmenam) —, je rozsiahly slovnik.
Podl'a Rosa mame v pripade sci—fi k dispozicii rozsiahly slovnik (vocabulary) simultanne
variabilnych formuli, z ktorych si spisovatel’ sci—fi vybera.

Do takéhoto slovniku st napriklad zahrnuté, mohli by sme povedat’ dejové plany, t.j.
pribehy o mimozemstanoch (alien-encounter story), cestovanie v ¢ase (time-travel story),

legenda o patrajicom vedcovi (the fable of the questing scientist), dystopicka satira (the

82 Vid D. E. Staples (ed.) : The American Cinema, 1991, Jim Kitses, The Western, s. 313-329
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dystopian satire), postapokalypticky pribeh (the postapocalypse story), ¢i mytus o evolucii
(evolutionary fable). Kazda z nich tvori rozpoznatel'nt kategoriu, s jej naleziacimi
charakteristikami, t.j. zdnrové pole. Tato Skala motivistickych okruhov je dynamicka, pretoze
slovnik science fiction sa neustale obohacuje o nové témy (rozvoj vedy/techniky, molekularna
biologia, génové inzinierstvo, robotika, a iné¢), ktoré sa mézu a nemusia viazat’ na vyvoj nasej
planéty, ale mézu zahinat’ cely planetarny systém, resp. neexistujuce planéty. (Na tomto
mieste sa ponuka uvedenie prikladu spojené¢ho s turizmom na mesiac. V roku 2006 vyletela
Anousheh Ansari, prva turistka® iranskeho povodu, na mesiac, ktora si exkurziu sama
financovala; tento namet, turizmus na mesiaci, bol rozpracovany v roku 1961 britskym
autorom Arthurom C. Clarkom, v jednej z prvotin 4 Fall of Moondust (Mesacny prach,
1961).

To, o je u nemecke;j spisovatel’ky They von Harbour vo Frau im Mond (Zena na
Mesiaci, 1928) pripravnym pokusom, hnanym tazbou dostat’ sa na Mesiac, aj za cenu
nemoznosti navratu na Zem, je u Clarka samozrejmym predpokladom, suverénne

dotiahnutym o pér rovin vyssie.

Australsky teoretik a spisovatel science fiction Damien Broderick potvrdzuje Rosovo
stanovisko, avsak je nutné uviest’, Ze to, co Rose naznacuje (so snahou vytvorit’ vlastnii
interpretaciu a aktsi vagnu anatomiu (anatomy) sci—f1), Broderick zasadzuje a ukotvuje svoje
tvrdenia do SirSieho a fundovaného kontextu. Broderick tvrdi (zhodne s Rosom, ktorého vSak
nepoznd a neuvadza), Ze textovost’ science fiction unika (escapes), vymanuje sa
z ordinérnosti, a to uzZ samou svojou kapacitou — a svojou dynamickou potrebou (need) —
pre lingvistickl hru a inovéciu. Teoretik Marc Angenot zdoraziuje, Ze lexikon sci—fi
konstituuje telo novych oznacujucich (body of novel signifiers), postradajuc skutocné signifié,

oznacované (signifieds) mimo ich intertextualnych ,,absentnych paradigmat.*

Uviedli sme, Ze jeden z faktorov charakterizujici sci—fi je je rozsiahly slovnik tém,
nametov, variabilnych formuli atd’. Na tento moment — avSak na obecnejSej Zzanrovej rovine —
uz poukazal Rick Altman (Kap. 2.), akcentujlc, ze sémantickd rovina zanru poskytuje

recipientom urcity slovnik (vocabulary); sémanticky slovnik. Zaroven bol inicidtorom

% http://www.cbsnews.com/stories/2006/08/30/tech/main1949850.shtml. Dalsim prikladom expanzie na Mesiac

je jeho obyvanie. Dnes, v roku 2007, si ¢lovek moze v pohodli zaktpit’ pozemok na Mesiaci, dostat’ lunarny

cestovny pas, a pod. Podrobné detaily o lunarnej ambasade a zbierke zakonov vid’.: www.lunarniambasada.cz

66



konceptu, ze so zdnrom je nutno zaobchadzat’ ako komplexnou situdciou zretazenych sérii
udalosti. Vratme sa vSak k terminu slovniku, resp. ako d’alej uvidime, encyklopédie. To, co
Mark Rose nazyva rozsiahlym slovnikom, ktory ma science fiction k dispozicii, teoretik
Damien Broderick oznacuje ako ,,encyklopédiu” (encyclopaedia). Da sa tu vidiet’ ista
tendencia v rozvijani a posune konceptu od slovnika — k encyklopédii.

Ja sa budem priklanat’ ku konceptu encyklopédie a svoje stanovisko najprv zdovodnim
z etymologickej perspektivy (ab initio toho, k comu odkazuje korei slova). A nasledne —

s rozvijanim komplementarnych konceptov — uvidime, Ze pre nase skiimanie Specificnosti
sci—f1 sa pojem encyklopédie, — pochopitel'ne precizovany a definovany vo vztahu k sci—fi —
ukdze ako (jedno z niekol’kych Specifickych) novum.

Termin enckylopédia pochadza zo starogréckeho enkyklopaideia, pricom koreit
je enkykloped -, znamenajuc doslova (1.) zagul'atené/zaoblené — v kontraste k ostrym hranam
— (2.) zralé/vyzreté poznanie, resp.vzdelanie, vychovu, kultaru (paideia). Prefix en — znamena
v, kyklo — odkazuje k okolo, okruhu, ** paideia je vychova, ale i kultara. Ja by som to prelozila
nasledovne; encyklopédia ako zacyklend kultura, Spirdla vedomosti a poznania, nesuca so
sebou edukativny ako aj vyznamo- a kultirotvorny naboj.

Co sa tyka ¢asovej naslednosti, slovnik (pochopitelne) predchadzal encyklopédii.
Encyklopédia sa vyvinula zo slovnika (vocabulary) v osemnastom storo¢i. Aky je teda
distinktivny rozdiel medzi slovnikom a encyklopédiou? A preco sa priklanam a budem
pracovat’ s terminom encyklopédie? Aj ked’ je to len dopliiujuce definicné vymedzenie,
pokladdm ho za relevantné, a zaroven objasnujice moj postoj a sposob, akym pristupujem
k sci-i.

Slovnik (1.) sa primarne ststred’'uje na slova a ich definicie, spravidla poskytuje
limitované informadcie, analyzu, popripade pozadie definovaného slova. Aj ked’ méze ponukat’
definiciu, mdze ponechat’ Citatel’a stale v pozicii, nedostatoéného, obmedzeného, netuplného
porozumenia pojmu a jeho signifikacie a zaroven to, ako sa pojem vzt'ahuje k SirSiemu pol'u
poznania (broader field of knowledge). * (2.) Encyklopédia smeruje viac do hibky, vyjadruje

relevantné, akumulované vedomosti v suhrnnej dizke. Délezity distinktivny moment —

% Grécke Kyklopés (sg. Kyklops), latinské Cyclopes, odkazuje ku Kyklopom, t.j. obludnym obrom s jedinym
okrihlym okom uprostred ¢ela. Pojem sa dostal aj do mediciny, kde defekt, pri ktorom obidve o¢i splyvaja
uprostred tvare, sa nazyva ,,kyklopia.“ In.: Zamarovsky, V., Bohovia a hrdinovia antickych baji, PERFEKT,
Bratislava 1998

85 http://en. wikipedia.org/wiki/Encyclopedia
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vo vztahu k sci—fi — ; encyklopédia zahfiia mapy, ilustracie, bibliografiu a Statistiku.

Damien Broderick vysvetluje, Ze science fiction narativy st vytvarané v ramci (1.)
$pecializovanej intertextualnej encyklopédie tropov (specialized encyclopaedia of tropes)™
a umoznujucich prostriedkov (enabling devices). Jeden rozhodujuci faktor, ktory Specifikuje
sci—fi je skuto¢nost’, Ze science fiction je pisana (2.) na sposob kédu (in a kind of code),
okrem ktorého (ako pridatného) st pritomné — a niekedy prestivané, vytla¢ané (displacing), ¢i
nahradzované — vSetky ostatné kody pisania (codes of writing). A tento druh kodu (kind of
code), toto kodovanie, ktoré je priznacné Specificky pre sci—fi, je prave tym, co musi byt
(v pripade recipienta) nadobudnuté a nauc¢ené v ramci (3.) tzv. ucnovskych rokov
(apprenticeship).®’ Ked &itatel sci—fi vstupuje na pole Zanru science fiction, Broderick ho
nazyva neskisenym (inexperienced reader) a nezasvitenym (uninitiated reader). Kédovanie
kazdého individualneho sci—fi textu zdvazne a vyznacne zavisi na pristupe (access)
do nezvykle zhustenej, koncentrovanej encyklopédie (unusually concentrated encyclopaedia);
a prave preto, aby bolo mozné koédovanie, zavisiace na pristupe do koncentrovane;j
encyklopédie, je nevyhnutna predpriprava recipienta, ktori Broderick oznacuje ako tzv.
ucnovskeé roky.

Uc¢novské roky zahffiaju mapovanie terénu a oblasti tejto neobvyklej encyklopédie;
obdobie, kedy st skimané sémantické slovniky fikénych svetov, syntaktické serpentiny
(analepsia, prolepsia, proteticka pamaét’), ako je slovosled poskladany a naruSovany,
poprehadzovany, vyssia troven ucnovskych rokov zahfna intertextové uzly (I. Asimov
Astronauti a D. Adams — The Hitchhiker's Guide to the Galaxy), intrazanrové krizovatky
(fuzie sci—fi a hororu), cesta vyzadujuca kompas a d’alekohl’ad, mapu si vytvori kazdy

recipient sdm; tym ako a kadial’ chodi, ktoré krizovatky voli, ktoré opomija, na ktoré signaly

86 Broderick, D., Reading by Starlight: Postmodern science fiction, Routledge, London and New York, 2004

¥ Nie je pochyb, Ze poziadavok uciovskych rokov by sa dal do uritej miery aplikovat’ na vietky Zanre, aviak
v pripade sci—fi ide o dlhodoby proces, formujuci a do vel'kej miery ovplyvitujici recepciu sci—fi textov.

V pripade napr. detektivky, je ué¢novska faza ulahcena konstantnym dejovym vzorcom, takze uz po prvej
zhliadnutej detektivke je recipient usposobeny anticipovat’ triddu zloCinca—podozrivého—pachatel’a. Je sotva
uskutoc¢nitel'né pristupovat k teorii a kritike science fiction, bez urcitej povedomosti a oboznamenosti

s viacerymi sci—fi textmi. Uved’'me si par pojmov vybratych namatkovo zo sci—fi textov a presved¢ime sa, ¢i
mame uz u¢novské roky za sebou: nimbus, mimoidy, polytheria, albedo, kokony, ontologicka autometamorféza

(Solaris), anoxia, heliograf .
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reaguje, aké intertextové priesecniky lokalizuje. Science fiction novacik sa musi
,prepracovat* do Specializovanych narativnych Struktur, (semantickych, syntaktickych,
pragmatickych) a slovnika (vocabulary), resp. encyklopédie science fiction. V priebehu
uc¢novskych rokov si tak recipient zacina osvojovat’ a pouzivat’ encyklopédiu, Specifickl pre
sci—fi zaner.*

Tuato neobvyklu encyklopédiu sci—fi nazyva Broderick mega-textom imaginarnych
svetov (mega—text of imaginary worlds), tropov, prostriedkov (tools), slovnikov (lexicons), t.j.
slovnej zasoby, dokonca gramatickych inovéacii prepozi¢anych a cirkulujucich z ostatnych
textovosti (textualities). Tato nesmierne rozvetvenad intertextualita (enormously ramified
intertextuality) sci—fi je jednym zo Specifickych faktorov sci—fi.

Brooke—Rose uvadza, ze sci—fi pribeh (story), alebo sci—fi roman (novel) obvykle
,Vytvara fikény historicko—geograficko—sociologicky megatext, ale nechava ho relativne
vagnym, koncentrujlc sa na technické divy (marvels).

Prvok, ktory Brooke—Rose naznacila, ale vzala na l'ahkt vahu, je extenzivny zanrovy
mega—text, ktory sa budoval pit'desiat rokov, dokonca celé storo€ie, vzajomne (mutually)
Supinovite kladenych, prekryvanych (imbricated) sci—fi textov. A prave tato skladba na
spOsob Supinovitej Struktury, ukazuje ako je vystavana encyklopédia sci—fi textov. PriCcom si
musime uvedomit’, Ze Supiny sa nielen dotykaju, ale prekryvaja, a tak nam tato charakteristika
encyklopédie ako Supinovitej Struktury nastiefiuje sémantické a syntakticko-pragmatické
prekryvania, ktoré sa budu diat’ na rovine intertextuality a interzanrovosti sci—fi zanru.

Ked’ vyvstavaji na poli zanru novinky ako hyperpriestor (hyperspace) a kyberpriestor
(cyberspace), memex a Al (Artificial Intelligence), plug-in personality agenti, za¢inaju sa
nam rysovat’ po&iatky nového mega—textu.* Sci—fi mega—text podl'a Brodericka funguje tak,
ze zapusta, hlboko zakorenuje, zakotvuje (by embedding) kazdé nové dielo; to, Co Delany
nazyva samo—Strukturujicou sietou (self—structuring web) nevsednych oznacujtcich

(signifier) a syntagmat, v eSte viac rozsiahlom tkanive (web) prenikajucich sa

% Pokial’ by som préacu pisala anglicky, pouzila by som terminu hard-bitten a hardboiled, alebo pojmu seasoned,
ktory vystihuje ti podstatu recipienta, tu procesudlnu predpripravu, ktora kladie doraz na jednotlivé — t.j.

vyvojove, kognitivne, percepné — obdobia (seasons), na skutocnost’, Ze recipient sci — fi si presiel svojim(i) rite
de passage(s). Charakteristiky hard-bitten, hard-core (ako zdravé jadro, tvrdé), seasoned naznacuju, ze sa jedna

o takého recipienta, ktory uz takpovediac vie ako to chodi, o ¢o beZi, t.j. je ostrielany na poli sci — fi zanru.

% Broderick, D., Reading by Starlight. Postmodern science fiction, Routledge, London and New York, 2004
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(interpenetrating) sémantickych a na trépy sa vzt'ahujucich danosti (givens), ¢i vektorov
(vectors).”® Koncept encyklopédie, aktualneho a fikéného sveta podrobne rozpracovavame

v Kapitole 5.

Samotna skutoc¢nost’, keby sa spisovatel’ odvolaval napr. len na futuristické alebo
mimo-zemské lokality je nedostacujica. Narativne-technické obmedzenia a natlaky toho, ¢o
bolo vykonané na tomto poli predtym uznavanymi science fiction spisovatel'mi, si rozhodne
dolezité a urcujuce (tak, ze Paul Therouxova O-Zone je ¢itana znalym okom skor ako

neobratna parodia nezndmeho zanru, nez jej priklad).

Na tomto mieste treba pripomenut’ jednu z charakteristik estetickej percepcie. Harold
Osborne charakterizuje percepciu ako selektivny (selective) a organizujuci proces (organizing
process).”’ Pricom oba principy selektivity a organizacie, zavisia na jednotlivych zvykoch
(habits) a pozornosti (attention), ktoré sa buduji uz od detstva. Relevantna je skutocnost’, ze
Harold Osborne a aj Nelson Goodman zdéraznovali ulohu trénovania percepcie. Trénovanie,
mohli by sme povedat precvi¢ovanie, ,,ohybanie* percepcie, je nutné, pretoze zvyky a zaujmy
recipienta, predispozicie, predchadzajuce percepcné zazitky, nutne formuji sposob, akym
budi vnimatelia percepovat’. Trénovanie a prehlbovanie percepéného pol'a smeruje k expanzii
vedomia vnimatela, to znamena, Ze rozSirovanie estetického horizontu je charakteristickym
znakom a kritériom estetickej aktivity.

Pre nas to znamena, ze rozsirovanie estetické¢ho horizontu a rastuca encyklopédia
fikénych svetov (ktord nutne nerozsiruje esteticky horizont), su prave spoluurcujucimi
faktormi recipienta (Citatel’a, divaka, posluchéca) science fiction.

Na tomto mieste je mozné formulovat’ analdgiu svojho druhu, t.j. isté vztahy,

vynarajuce sa v disparatnych poliach ((1.) Osborne na poli percepcie, (2.) Rock na poli

% Broderick uvadza, Ze jedny z prvych ikon naleZiacich sci—fi megatextu boli kozmicka lod’ (spaceship), robot,
rovnako ako paradigmatické predmety zdiel'ané s lexikonom ,,skuto¢ného” sveta, ako si mesto (city), pustina
(wasteland) a pod. Pricom ikona je charakterizovana ako nieco, co sme ochotni prijat, a to z dovodu
oboznamenosti, familiarity so Zanrom, avSak na rozdiel od kazdodennych konvencii, ikona si ¢asto zachovava
svoju silu a mocnost’ aj ked’ je izolovana od kontextu konvencnych narativnych struktar. In.: Wolfe, G. K, The

Known and the Unknown, Ohio: Kent State Univesity Press, 1979.

o Osborne, H., Aesthetic Perception, In.: The British Journal of Aesthetics XVIII, 1978, n. 4, s. 309
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percepcie ako kontextu, (3.) Broderick na poli science fiction qua typu kontextu,

vyzadujuceho Specificka percepciu).

Americky teoretik percepcie Irvin Rock definuje percepciu ako funkciu kontextu
(function of context), doprevadzant spuluti¢inkovanim susediacich podnetov v priestore
a &ase. % Percepcia je charakterizovand kontextualnymi uginkami, ktoré uréuju, & je objekt
v pohybe, alebo staticky, potom jeho farbu, velkost’, tvar, diStanciu a smer. Rock teda chape
kontext ako rozmiestnenie objektu v priestore a s k nemu naleziacimi vlastnostami.

V ramci analégie svojho druhu, uvedenia vzt'ahov vznikajacich v disparatnych
poliach, je pozoruhodné si pov§imnut nasledujiceho prepojenia, t.j. na jednej strane
trénovanie percepcie recipienta sci—fi, tzv. ucnovské roky (Broderick), toto oboznamovanie sa
s dielami sci—fi, kritickymi tedriami, stoji v analogickom vztahu ku kontextualnej povahe
percepcie (Rock). Na poli analogického premostenia tychto disparatnych rovin tak vyvstava
hypoteticka afinita, dynamicky vzt'ah medzi oboma rovinami; (1.) procesudlnost’
tzv. ucnovskych rokov u recipienta sci—fi, vyzadujlica trénovanie percepcie, toleranciu
pre viaczna¢nost’ — dejlca sa tak (2.) na spdsob rozmiestiiovania novych textovosti,
informacii, objektov, podmienena kontextualnymi u€inkami), ktoré sa spolupodiel’aju na
expanzii encyklopedického mega—textu sci—fi, a zarovein anticipuji stupen tolerancie

viaczna¢nosti recipienta sci—fi.”

Okrem rozsiahleho encyklopedického slovniku, mega—textu (Broderick), je nutné
vyzdvihnut', ze prostredie (setting) science fiction pribehov ma diametralne vac¢si rozsah nez
je samotnd dejova linia (plot). To si pochopitelne mdézeme predstavit’ nasledovne. Pokial sa
autor rozhodne zasadit’ dej do suCasnej, resp. uz existujicej, francuzskej metropole, rozvijaja
sa urc¢ité dejové linie a prostredie je komplementarnym komponentom narativu. AvSak pokial’
autor pise v devétnastom storoci a dej je zasadeny do Pariza 20.storocia, radikalne sa meni
celé prostredie, ktoré podmieniuje a urcuje narativnu rovinu. Western naproti tomu vyuziva

rozmanité dejové linie, ale tie st zrete'ne definovatelné v ramci symbolickej krajiny, t.j.

2 Rock, L., The Logic Of Perception, The MIT Press Cambridge, Massachusetts London, England, 1983

%V priebehu uéiiovskych rokov sci—fi prichadza recipient do kontaktu s novymi vedomostami a zazitkami
a tieto poznatky su v ramci a pomocou percepcie kontextualizované, t.j. urCené ako objekty, ¢i su v pohybe alebo

statické a ich charakteristické vlastnosti.
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periférnej oblasti nachadzajicej sa uprostred medzi civilizaciou a divo¢inou, v priestore, kde
je vzdy umiestneny dej.”

Namiesto chépania science fiction ako objektu, ktory ma byt’ popisovany, navrhuje
Rose, Ze je uzito¢né mysliet’ dany zaner ako tradiciu, kognitivny obsah, ako vyvijajuci sa
komplex tém, postojov a formalnych stratégii, ktoré dohromady konstituuji vSeobecny subor
(set) otakavani.”’

Rosovo stanovisko voci zanru ako tradicii, suznie s nami nazna¢enym stanoviskom
zéanru ako estetickej normy. J. Mukatrovsky rozvija koncept estetickej normy vo vzt'ahu
k estetickej funkcii a hodnote. Norma je definovana ako regulujaci energeticky princip, t.j.
svojou podstatou je norma skor energiou, nez pravidlom, ¢o plati aj pre esteticki normu, ktora

je nesmierne premenliva. Kazda norma, dokonca i norma pravna, dava pocitit’ svoju

posobnost, a teda aj svoju existenciu, prave vtedy, ak dojde k jej poruseniu.”®

Podl'a Rosa zanrovy komplex (genre complex) charakteristicky pre science fiction,
zacina vychadzat’ na povrch a jasne sa ukazovat’, len v druhej polovici devétnasteho storocia,
a to tak, Ze v oznacovani napriklad Frankensteina ako sci—fi, my retrospektivne znovu

zorad’ujeme a znovu skladame dany text, a to pod vplyvom zénrovej idey, planu, ktory

% Rose si zarovet kladie otazku, ¢i vobec sci-fi patri medzi populérne Zénre analogické k detektivkam, &i
westernom. Hoci na fiu nepodava explicitnu odpoved, da sa usudit, ze odpoved je skor negativna, aj ked’

nepodlozena.

95 Rose, M., Alien Encounters, Anatomy of Science Fiction, Harvard University Press, London 1981, str.4

% Pokial by sa nejaki teoretici snazili néjst’ konstantu (a niektori sa snazia, ¢o potvrdzuje proti-prad tridsatroénej
tradicie britského anti-esencializmu), z ktorej by mohla byt’ odvodena autorita estetickej normy a ktora by sa
svojou stalostou mohla stat’ ,,neproménnym jadrem* jej vSetkych moznych historickych premien, ako to uvadza
J. Mukarovsky; narazili by na Achillovu patu umenia. Dosiahnutie takejto konsStanty je zo samotného principu
umenia nemozné. Diverzita umenia a umeleckych foriem je takd, ze je nemozné ju previest' na spolo¢ného
menovatela. In.: Mukarovsky, J., STUDIE, Horst, Brno, 2000. Rose chape zéner skor ako spolocensky fenomén
(social phenomenon) a subor oCakavani (set of expectations), nez nieco, o spociva vnutri textu (vid’ Hirschov
koncept vnutorného Zanru). V§imnime si, Ze Rosova definicia zanru sa skoro doslovne zhoduje s tvrdenim Steva
Neala, ktory rovnako a zhodne chape zaner ako stibor ocakavani, av§ak Neale, ktory publikuje svoju $tudiu skoro
o desat’ rokov po Rosovi, Rosa vdbec necituje. V stvislosti so Zanrom qua siborom oc¢akavani a qua
spoloc¢enského/socialneho fenoménu, je Ziadice znova akcentovat rolu estetickej normy — jej neustaleho napétia,
rozkolisanej rovnovahy — a konceptu zdmernosti a nezamernosti (Muakifovsky); priCom zamernost’ sa deje

na pozadi normy.
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dovtedy neexistoval, t.j. aZ kym nebol text napisany.”’ S tymto stanoviskom sme sa stretli
u Ricka Altmana, ktory si v§imal, ze hoci sa vac¢Sina filmovych Zanrov konstituovala uz dlhsiu
dobu, kategoria a pomenovanie filmov naleziacich pod zdnrové oznacenie sa skoro vzdy

upevnili az ex post, prevazne u novo sa etablujicich zanrov.

V ramci historického zakotvenia, Rose uvadza, Ze az na konci devitnasteho storocia
mdzeme zaznamenat', ze vedeckd romanca (scientific romance) zacina vyvstavat’ ako
distinktivny Zaner.”® Rose poznamenava, e sam nazov vedecka romanca odkazuje k tomu, Ze
science fiction je povazovana ako transformacia skorSich foriem romancie. Franctuzsky
spisovatel’ J. Verne a britsky autor H. G. Wells boli hlavné postavy pri zakladani vedecke;j
romancie ako zanru. Podl'a Rosa vytvorili medzi sebou akési mentalne ur¢enie a umiestnenie
(mental location) pre formu, na ktoru sa nasledujtci autori odvolavali ako

na identifikovatel'nt tradiciu, t.j. estetick normu.

V pripade Julesa Verna sa jedna o pozoruhodny pripad, protoZe on nevytvoril zasadne
inovatorske postupy tykajlice sa narativu, ¢i syntaxe, a to tym, ze vychadzal (aZ na niektoré
vynimky) z dobového stavu techniky a ten nasledne extrapoloval, t.j. premietal do blizke;j
buducnosti. Jeho hlavna zasluha spociva v tom, Ze presvedcil Citatel'skll verejnost’ o
schopnosti fantastickej literatiry predvidat’ vedecky a technicky vyvoj. Podarilo sa mu to tak
dokladne, ze dodnes vécsina Citatel'ov poklada za hlavnu tlohu science fiction samotnt
prognostiku, to by pochopitel'ne znamenalo neadekvatnu redukciu v rdmci tak Sirokého

zanrového zaberu.

H. G. Wells bol najvyznamnejsim Vernov nasledovnik. Objavil pre science fiction

hlavné motivické okruhy: jej techniku i socialne konflikty, mimozemstanov, stretnutie s nimi

7 Rose, M., Alien Encounters, Anatomy of Science Fiction, Harvard University Press, London 1981, str. 5.
Na tomto mieste si Robert Philmus vS§ima, ze Rosov argument zdiel’a isté podobnosti so studiou Is Science
Fiction a Genre of Fantastic Literature? od Andrzeja Zgorzelkiho. In.: Science Fiction Studies, 6, 1979, str.

296-303

% Uz v 18. storodi si osvietenci zacali uvedomovat’ kultirny polycentrizmus sveta. Hlavne Voltaire vo svojich
dielach predjimal to, €o sa v 20.storo¢i stalo jednou z vyznamnych linii vo vyvoji science fiction: tendencia
od antropocentizmu k polycentrizmu. Je prekvapivé, Ze tito vyznavaci rozumu a vedy neprispeli k rozvoji

literarnej fantastiky tol'’ko ako ich nastupci, romantici, ktori boli vo¢i rozumu a vede skepticki.
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1 pokusy o dohodu, genetické inzinierstvo, vojenské stretnutie budicnosti, mimozmyslové
vnimanie. Nepredvidal kybernetiku a robotiku. Vel’ku pozornost’ venoval I'udskym a
spolocenskym problémom. Pisal posobivé alegorie, v ktorych kritizoval spolocnost’ svojej
doby. V Kapitole 2. sme naznacili, Ze niektori autori si zamerne tvoria genealdgiu svojich
predchodcov, pricom H.G. Wells ma svoju liniu predchodcov, vo¢i ktorym sa citi zaviazany,
su nimi Hawthorne, Poe, Swift.

Podl'a vyS$$ie zmienenych autorov dostali pomenovanie aj dve linie na poli science
fiction. Pojem ,,wellsovsky prud v science fiction* sa pouziva ako oznacenie pre diela
zameran¢ filozoficky a socidlne. Verne je povazovany za zakladatel’a technologicke;
extrapolacnej linie science fiction. To znamena, ze vernovska vetva sa snazi extrapolovat’
vedecky a technicky vyvoj, kdezto wellsovké upiera pozornost’ predovsetkym na filozofické a

socialne otazky.”

Postupom c¢asu sa ukazalo, ze wellsovskd metdda poskytuje autorom vacsiu tvorivi
volnost’, zatial'¢o vernovska (podl'a niektorych teoretikov ,,hardcore science fiction®) tak
trochu zvazuje ruky. Jeden z moznych dovodov tejto inklinacie k wellsovskému pradu moze
byt fakt, ze tato linia do vac¢sej miery poskytuje priestor pre viacznacnost’ (ambiguity), t..

komplexnost’ situécii a inovativnost’ (vid’. Kapitola 5.).

Na rozsiahlom poli science fiction sa takisto vydel'uje linia anticipacna (Jefremov, S.
Lem a ini), vychadzajica z optimistickej predstavy o tvorivom géniovi ¢loveka a z viery
v jeho charakter.

V suvislosti predstavy o tvorivom géniovi, sa neda nespomenut’ progndza internetove;j
encyklopédie Stanislava Lema, zachytena na priklade ,,extelopédie* v knihe Imagindarna
velicina. Ak pominieme futurologicko — profetickt vrstvu, v ktorej sa jej Lem vysmieva, tak
,extelopédia® je prave ta kniha (resp. taky druh knihy), ktora méze byt aktualizovana.
Napriklad na internete je encyklopédia — wiem.onet.pl a monetalne tam mozeme ndjst heslo,
ze zomrel napr. Jacek Kuron. Jeden den tam bolo heslo, Ze Zije, a druhy deii uz bolo heslo
aktualizované (zmenené/doplnené o novu informaciu, upozad'ujic informaciu start),

oznamujuce jeho smrt’.

% Jules Verne na za&iatku svojej autorskej drahy prehlasil, Ze zamysl'a zapojit’ prirodné vedy do literatiry
obdobnym spdsobom, ako to Alexander Dumas ucinil s historiou. Vernove diela sa ¢astokrat oznac¢ovali ako

,,vedecké romany.*
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Dalgia prognoza, ktord mal S. Lem len v zapiskoch a nikdy nespracoval, sa tyka tlohy
tempa. Lem to komentoval takto: ,,M¢€l jsem konkrétni ndpady, chtél jsem napsat d¢jiny

knihy, ktera by se jmenovala Uloha tempa.« '

Lem mal dokonca nahrubo napisanti
myslienku, Ze v suvislosti ,,s déjinnym zrychlenim se urychli 1 Zivotnost jednotlivych
spolecCenskych systémt. D¢j je pfemistén do blazince, kde se systémy méni...*“ Avsak knihu
nikdy nenapisal, co komentuje takto: ,, Ted’ uz mi to neptijde tolik nesmysiné jako tehdy, kdy

jsem to zavrh].«'!

Druhou je linia kriticko-reflexivna, navézujuca na tradiciu satiricko-fantastickych
a socialne kritickych utépii (A. Huxley, K.Capek), pric¢om diela tohoto typu sa prevazne

vyznacuju atmosférou obéav z buducnosti 'udstva (R. Bradbury, Simac a d’alsi).

Rose poznamenava, ze sam ndzov vedecka romanca odkazuje k tomu, ze science
fiction je povazovana ako transformécia skorSich foriem romancie. Tu sa musime pozastavit
a prehodnotit’ Rosovo tvrdenie. Je skuto¢ne legitimne tvrdit’, ze sci—fi sa diStancuje
od romancie len sémantickou zmenou? Uz takto nastolena otazka do istej miery naznacuje, ze
odpoved’ bude lezat’ niekde inde.

Romancia méze byt’ zasadena do akéhokol'vek ¢asového useku, t.j. do praveku,
stredoveku, pritomnosti a i do buducnosti. Prikladom za vSetky nech je viktoridnska romanca,
dielo Flatland (1884) od Edwina Abbottova (filmovy snimok Ladd Ehlinger (2004)), kde sa
obyvatelia dvojdimenzionalneho (2D) priestoru snazia dostat’ do matematicky vysSieho
priestoru (3D). Obyvatel’ Roviny (Flatlander) vidi len vyrezy nasej reality, prieény rez (cross
section),'” tj. prierez stromov, kamefiov a pohybujicich sa aut.

Science fiction teda nedosahuje diStancovania sa od romancie tym, ze zasadzuje svoje
narativy do buducnosti — ked’ze existuji romance odohrévajtce sa v buducnosti (Buck Rogers,
Flash Gordon). Sci—fi sa diStancuje od romancie svojim syntaktickym vzorcom, sémanticky

a tematicky.

Pri analyzovani Wellsovho diela The Time Machine (1895) si povSimneme, ze dielo

naznacuje nielen inverziu utopickej romancie (cestovatel’ v ¢ase o¢akava, ze ndjde viac

11 abyrint, Utopie, &. 15-16, 2004
0 Pozri: Friedrich Diirrenmatt, Die Physiker, (1964), The Physicists, Gove Press, New York

102 Benford, G., The New Four — Dimensional World, http://www.scifi.com/sfw/column/sfw7567.html
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rozvinuti budicnost’ nez je pritomnost)), ale aj presun (displacement) gotického vzorca
hriechu a odplaty.

V gotickych roménoch je zlo¢in zvyc€ajne individudlnym jednanim. V tomto pripade je
zlo¢in spolocCensky, utlaCanie a dehumanizacia robotnickych tried, staroveky hriech, ktory je
postupne odkryvany a znadzorneny, ked’ cestovatel’ objavi skutont podstatu vzt'ahov medzi
Morlockmi a Eloi. Narativ The Time Machine nasleduje vzorec vypravnej romancie (quest
romance), pricom objekt hl'adania a patrania je pravda o budicnosti, smerujuca ako vacSina
vypravnych romancii, ku kone¢nému apokalyptickému momentu odhalenia, kde
transcendentné a vSedné vzajomne preniknu, a to v momente, ked’ je cestovatel’ svedkom

. . 103
osudu Zivota na zemi.

V literatare vacsinou plati, Ze prostredie ma tendenciu byt primarne kontextom
pre postavu. V romancii nabyva prostredie ovel'a vacsej dolezitosti. V science fiction je
najaktivnej$im elementom v pribehu ani nie tak postava, alebo dej, ale prave prostredie
(landscape), ktoré tvori v literdrnom zéanri sci—fi semanticktl bohatost’ (Die Frau im Mond,
Solaris) a vo filmovom zénri sci -fi eSte viacnasobnt bohatost’, pretoze sa otvara priestor
pre vizudlne experimentacie (Dark City, THX, Solaris, The Time Machine, A Scanner Darkly,
Rennaissance, Ultraviolet). V sci—fi stoji veda zvy€ajne v opozicii k prirode a narativ sci—fi
pribehov typicky zahfnia boj medzi mystifikovanymi verziami vedy a prirody (Planet of the
Apes (1968)), pojimanych ako ultimativnych antagonistov, ako sa to ukazuje prave v diele

The Time Machine.

Podl'a Rosa akykol'vek zaner sa vyvija v troch fazach. V prvej fazi (1.) dochadza ku
kombinovaniu a transformovaniu predoslych, skorSich foriem, kde sa zostavi zanrovy
komplex a myslienka existencie zanru zac¢ina postupne vychadzat’ na povrch. Prva faza zahiia
fikcie, ktoré sluzia k tomu, aby stanovili, ¢i zalozili zakladné konvencie, bezné veci,

samozrejmosti (commonplaces) a formulky (formulae), tzv. plan zanru. Do prvej faze spadaju

1% podlra Rosa postavy v science fiction maji tendenciu byt’ skor typy (fypes), nez osobnosti, a to napriklad
vedec, priemerny ¢lovek, ndbozensky fanatik. To sa ukazuje aj v pripade Time Machine, kde hlavny hrdina sa
nazyva Cestovatel, priCom ostatné postavy st rovnako oznacené typovo: psycholdg, novinar, priatel’; zaroven sa
typovo znazoriuje civilizacia na zaciatku storocia a civilizacia budicnosti. Avsak vo filmovej verzii uz ma
Cestovatel meno, je nazyvany Davidom. Vznika otdzka: preco je hlavni hrdina nazyvany Davidom? Jedna sa

o Specificku Crtu filmu, pretoze vo filme ho musime ukézat, jedna sa vzdy uz o explicitnu deskripciu,

v porovnani k literattre, kde sa jedna o implicitnti deskripciu ( to sme rozoberali v Kapitole 2 a 3).
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roky 1870 — 1910 a jej hlavnymi predstaviteI'mi su J.Verne (Robur le Conquérant, Robur
Dobyvatel’ (1886)) a H. G. Wells (The Time Machine, Stroj ¢asu (1895)).

V rokoch 1910 — 1935 su hlavnymi predstavite'mi science fiction E. R. Burroughs, E.
E. Smith spolu s H. Gernsbackom a jeho zalozenim sci —fi ¢asopisu Amazing Stories v roku
1926. Styridsiate roky devitnasteho storo¢ia s nazyvané Zlatym vekom science fiction
a spajané s menom Johna W. Campbella a jeho editovanim Casopisu Astounding Stories, kde
presadzoval autorov ako I. Asimov, R. Heinlein, T. Sturgeon. Prave s Campbellom sa zacina
populérna science fiction presuvat do druhej faze.

(2.) Druha faza zahtna fikcie, ktoré reinterpretuju, reformuju, t.j. znovu pretvaraji
(reshape) konvencionalizované detaily. Tu spad4 romén od 1. Asimova Foundation
(Zékladna), ktory novym spoésobom formuje pribehy E. E. Smitha.

Pét'desiate roky znamenali roz$irenie tematického zéberu v ¢asopisoch Galaxy,
Magazine of Fantasy and Science Fiction. V Sestdesiatych rokoch zacalo obdobie
Stylistického a tématického experimentovania a Castokrat byva toto obdobie nazyvané ako
Nova vlna (New Wave). K jej hlavnym predstavitelom patria J. G. Ballard, B.W. Aldiss, M.
Moorcock, J. Brunner, B. J. Bayley, M. J. Harrison, S. Delany, T. M. Disch a H. Ellison.
Nova vilna sa vyznacovala experimentalnym priklonom k pisaniu, sklonom k surrealizmu a
metafore, k psychologii a blizkej budiucnosti. Nova vilna sa cheela priblizit’ hlavnému pradu
umeleckej prozy, a to ako kvalitou remeselného spracovania pribehu science fiction, tak i

vnimavost'ou jeho obsahu k problémom sucasnosti.

Rose si v§ima, ze science fiction zacina ako spdsob re-exteriorizacie romancie, a tym
mieni spdsob pisania o konkrétnych zazrakoch (marvels), ktoré nepotrebujii byt
alegorizované. AvSak s nastupom Zlatého veku science fiction nastava proces interiorizacie,
pocinajuc Asimovom a jeho substituciou intelektualnej sily za fyzicku a to s rasticim

zaujmom o pribehy tykajuce sa supernormalnych sil a schopnosti.

(3.) Tretiu fazu tvoria fikcie, ktoré su si obecne vedomé same seba (self-consious),
avSak inym spdsobom, t.j. ktoré zvnutoriuju (interiorize) zanrovy (generic) material a to tak,
ze beru fikcie skor ako metaforu, nez ako literarnu skuto¢nost’. Zaroven su si vedomé samych
seba a z toho plynie, Ze st si vedomé svojich obmedzeni ako aj limit zanru, Castokrat
podkopavajuc vseobecnu sadu ocakavani (set of expectations). Prikladom je dielo Raya

Bradburyho The martian chronicles, Martanska kronika.
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Zastancami radikalnej reinterpretacie, a tym padom revitalizacie zanru science fiction
su spisovatelia ako B. Aldiss, J. G. Ballard, S. Delany, P. K. Dick, U. Le Guin. Oni sa takisto

spolupodiel’aji na formovani tretej fdze, zastupujic radikalne transformécie.

Na tomto mieste sa ponukaju isté otazky, zameriavajuce sa na vyvojové faze sci—fi.
V ¢om tkvie podstata zmien, ktoré posunuli sci—fi do tretej faze? PreCo k tymto zmendm
doglo? Cim sa vy&erpala predchadzajiica vyvojova faza sci—fi?

Ako naznacuji samotné otazky, problematika zmien, vyprazdiiovania a vypliania
vyvojovych fazi zanru stvisi a da sa objasnit’ na zéklade dialektiky a vyvojovej dynamiky
noriem, vypracovanej v ¢eskom Strukturalizme.

Estetickd norma je sila, ktord reguluje esteticky postoj ¢loveka k veciam; norma
odpttava esteti¢no od individuélnej veci, ,,Cinic z ného zélezitost obecného vztahu mezi
lovekem a svétem véci. '™ Kazda norma ma dvojité protichodné smerovanie a medzi
tymito pdlmi je dejisko jej vyvoja.

Norma oplyva zakladnou dialektickou antindmiou medzi bezvynimoc¢nou platnostou
a puhou regulativnou, orienta¢nou poziciou, ktora implikuje moznost’ jej porusenia.

Esteticka norma spociva v napéti medzi (1.) prekvapivost'ou, jedinecnost'ou
a bezprostrednost’ou nenormovaného estetického vztahu a medzi (2.) poziadavkom
na vseobecné uznanie, stalost’ a smerovanie k pravidlu u normovaného esteti¢na.

Je potrebné rozliSovat’ medzi normou—impulzom, to znamena normou ako energiou,
nekodifikovanou v pevnych principoch a normou—pravidlom, normou kodifikovanou do
podoby pravidla. Zaroven je rozdiel medzi normou regulativom, t.j. inStrukciou a medzi vecou
samou, v ktorej je norma uplatnend, v nej pdsobi instrukcia, alebo je na fiu aplikovana ako
pravidlo, hodnotiace kritérium.

V umeleckom diele sa mézeme stretnut’ s viacerymi druhmi a typmi noriem; existuji
Styri druhy noriem: (1.) normy dané¢ho umenia (jazyk je systém noriem), (2.) normy
technické, stabilizované ndvyky (préaca s farbou, metrické schéma v poézii, v dvadsiatom
prvom storo¢i elektronickd kniha sci fi versus vytlacena, fyzicka, haptickéd kniha; meni sa uhol
a sposob citania), (3.) normy praktické, mimoestetické, vstupuja do diela prostrednictvom
témy a vdzieb so skuto¢nost’ou; su to normy etické, socidlne, ideologické, ktoré v ramci diela
mdzu nabyvat’ umeleckej posobivosti. Poslednym druhom su (4.) normy estetické, ktoré

tvoria tri osi: os Stylu, os Zanru, os osobnosti (individualny styl diela).

1% Mukatovsky, J., Kapitoly &eské poetiky I, Praha, 1948
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Zakladna tendencia estetickych noriem smeruje k stalosti, pravidlu, ku kodifikécii,
avSak nikdy nemézu dosiahnut’ Uplnej stability/zdvéznosti, v takom pripade by sa zmenili
na zakon. Esteticku normy presadzuji svoje orientaéné pdsobenie v procese neustalej
inovdcie, neustaleho porusovania a prekracovania. V ramci tohto procesu sa samé neustale
obnovuju.

Zatial'¢o naro¢né umenie predpoklada vyssiu dynamiku noriem, isté druhy
rekreacného Citania, westerny, detektivky, vykazuji neobycajnu stabilitu svojej
struktiry noriem, a dokonca aj obmedzeny podet variant obsahu.'®

V suvislosti s kodifikovanim a narasanim estetickych noriem u Mukatrovského,
mdzeme vystopovat’ vel'mi podobné interpretacné tendencie u teoretika Lotmana.

V ramci skiimania funkcii, dynamiky a dialogi¢nosti l'avej a pravej hemisféry, uvadza
Lotman pozoruhodnu analdégiu medzi fungovanim oboch hemisfér a striedanim kultirnych
systémov. 106

Lotman uvadza, ze statické obdobia kultiry sa utvaraju za cenu kompromisnej
rovnovahy medzi protichodnymi Struktirnymi tendenciami. AvSak i napriek tomu dochadza
v istych momentoch k dynamizacii. Jedna z tendencii sa pritlmuje a druhé sa reciprocne
hypertrofuje.'"’

To analogicky prevedieme na striedanie kultirnych systémov. V kultire existuji
stabilizacné a destabilizaéné mechanizmy, ktoré predstavuju jej prostriedky samoorganizacie
v dynamickom alebo rovnovdznom smere. Lotman konsStatuje, ze to st tie ,,metaopisy
kultirnej normy*, ktoré sa stavaji zdkladom pre vytvaranie novych textov, stimuluju tvorbu

textu, a zarovei tabuizuju texty istého typu.'®

V zhode s estetickou normou uvadza Broderick, Ze familiarnost’, ¢i oboznamenost’
(familiarity) je vel'mi ddlezita pri upozoriiovani a alarmovani skusenych, ,,vycvicenych*

Citatel'ov (in alerting trained readers) ohl'adne kddov a stratégii, ktoré im dopomahaju

195 Chvatik, K., Strukturalni estetika, Victoria Publishing, 1994
106 vig. Asymetria a dialog, In.: Lotman, J., Text a kultara, Archa, Bratislava, 1994

197 Jedna z tendencii, ktort mozno porovnat’ s pracou individualneho vedomia pravej hemisféry sa vyznacuje

zosilenym vztahom k mimotextovej skutocnosti.

108 Lotman, J., Text a kultGra, Archa, Bratislava, 1994
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pri konkretizovani sci—fi textu. AvSak zaroven je tato familiarita zdkladom, lezi priamo v srdci
de-familiarizujiiceho impulzu, ktory je absolutne kI'i¢ovym (pivotal) pre Specifickost’ formy.
Zaoberajuc sa ikonografiou sci—fi filmu, Vivian Sobchackova ukazuje, Ze v pripade gangster
a western filmov, oba Zanre su opisané a akosi ohranicené (circumscribed) vedomim historie,
dejin, western dokonca ovel’a viac nez gangstersky film. Prepojenie situacie a postavy,
objektov, prostredi a kostymov viazucich sa na Specificki minulost, vytvara vizudlne
rozmedzia, hranice (boundaries), toho, o mdze byt spritomnené a v akom kontexte. Toto
historické povedomie (awareness), tato vnimavost’ a v§Simavost’ viazica sa na historiu, podl'a
Sobchackovej vyzaduje opakovanie (repetition) a vytvara konzistentnost’ naprie¢ tymito
zanrami. To vSak neplati pre sci—fi film, Zaner, ktory je vol'ny, pohyblivy, rozviazany
(unfixed) vo svojej zavislosti, spolichani sa ('in its dependence) na skuto¢ny, aktualny ¢as

(actual time) a/alebo miesto (place).'”

Obdobie Novej viny v Sestdesiatych rokoch znamenalo vel’ky zlom pre vyvoj
a profilovanie sci—fi. Co v§ak prechadzalo tejto radikalnej zmene, v ¢om tkvela podstata
zmien, ktoré zmobilizovali a aktivizovali celé Zanrové pole? Ako mohlo dojst’ k tomuto
radikalnemu zlomu, revitalizacii zanru sci—fi?

Prva faza zahtiala diela, ktoré stanovili a zalozili zakladné konvencie (na podklade
kombinovania a transformovania predoslych foriem), bezné javy, samozrejmosti
(commonplaces) a formulky (formulae), tzv. plan zanru. Toto obdobie v podstate znamenalo
vyplnenie Zanru normami. Musime si uvedomit’, Ze kazda aplikacia akejkol'vek normy

na konkrétny pripad je zaroveil nutne aj premenou normy.

Druhé faza zahtia fikcie, ktoré reinterpretuju, reformuju, t.j. znovu pretvaraju
(reshape) konvencionalizované detaily. Tieto konvencionalizované prvky spadaju do normy
realizovanej v diele, alebo dodatocne odvodenej z diela. V tejto fazi si mézeme vSimnut, ze
esteticka norma ndm dava pocitit’ potencidlnu mieru deformécie predchédzajtce;j tradicie,

ktord je teraz pretvarana novymi tendenciami.

Pét'desiate roky znamenali rozSirenie tematického zéberu sci—fi v ¢asopisoch (Galaxy,
Magazine of Fantasy and Science Fiction), ¢im sa rozsirilo pole pdsobenia sci—fi. Zrazu tu bol

novy typ priestoru, vyzadujuci isty typ textu (texty boli kratSie, napétie sa muselo budovat’

109 Sobchack, V, Screening Space. The American Science Fiction Film, New York, 1987
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inym sposobom, bud’ zhrnuté v jednej poviedke, alebo v pripade poviedok na pokracovanie,
rozlozené napitie, avSak poziadavok rozpoznatel'nej naviznosti, jasna kontinuita atd’).

S Casopismi prisli nové moznosti, ale zaroven casopisy vytvarali nové normy mimo dielo, t.].
boli explicitne formulované ako inStrukcie, pravidlo, postulat, t.j. norma regulativ. Tato
norma - regulativ zarucuje kontinuitu jednej vyvojovej faze, udrzuje fazu v iou regulovanych
medziach, stanovi hranice, ktorych prekrocenie ju naburava. Tu sa uz za¢inaju ohlasovat’ prvé
znamenia nadchadzajiceho diania, deStrukcia vzitych noriem, a to nielen estetickych, ale aj

etickych a spoloCenskych.

Brain Aldiss vo svojich esejach The Pale Shaddow of Science. Recent Essays (Seattle:
Serconia Press, 1985) uvadza, ze pocas sedemdesiatych a osemdesiatych rokov dvadsiateho
storocia, sa sci—fi stala vel'mi populdrnou (widely popular) a rozsiahlo roztrasenou,
diseminovanou (widely disseminated); ¢im bolo podl’a neho odstranené to zihadlo, osten
(sting), ktoré sci—fi vzdy mala a tak bola pre Aldissa osobnym priestorom, samotou, oblastou
umenia a vedy, rebéliou voci burzodzii. Na konto novo etablovanej estetickej normy Aldiss
uvadza: ,,V starych ¢asoch sme zvykli zniCit’ svet a stacil nam na to jeden Sialeny vedec. Sci—
fi bola aktom vzdoru (defiance), literaturou subverzie (subversion), nie rozmaru, vrtochu

(whimsy).*

V ramci estetickych noriem, je nutné poznamenat’, ze vo chvili, ked’ sa umelecké dielo
po prvy krat objavi, sa méze prihodit’, Ze bude na om népadne vystupovat’ len to, ¢o ho
od minulosti odliSuje. Neskor vSak i v takychto pripadoch isté vztahy vyvstanu a stana sa
zrejmymi a prepojenymi s tym, ¢o vo vyvoji predchadzalo. Zivé umelecké dielo vzdy osciluje
medzi minulym a buducim stavom estetickej normy.

Vezmime si priklad Neuromancera od W. Gibsona. Neuromancer — priekopnicky
na kyberpunkovom poli, narusujici a zakladajici nové normy v ramci sci—fi textu — oplyva
fabulou (story), ktora pripomina druh drsného gangsterského suzetu (sort of hard-boiled
gangster plot), to ako je fabula vystavand. Podl'a moéjho nazoru si recipient pri ¢itani v§imne,
ze tato fabula gangsterky — na ktort upozoriiuje i Broderick — je vel'mi zjavna a ukazuje sa
vo viacerych fazetach: dynamika deja, lakonické dial6gy medzi postavami — v kontraste
k intelektualnym a psychologickym dialdgom napr. u Wyndhama, Clarka, Lema; niektoré
dialogy, ktoré vyvstavaji v ramci gangsterskej linie v diele, funguju ako reminiscencie,
evokujuce filmy Q.Tarantina Pulp Fiction, Reservoir Dogs s ich nezamenite'nymi dialogmi.

To znamena, ze v pripade Neuromancera funguje interzanrové prepojenie na gangstersky
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film, a na zaklade tohoto prepojenia mozu filmy Pulp Fiction a Reservoir Dogs fungovat ako
protetickd pamét’, ktora je vyuzivana na poli tohoto kyberpunkového diela. A pokial si takto
po kuskoch konkretizujeme Neuromancera, uvedomujeme si, Ze tento sprievodny hard-boiled
gangstersky suzet je vlastne tym, ¢o drzi toto inovatorské sci—fi dielko pohromade, je to akysi
podprahovy pohyb, ktory nas recipientov vedie skrze nezname,' '’ naznalujuce pojmy
(Sprawl, Chatsubo, arkologia) a koncepty, ktorym nejako rozumieme. Recipient pochopi, Ze
Yakuza sa tu objavuje namiesto mafianskej mocenskej siete, Tokyo — Chiba napr.
namiesto downtownu San Francisca a rozpriesterajuci sa Sprawl,''" tiahnuci sa od New
Yorku po Atlantu, tvoriaci dekadentny, priam trodny na deviacie a pokrokové technolégie,''*
habitat, t.j. prirodzené prostredie, stvarfiujiice ponuré barokové priestory.'"” Syntaktické
tektonické vrstvy gangstersky (nie je to dosledne dodrziavané skrze celé dielo) tak tvoria
prave tu rovinu familiarnosti, na podklade ktorej sa moze rozvijat’ a ktora dava vyvstavat tym
de-familiarizujucim impulzom (Broderick).

V sulade s estetickou normou u Mukatrovského a Broderickovym poziadavkom
stability ako urodnej pddy pre potencidlne de-femiliarizujuce impulzy, si uvedieme stanovisko
Jurija Lotmana, ku ktorému dochadza pri skiimani historie kultary: ,,Aby se psani stalo

podstatnym, musi byt historické podminky nestabilni, okolnosti dynamické a neptedvidatelné

"% Napriklad slovo modista a modistka, ktoré pochopitelne neodkazuju ku klobikom, ale st $pecifickou

lingvistickou ikonou v ramci fikénej encyklopédie Neuromancera.

" «Sprawl” v anglictine oznacuje zivelne zastavanu plochu, napr. predmestia a pod. Je to to, ¢o sa rozvija a
rozpina neorganizovane a nekontrolovane rozrasta a rozprestiera. Je to priestor, ktory akumuluje neobycajnii
paletu predmetov a absorbuje do seba vsetko organické a anorganické, zivé, hnijice, rozkladajiuce sa. Moze to

byt skladka alebo vilova novostavba, alebo oboje pseudo - koexistujice v napétej a nefunkénej symbidze.

"2 Night City bylo n&co jako n&jaky pomateny pokus v oblasti socialniho darwinismu, navrZeny znudénym
vyzkumnikem, ktery potad drzel prst na tlacitku rychloposuvu.” s. 11

,, 10 jméno neznal. Néco nového, néco co se objevilo, zatimco byl v Chiba. Mladi Sprawlu uvadalo rychlosti
svétla; pres noc mohly povstat celé subkultury, vydrzely deset tydnid a pak navzdy zmizeli.” s. 63. In.: Gibson,

W., Neuromancer, Laser, 1998, s. 14, preklad: Ondiej Neff.

'3 Ninsei ho opotiebovala do té miry, Ze mu i sama ulice piipadala jako projev touhy po smrti, jako n&jaky
tajny jed, o kterém ani nevédél, Ze ho ma u sebe.”, s. 11; ,,Tmavé vlasy méla stazené dozadu, upevnéné pruhem
potisténého hedvabi. Vzor mohl predstavovat mikroobvody nebo mapu néjakého mésta.” Gibson, W.,

Neuromancer, Laser, 1998, s. 14, preklad: Ondiej Neff.
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a musi byt pocit'ovana potteba riznych druhti sémiotického prekladu, potieba vznikajici
z &astého a déletrvajiciho kontaktu s jinym etnickym prostfedim.«''*

Tento Lotmanov poziadavok iného etnického prostredia, je jeden z novych prinosov,
ktory modzeme najst’ u sci—fi; vstup nového etnického priestoru na pole sci—fi s Gibsonovym

Neuromancerom a kyberpunkom.

Zaroven je nutné poukazat’ na fakt, Ze potreba upevnenia pamite je sama o sebe
vysledkom neustaleho, dynamického kultirneho momentu, vykazujiiceho vzrastajicu
tendenciu k inovacii. Michail Jampolskij''® konstatuje, Ze aj ked’ moderna kultara zmnoZuje
mozné spdsoby textového vyjadrenia, zaroven neustale h'ada nové. Jampolskijho tvrdenie
znie trochu ako pleonazmus, pretoze si musime polozit’ otazku, ako dochadza k zmnozovaniu
sposobov textového vyjadrenia? Pochopitelne akumulovanie potenciadlnych spdsobov moze
nastavat’ jedine skrze dynamické hl'adanie a pridavanie novych spdsobov textového
vyjadrenia k stabilizovanym spdsobom. Stru¢ne povedané, akumulovanie potencialnych
spdsobov textového vyjadrenia uZ v sebe zahriia a do seba zavinuje nové sposoby. Neustale

rozrastanie sa intertextualeho kultirneho momentu tak vyzaduje upeviiovanie pamite.

Vratme sa vsak eSte k Neuromancerovi a jeho inovativnym impulzom. Takéto
jednotlivé uvadzanie a rozpisanie do poloziek (itemising) — ktoré sme tu uviedli —, podla
Brodericka zbavuje text jeho podstatnych povahovych vlastnosti (denatures the text).

Aj ked’ st niektori kritici (Foyster, Ross, feministka Nicola Nixon) toho nézoru, ze
Gibson sa spolieha na chlapecké fantdzie teenagerov, toto stanovisko je vskutku dost’ presné,
avSak je irelevantné z hl'adiska toho, ¢o v tychto textoch posobivo prebieha a impozantne
funguje: tym je prave inter — akcia, vzajomné pdsobenie a vymena informdacii medzi novymi
oznacujucimi (novel signifiers) a syntagmamy ziskanych a odvodenych z klisé (cliche-
derived syntagms), ktoré tvoria, Delanyho slovami, novu siet’ signifikacie (new ,, web “ of
signification).

A je to prave tato nova siet’ signifikacie, ktord sa dynamicky rozrastd v ramci
priekopnickeho diela, tato nova — distinktivne nova — siet’ signifikacie/oznacovania je tym, ¢o
rozpohybovalo hranice a rozhrania stabilizovanych estetickych noriem; spustilo premenu

noriem a zaroven aplikaciu novych; naznacila nové impulzy; prave tato nova siet’ signifikécie

14 Lotman, J., Text a kultGra, Bratislava 1994

115 Jampolskij, M., Film a teorie intertextuality, In.: [luminace, ¢. 2, 2000, s.5-40
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aktivizovala d’al$iu revitalizaciu sci—fi zanru, rozprudila stojaté vody a posunula vyvojovi
fazu sci—fi zénru do dovtedy neprepadanych oblasti.

Je na mieste pripomentt, Ze nové oznacované (new signifieds) su vytvarané
(constructed) v rdmci nasho — na recipienta sa viaziice — pochopenia a porozumenia
(apprehension), aby tieto zvlaStne nahromadené, nakopené oznacujuce (oddly aggregated
signifiers) reflektovali a nevytvarali ab initio nejaky nebyvaly a neslychany vyznam

(unprecedented meaning).

Je nutné pripomenut’, a Mukarovsky to pri svojom skiumani uvadza, ze umelecké dielo
moze byt vnimané na pozadi iného systému noriem, nez je ten, ktory je mu vlastny a moze
byt v takomto pripade hodnotené ako deformacia tohto iného (!) systému. Pol'sky spisovatel
sci—fi, Stanislaw Lem, sa mnohokrat stazoval, Ze mu Citatelia a kritici podsuvali interpretacie
jeho diel skrze prizmu komunizmu a socializmu, pri¢om on to tam vébec nevlozil,
nespomenul, ani len nenaznacil (vid’ aberantné ¢itanie, Kap.1). To sa casto stadva s dielami,
ktoré prave novo vznikli a s€asti sa riadia tradicnymi zakonmi umenia — udrzujt
stabilizovant, kodifikovanu estetickii normu — s¢asti s s nimi v rozpore — narusuju danu
normu. Hodnotenie diela na pozadi iného systému noriem, nez su dielu inherentné, je v istej

miere zapri¢inené konceptom aberantného citania, ktorému sme sa venovali v Kapitole 1.

Umelecké dielo je, slovami Mukatrovského, ,,slozité zauzleni norem®, plné vntutornych
zhod aj nezhod, predstavujuce dynamicka rovnovéhu roznorodych noriem, aplikovanych
s¢asti pozitivne, s¢asti negativne; nenapodobitelné skibenie noriem tvori jedine¢nt rovnovéhu
diela. Zivé umelecké dielo vzdy osciluje medzi minulym a budicim stavom estetickej normy

( ako sme rozviedli na priklade T. S. Eliota a J. L. Borgesa, Kapitola 2.).

Zanrovy vyvoj je zriedka (ak vobec niekedy) zéleZitostou Giplnej metamorfozy.
V ramci zénru science fiction je zachovavana kontinuita, a tym padom umoznena suhra aluzii
medzi neskorS$imi a predoSlymi textmi, ¢im sa vytvara intenzivne rozrastajuca sa
intertextualna siet’. Charakteristické témy a motivy sa stdvaji ustrednymi zdnrovymi signalmi.
Science fiction vyzyva recipientov zmysel pre stabilitu reality tym, Ze trva na ndhodnosti
a nepredvidatel'nosti sucasného usporiadania a sledu veci; inymi slovami, predpoklada
a rozvija recipientovu toleranciu pre viacznacnost’ (folerance for ambiguity). Konceptu
tolerancie viacznacnosti — a vztahu viacznacnosti a sci—fi — sa podrobne budeme venovat’

v Kapitole 5.
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Je dolezité uvedomit’ si, Ze science fiction nielen presadzuje a trvé na skutocnosti, ze
by veci mohli byt iné (prip. radikdlne iné, negujuce aktualnu skutocnost’ ), sci-fi zéner,
vyhlasuje, ze udalosti budl a musia byt’ iné. Mézeme povedat’, ze tdito zmena je jedinym

konstantnym pravidlom, ktoré sa vynara pri hl'adani nejakych stabilnych ,konstant.*!'°

Rose akcentuje dynamiku zanru science fiction a zaroven naznacuje rozdiel medzi
procesmi, ktoré st interné, vnutorne vlastné zanru a medzi vysledkami plynticimi zo zanrove;j
(generic) interakcie, t.j. medzi Zanrami. Je teda relevantné, diferencovat’ intra-zanrovy vyvoj
od inter-zanrového, t.j. prvky inherentné v ramci Zanru a tie vznikajice na poli

interzanrovosti.

1 Rose je toho nazoru, ze pokial’ povazujeme fantasy za konzervativnu formu, potom moZeme science fiction
nazyvat’ subverzivnou, rozvracajucou formou. Science fiction tak rozklada nas svet, ktory potom nésledne znovu
konstruuje, resp. aby mohla vynaliezt’ a vybudovat’ novy svet, vytvorit novy typ priestoru, a tym nam

sprostredkovat’ aj novy druh zazitku z danych priestorov.
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4. 1. Horor — Sci-Fi / InterZanrovost’ /

V kapitole venujucej sa filmovému zanru sme naznacili syntaktick(l pribuznost’
filmového hororu a sci—fi, ale problém sme presunuli az do kapitoly 4. V tejto kapitole
vymedzime oblast’ sci—fi a hororu a naznacime ich mozné prelinania, fizie. Niektoré oblasti
naznacené v tejto kapitole, budu rozpracované v Kapitole 5.; ako napr. literarna predloha od J.
Wyndhama The Midwich Cuckoos a jej dve filmové verzie (1961, 1995), kde sa bude skiimat’
vztah expanzie encyklopédie fikénych svetov, intertextualnych voditok, protetickej paméte

a interzanrovosti.

Americky filmovy teoretik a fanusik hororu Noel Carroll, venoval tomuto zanru knihu

The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart.""

Carroll uvadza, Ze horor je tzv.
cross—art , zaner, ktory existuje naprie¢ médiami, t.j. objavuje sa v literature, filme, divadle,
komikse (cross—media genre). ''® To plati i pre Zaner science fiction, ktory sa realizuje
naprie¢ médiami.'"® Carroll tvrdi, Ze nere$pektuje tvrdenie, Ze horor a sci—fi su oddelené, t.j.
nespojené (discrete) zanre. Carroll uvadza, ze je to pre to, Ze oba zanre Cerpaji z podobnych
literarnych zdrojov — vedecka romancia, anglicky goticky roman, nemecky romantizmus a
pod. Toto stanovisko je do istej miery nahliadnutel'né, avSak pohybuje sa skor na rovine
indicii, nez teoretickej fundovanosti. Nejedna sa v tomto pripade o logické vyplyvanie, ale

o indikovanie; tym padom Carroll straca argumentacné ukotvenie pre svoje tvrdenie.
Argument ,,spolo¢nych zdrojov*, ktory Carroll pouZiva, je podl'a mna pre vysvetlenie oboch
zanrov reduktivnym a ni¢ neobjasiiujiicim (to, Ze oba zanre zdiel'aju spolo¢né korene — ako je
to v podstate u vSetkych zanrov a vSetkych veci na svete), a to na tkor rozvijania

a formovania oboch zanrov.

17 Carroll, N., The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart, Routledge, New York & London, 1990.
V slovenskom ¢asopise Kino-Tkon vysla ¢ast’ v ¢eskom preklade: Carroll, N., Horor a napéti, In.: Kino-Ikon,

1/06, No. 1vol. 10, 2006
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Periodizacia hororu spada medzi druht polovicu osemnasteho storocia a prvu Stvrtinu devétnasteho storocia.

Avsak ako uvadza Carroll, ,, horrific imaginary “ ndjdeme uz v staroveku.

9 Znamym prikladom je pred&itanie War of the Worlds (Vojna svetov) od H. G. Wellsa, skrze rozhlasové

médium.
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Z hladiska mdjho skiimania sa tak rozchadzam s Carrollovym nazorom a akcentujem
sci—fi ako samostatny zaner, pretoZe len na podklade vzajomnej oddelenosti hororu a sci—i,
mdzeme uvazovat’ a preskiimavat’ ich vzajomné postuvanie hranic, interakcie, prieniky, fuzie,
sutazivost'.

Pontuka sa vSak otazka, ¢o nastava, ked’ zacnu tieto dva stabilizované zanre spolu

akymsi spdsobom interagovat, t.j. tvorit’ prieniky skrze svoje zanrové polia?

Pri definovani science fiction byva zvycajne (ako sme to videli u Rosa) kladeny
prilisny doraz na jej sémanticku dimenziu (je to pochopitel'né, pretoze sémantika je jednou
z najdynamickejsie sa rozvijajucich zloziek) '** a opominana je syntakticka rovina, t.j.
ikonografia a Struktura. Australsky teoretik a spisovatel’ sci—fi Damien Broderick vS§ak
v ramci sci—fi poukazuje na rovinu epistemologickt. V Reading by Starlight charakterizuje
sci—f1 ako druh rozpravania, zrodeného v kultare, ktord prechaddza epistemickymi zmenami,
implikovanymi ,,vyvojom a striedanim technicko-industridlnych spdsobov produkcie,
distribucie, spotreby a odstraiiovania.“ Broderick zdoraznuje, ze science fiction sa vyznacuje
istymi prioritami, ktoré ¢astejSie nachadzame vo vedeckych a postmodernych textoch, nez
v literarnych modeloch; hlavne uprednostiiovanim objektu pred subjektom. Toto stanovisko je
trochu prekvapujuce a priam zardzajlce, pretoze kam by potom Broderick zaradil dielo P. K.
Dicka, ktor¢ sa prevazne orientuje na subjekt ako téma, prezivanie Ciste psychologického
a psychosomaticky jedinecného sveta individua (4 Scanner Darkly, Time out of Joint). Takéto
subjektovo-objektové rozliSovanie je sCasti simplifikujice a jednosmerné a v naSom vyklade
nas buda zaujimat’ skor prieniky medzi sci—fi a hororom, ktoré naznacuju tvoriva
medzizanrovu interakciu a nesmeruju k redukcii na subjektovo—objektovej platforme.

Avsak ako jeden z moznych vykladov, dal by sa Broderickov postreh rozvinut'.

V navéznosti na Brodericka a v suvislosti s hororom by sa dalo povedat, Ze — z istého
hl'adiska a v niektorych pripadoch — mézeme vnimat’ sci—fi ako objektovo orientovany zaner
a horor ako subjektovo orientovany zaner. Je nutné si povSimnut’ akymi spdsobmi sa
pristupuje (a je mozné pristupovat’) k hororu, t.j. ktoré perspektivy uz samotny zaner

implikuje, ktoré vrstvy sa daju odkryvat’. Horor je Castokrat skimany z hl'adiska telesnosti,

12 Dokonca v Encyklopedii fantastického filmu (1. Adamovi¢ a kol., Cinema, Praha, 1994) je science fiction
vymedzena tématicky, t.j. Ze sa tyka vesmirnych ciest, extrapolacie vedeckého pokroku. Avsak ked’ sa venuju
hororu, zrazu sa defini¢né vymedzenie opiera o to, Ze horor ma v ¢loveku sposobit’ bazen a chvenie. Tieto roviny

su kategoridlne rozdielné, ked’Ze jedna sa tyka obsahu a druha ucinku.
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slasti, gender a ako zaner umocnuje teoreticky zaujem prave z hl'adisiek skimania
smerovanych na subjekt a umociiujicich tito poziciu.

Stustredenie sa na subjekt, (t.j. kde divaka mali ako tému; skiimanie sub specie
psychoanalyzy, feminizmu apod.) ma za nasledok, ze u hororu sa zdéraznuje jeho Specificky
typ responzie, to, ako dany zaner zasiahne nas svet, to, co vyvolava u subjektu. Myslim si
vsak, Ze 1 sci—fi Zaner ponuka kvalitnu paletu textov, zaoberajucich sa telesnost'ou (Ultra-
Violet, Resident Evil, Avalon, A Scanner Darkly), pripadne absencie tela alebo absencie
vlastného tela (Neuromancer), symbidzy pohlavia (Omnisexual), bezpohlavnosti, typu
obojzivelnika (Amphibian) atd’. V tychto pripadoch sa jedna o jedine¢né stvarnenia
a prezivanie, a na to sa napajajuci typ responzie. To bola prva ndmietka, tykajlica sa tvrdenia
(Broderick), ze horor je orientovany na subjekt a sci—fi na objekt, opominajuca celu skalu
moznosti vyvstavajicich na poli sci—fi zanru.

Druhé namietka smeruje k tvrdeniu, Ze horor ma tu schopnost’ narusit’ osobny svet
recipienta (— vid’ epistemologické rovina u Brodericka —), tvrdenie, ktoré znova — zdanlivo
a chybne — zastienuje potencial sci—fi. Domnievam sa a som toho nazoru, Ze tak ako moze
horor zasiahnut” a naburat’ prirodzené prostredie recipienta (Carrollovo ,,kategorialni
vmezeieni‘) a jeho kognitivny plan, tak rovnako toho méze docielit’ sci—fi Zaner (Solaris,
Scanner Darkly, The martian chronicles), pripadne sci—fi pretkany hororom (Forbidden

Planet, The Day the Earth Stood Still, The Village of the Damned).

V ramci skiimania hororu, rozhodujuceho distinktivneho rysu hororu si pov§imol aj
filmovy teoretik Carroll a za ten oznacuje vyvolanie afektivnej responzie strachu
a znechutenia. Tie vyvstavajil na povrch, pokial’ st u recipienta narusené (prevratené,
negované, absentujuce) prirodzené kognitivne kategodrie a s nimi i kognitivny postoj.
Agensom narusenia je pochopitel'ne vpad monstra, ktoré v hororove;j fikcii nie je hrozivé ,,len
fyzicky, ale aj kognitivne.«'*'

Avsak ako sme vysSie naznacili, domnievame sa, ze toto tvrdenie nespada vyluc¢ne
do sféry hororu, ale zasahuje aj zaner sci—fi a sféru, kde sa prekryvaju rozhrania oboch zanrov

a dochadza k priesakom a prietokom, interzanrovym vymenam a intertextovym obohateniam

(spomenime najnovsi pripad remaku od P. Jacksona King Kong). Hoci sa Carroll sci—fi Zanru

121 Carroll, N., The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart, Routledge, New York & London, 1990.
V slovenskom ¢asopise Kino-Ikon vysla ¢ast’ v ceskom preklade: Carroll, N., Horor a napéti, In.: Kino-Ikon,

1/06, No. 1vol. 10, 2006
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explicitne nevenuje, je to scasti na Skodu, pretoZze mnoho teoretickych postrehov je
vyhradenych oblasti hororu, bez kontrapunktu k inym Zanrom, resp. k rovine interzanrovosti.
Vezmime si pripad britského romanu z roku 1960 The Midwich Cuckoos, kde by sa
dala kognitivna hrozba formulovat’ nasledovne: to, co nespada do systému, sa odliSuje, resp.
zaklada iny systém. Terminy ako Dielo — Zamecek — Mimoden — Deti — Navstivenie: vSetky
tieto veci nespadajuce do radu, stabilizovaného systému mesta, sa odliSuju ortograficky, st
kapitalizované.122 Deti — votrelci su opisované participiom ako ,,zasazené, ,,postizené®, t.j.
nieco ich postihlo, zasiahlo, nieCo sa im stalo; oni st tym, ¢o je iné, odliSné od idylického

usporiadania dediny.

Ako sme vyssie spomenuli, zdiel'anym nédhl'adom je, Ze horor a diela ,,hororom
pretkané“ (a my dopifiame sci—fi) predstavujii hrozbu, moZnost’ nebezpeného narusenia
nasho kognitivneho poznania vzt'ahujiiceho sa na svet a samych seba. Spochybiniuju status quo
systému a kategorii, v ktorych Zijeme a ktorym rozumieme (v pripade Forbidden Planet sa
jedné o zésah zvonku (i.) genéza: vyvstava ,,z vnutra“, monstra sa uvolnili z nevedomia),
vlastné nevedomie doktora je tym, ¢o znicilo povodnu civilizaciu a neustale ohrozuje
prichadzajucich navstevnikov planéty; zhmotnené nevedomie je monstrom; (ii.) navsteva,
invazia na spdsob ,,ohrozenia“ mierom zvonku, sa deje v impozantnom snimku 7he Day The
Earth Stood Still).'*

Carroll vyzdvihuje tlohu hororu, ktorou je prestvanie a prekracovanie hranic
poznania, avSak tento posun sa deje smerom k subjektu. Nazvala by som ho dostredivym
posunom, v protiklade ku sci—fi, ktora sa podl'a mna vyznacuje dvojitym vektorom, ten tvori
(1.) odstredivy posun, prekracovanie hranic v zmysle extrapolacnej science fiction, dobyvanie
a odkryvanie nového uzemia (2001: A Space Odyssey), novych priestorov (Vingt mille lieues
sous les mers, t.j. Dvadsattisic mil’ pod morom), v novom, nepoznanom ¢ase, t.j. buducnosti,

¢i nepristupnej minulosti (Cesta do Praveku, The Time Machine).

122 Nevime, co ta véc je, ani jak piisobi. Bez prokazatelnych ptiznakii nemizeme dat ves do karantény. Ale

mizeme davat pozor, jestli se néjaky prizrak neobjevi.“ Wyndham, J., Midwichské kukacky, Paralela, Praha,

1994, s. 43

12 K laatu a robot prichadzaju v ramci mierovej misie; celkova situdcia dava vyvstavat analogii archanjela a
boha.
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(2.) Druhy posun u sci—fi je vSak dostredivy; drahou bumerangu sa vracia a smeruje

spat’ k ¢loveku, v kontexte vesmiru a ,,kosmickej reflexie® (Foucault).'*

Syntakticka pribuznost’ medzi filmovym zédnrom hororu a science fiction sa d& dolozit’
aj skutoc¢nost’ou, ze niektori reziséri pokryvaju a osciluji medzi oboma zanrami. Rezisér
Ridley Scott natocil Alien (horor, sci—fi v pozadi) a Blade Runner (sci—fi, podl'a predlohy P.
K. Dicka, ktora je viac nez rétorickou otazkou, Do Androids Dream of Electric Sheep?),
Stanley Kubrick mé na svojom konte film Shining (horor, na motivy roméanu od S. Kinga) a
2001: A Space Odyssey (sci—ti, podla filmového snimku bol napisany rovnomenny roman

od A. C. Clarka).

(1.) Film Alien sice osciluje medzi hororom a science fiction, ale nakoniec v snimku
prevazi horor na ukor sémantickej sci—fi zlozky, ktora je upozadend. Méze vsak nastat’
1 opacny pripad (2.) , a to ked’ pri strete oboch Zanrov sa Zanrova rovina preklenie smerom
k sci—fi, ktora nasledne zacne dominovat’ nad hororom. V takomto pripade afekt hrozy
(priznac¢ny pre horor, ale vyskytujici sa aj u sci—fi) by tvoril len jednu zo sprievodnych
zloziek narativu, nemal by poziciu vladnucej prevahy, ktora urcuje narativ (takymto pripadom

je Ceska sci—fi Tkarie XB ).

Ak by sme si vSak vzali (3.) pripad The Village of the Damned, tam nastava oscilacia
medzi Zanrovymi rovinami, ako roviny sci—fi, tak i hororu. Hoci v literarnej predlohe (ktora
ma dve filmové verzie a ich analyze sa venujeme v Kapitole 5.) je nakoniec hororova rovina
upozadend, v snimku z roku 1961 tvori horor kulisu, v ktorej popredi vystupuje sémanticka
sci—fi rovina. AvSak v pripade remaku od J. Carpentera z roku 1995 nastdva uz situacia, kedy
divéak osciluje medzi dvoma zanrovymi rdmcami, bez toho, aby sa dokazal rozhodnut’, urobit’
vol'bu, pre jeden zo Zanrov. Carpenter totiz posilnil hororova zlozku do takej miery, Ze t4 sa
snazi konkurovat’ sémanticky silnému sci—fi svetu.

Tak stoji recipient na Altmanovej zanrovej krizovatke, kde sa ma rozhodnut’, ktorym
zanrovym smerom sa vyda. V istom okamihu ddjde u kazdého recipienta k rozhodnutiu

a vol'be (Castokrat podmienenej samotnym dielom, alebo médiom — film, balet, ¢inohra)

124 Tento odstredivy a dostredivy vektor sci—fi rezonuje s konceptom geofilozofie, rozvinutej tandemom
Deleuze/Guattari, ktori popisuju smer od zeme ku Kozmu, percepcné a vyznam kladuce akty oznacuju ako
primknutie, priklonenie sa ku Kozmu pri pohybe deteritorializacie a zaroven opatovnej teritorializacie . Deleuze,

G., Guattari, F., Mille Plateaux, Paris 1980
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a prejde na jednu zanrovu stranu, ktord je mu utocCiskom, a zadroven garantom zazitku (zaner,
na ktory si recipient navykol a v dosledku percepcne a kognitivne otupel, — zanevrel na iné
zéanre —, takéto priklonenie sa k zndmemu zanru (niekedy na tkor diela) je vzdy ukrytom pred
paletou Zanrovych moznosti, funguje ako Zanrovy azyl.'*> Takymto Zanrovym azylom st
prevazne popularne zanre, (1.) nenaro¢né; sit-com, rodinna komédia, milostné romany a (2.)
naroc¢nejsie; tu by spadali sci—fi serial cartoon Futurama, dramaticky serial Prison Break).

Naznacili sme, ze v diele moze oscilovat’ viac zdnrovych rovin a je na
citatel'ovi/divakovi, aby sa rozhodol pre jednu z nich. Priklonenie sa k jednému zanru je
percepcne usporné a poskytuje rozvijanie semantickych, syntaktickych a pragmatickych rovin
v podlozi daného Zanru.

Musime si uvedomit’, Ze je totiz neskutocne percepcne a kognitivne naméhavé, pokial
by recipient neurobil vol'bu v prospech jedného zanru (na ukor iného) a snazil by sa
percepcne podrzat’ dve zanrové roviny (napr. u sci—fi hororu by sa ponukali dve, ale rovin
moze byt pochopitel'ne viac; zvyc€ajne ich odkryvame a objavujeme pri viacndsobnej,
opakovanej percepcii diela, napr. zhliadnutie jedného filmu Sest” krat, zakazdym otvara
a odhal’uje nové vrstvy).

Pokial’ by vsak recipient bol schopny podrzat’ obe mozné zdnrové linie simultanne,
domnievam sa, Ze by sa — v jednom pripade — eliminovala, az negovala, schopnost’ sledovat’
koherentny filmovy/literarny pribeh. Podl'a méjho nazoru, by sa jednalo o akusi (1.) dejova
rozpoltenost’, dva sposoby vnimania, dve percepcné rady, prebiehajuce simultanne.
Domnievam sa, Ze takyto pripad by spadal skor do oblasti psychopatolédgie, roviny deviacii,
poruch vnimania a porich osobnosti (neurdza, schizofrénia, projekcia, double-bind). Zarovein
sa mi zda, ze pri takomto percepovani (simultinne dvoch Zanrovych rovin) by u recipienta
nedoslo k celkovému ozmysleniu diela (literarneho, ¢i filmového), pretoze nasledkom
takéhoto (cielene udrziavaného a centrifugéalne rozptyleného) vnimania, by neustéle
dochadzalo k akémusi rozrezavaniu, rozkiskovaniu diela (na fragmenty potencialne
spadajuce do zanru ,,x“, d’alSie Zanrové Crepiny viazuce sa na iny Zaner ,,y*; mozu sa
vyskytnut’ prvky spadajiace do viacerych zanrov (The Fountain), za kazdym vyzadujtice
jedinec¢nu interpretaciu (parodizovana sci—fi, Gay Niggers from the Outer Space) viazucu sa
k osobitému zanrovému pozadi, pricom jednotlivé rezy skrze dielo by narusili celi membranu

diela.

125 Termin som zvolila sama; nebreberam ho.

91



My vzdy uz vahame, pochybujeme, zvazujeme, a az nasledne ozmyslujeme celé dielo.

(2.) Existuje eSte moznost, vnimat’ rovnaky film (napr. The Fountain, 2007) najprv
skrze zanrovu prizmu sci—fi a pri d’alSom zahéjeni sledovania snimku, sa pokusit’ o recep&ny
proces skrze odlisni zanrovu optiku — bud’ komplementéarnu (historicky, vypravny film),
alebo novu (tu by bolo pozoruhodné iniciovat’ percepciu skrze hororovy zaner, kde by sa
Pudska reinkarnacia musela vnimat’ (a) nie ako vystlpenie z telesnosti, kozmické levitovanie
a opdtovné prezivanie stale in¢ho a predsa rovnakého pribehu, ale ukazovala by sa ako (b)
bezvychodiskovy stav, kolobeh Zivota bez smrti, nie ako vyslobodenie, ale ako uveznenie
vo vesmire, v tele, v pribehu).

Otazkou, ktora visi vo vzduchu je, ¢i (3.) je mozné podrzat’ obe zanrové roviny.
Na vysvetlenie tejto potencialnej Zanrovej simultaneity nam ako uceloslovné pozadie posluzi
rozlidenie nastienené T. Todorovom.'?® Todorov predklada popis Zanru ,,fantastiky*
(le fantastique), ktory uruje ako ohrani¢eny susednymi zanrami tajomna (/ étrange, angl.
uncanny) a zazracna (le merveilleux, angl. marvellous), avsak nikdy do tychto oblasti
nezabieha; akokol'vek méze byt’ k jednému, ¢i druhému silne pritahované. Fantastika sa teda
nalezite prejavuje v nejednoznacnosti, vo vahani, ktoré pocituje niekto, kto sa stretdva
s niecim zjavne nadprirodzenym, a pritom pozna len prirodné zakony. Naviac Citatel’, ktorého
zaner zarad’'uje do sveta postav, prijima len tie informacie, ktoré ho nutia mat’ ucast’
na nejednoznacnosti situacie. Vysledkom je stav, kedy Citatel’ zdiel'a vahanie postavy pri jej
rozhodovani: ohl'adne toho, ¢i je dand udalost’ sucast’ou prirodzeného, alebo nadprirodzeného

sveta.

Takze pokial’ sa vratime k naSmu prikladu, som toho nazoru, Ze samotna ,,simultaneita
oboch zanrovych oblasti* je mozna, ale vyzaduje (1.) ako prijatie nejednoznacnosti a s tym
spojené vahanie, tak (2.) — nevyhnutni — toleranciu viacznacnosti. V pripade absencie
tolerancie viacznac¢nosti by nedoslo u recipienta k vytvoreniu (a udrzaniu) kontinuélne;j
a simultannej vizby medzi zdhadnym (I 'étrange, pricom angl. uncanny odkazuje
k zlovestnému, priam freudovskému unheimlich) a zdzratnym (le merveilleux) — ale

vysledkom by bola neuchopitel'na roztriedtenost,, percepéna zmétenost’.'*’

126 Todorov, T., The fantastic in fiction, In.: Twentieth Century Studies 3, 1970

127 V4hanie medzi prirodzenym a nadprirodzenym, ktoré rozpravanie pribehu vyzaduje, sa musi opakovat’
v reakciach popisovanej postavy a nasledne sa musi ozyvat v itatelovom vahani ohl'adne kultirne pripustnych

moznosti, ako by mohol reagovat’. Tu sa pochopitel'ne otvara nasa paleta viaczna¢nych moznosti a tolerancia
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Na rdmcové argumenta¢né odovodnenie mojho stanoviska (potvrdeného vlastnou
sktsenost’ou) mi posluzia Styri koncepty (encyklopédia fikénych svetov, interzanrovost,
tolerancia pre viacznacnost’, hrani¢na situacia) ktorymi som sa zaoberala uz dlhsiu dobu, a to
v suvislosti Specificnosti sci—fi zanru. Druhou variantou, ktora moze nastat’ by bolo
informacné pretazenie (information overload). Avsak vyvstava otdzka, ako sa 'udsky mozog
bréani pred informacnym pretazenim? Aby sa na§ mozog vyhol informa¢nému pretazeniu,
zapaja selektivitu (vybera si podnety), elimininaciu outputov, tzv. balickovanie, t.j. z trsu

jednotiek vytvara jednu jednotku.

Tymto exkurzom sa dostdvame k poslednej logickej kombindcii vo vzt'ahu sci—fi
a hororu (4.) a tou je pripad, ked’ nastane syntéza oboch zanrov, tj. zlicenie objektove;j
a subjektovej orientacie. Tu spada napr. snimok Fly (Mucha) alebo Invasion of Body

Snatchers.

Pozoruhodnym snimkom, kde sa krizi zadner hororu a sci—fi je film Forbidden Planet
(Zakazana planéta) od reziséra F. M. Wilcoxa z roku 1956. Na prvy pohl'ad a v prvych
minutach filmu recipient neocakava nejaky zdsadny zvrat, ani radikalnu peripetiu.
Kozmonauti letia na planétu, ktora je zakazana a jediné ¢o vedia je, ze tam vladne nepoznana
sila, preto cudzia a zla sila, a o to viac neodolatel'na, ohromna, zdrvujuca (strange and evil
force, unknown, irresistible). Predtym tam zila vel'mi vyspeld civilizacia, ktora zanikla avSak
pri¢ina ich zéniku nie je zndma. Teraz tam zije doktor Morbius so svojou dcérou. Doktor
prisiel na to, ze byvali obyvatelia vyvolévali a zhmotiiovali podvedomie, z ktorého vSak vzisli
monsStra a tie vyhubili civilizaciu. Na zaklade tejto stru¢nej anotacie sa nam ukazuju obe
zanrové vrstvy, ako hororu, tak aj sci—fi. Hoci Forbidden Planet v sebe podrzuje dve zanrové
roviny, v komercnom traileri z roku 1956 je tento film oznaceny ako ,,najsmelejsi a
najneobvyklejsi dobrodruzny film, aky ste kedy videli* (the most provocative and unusual

adventure film you 've ever seen). Zostava otazkou, ¢i prave skutocnost’ a nerozhodnost’ medzi

s filou spojena, ktoré s nutné pre recipientov sci -fi. Na konci pribehu je Citatel’ schopny najst’ vychodisko zo
svojho vahania tym, Ze sa rozhodne udalosti pribehu posudzovat’ ako sucasti jednej z dvoch susednych oblasti,
tajomna, alebo zazracna, a to podl'a toho, ako citi, Ze sa veci vyriesili. Goticky roman Zahady Udolfa,
demonstruje priklad takejto tenzie medzi zdhadnym—zazracnym. Pocas celého diela sa jedna o duchov a az na

konci sa ukaze, ze vSetko bolo mechanicky zkonstruované a o ziadnych duchov neslo.
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zénrom sci—fi a hororom, alebo komercény zamer, alebo oboje, viedli filmovych producentov

k oznaceniu snimku ako ,,dobrodruzny film.*

V suvislosti s vystavbou napétia a odkryvanim monstra je film Forbidden Planet
exemplarnym pripadom toho, ako sa da pdsobivo pracovat’ a vyuzit’ filmové médium. Film
ukazuje monstrum najprv ako neviditelné — ked’ chodi po ocel'ovych schodoch, ktoré sa pod
nim prelamuju a tak ukazuju jeho fyzicku pritomnost’. Je to pochopitelne silnejsi zazitok, nez
ked’ sa monsStrum ostentativne ukaze, pretoze priamym ukazanim (vydel'ujeme monstrum
z prostredia, ukazuje sa disproporcia 'udi-monstra) neostava priestor pre divacku obraznost’,
pre vyplnenie vizualnej netiplnosti.

Rovnaky posun sa dé& vystopovat’ i u snimku Alien (1979) v konfrontacii s jeho
pokracovaniami (1986, 1987, 1997, 2004). Zo vSetkych Styroch Votrelcov je monStrum
najmenej zrete'ne ukdzané v prvom (1979), a aj preto ostava prvy snimok dodnes najviac

posobivym.

Pri skimani rysov hororu na poli sci—fi zanru a na prikladoch ich vzajomnych fuzii
sme mohli postrehnut’, Ze kI'i¢ovym narativhym prvkom u hororu je napitie (suspense). Je
nutné si vS§ak uvedomit’, ze narativne napitie (narrative suspense) sa moze objavit’ vo
vsetkych fazach suzetu (plot moments). Carroll rozpracovava Styri typizované faze
hororového suzetu, kde figuruje postava monstra; st to: objavenie (discovery), odhalenie
(revelation), potvrdenie (confirmation) a stretnutie (confrontation). Je pochopitel'né, ze
napitie nie je vylu¢nou doménou hororu, napitie totiz prestupuje vSetkymi zdnrami,
detektivka, western a samozrejme science fiction.'”® Aj ked’ koncept napitia prechadza
naprie¢ zanrami, domnievam sa, Ze v kazdom zanri sa napitie kryStalizuje inym sposobom,
a to z dovodu pritomnosti sémantickych, syntaktickych, pragmtickych podmienok, ktorych
podhubie sa spolupodiel'a na danom zanri. Ako priklad si mézeme predstavit’, ze (1.)

v pripade zanru detektivky, na vystavbe napétia sa vac¢Sou mierou podiel'a psychologizécia

postav, strategické planovanie a investigativne myslenie, pritomnost’ zahady, ktora je vSak

128 Napitie moze takisto vyplynat’ zo sposobu (way), akym su rozne funkcie zapletky navzajom prepojené; moze
sa vytvorit’ na akejkol'vek rovine ¢lenenia narativu. Napétie v popularnych narativoch je v zasade (a) afektivny
alebo emocionalny sprievodny (concomitant) jav narativnej udalosti, ktora odpoveda na nejaka otazku a (b) ma
dva logicky sa vylucujuce vysledky, a tie s (c) jeden eticky spravny, ale nepravdepodobny a druhy zly a

pravdepodobny.

94



rozlustitel'na, explikovatel'na. V pripade hororu, mdze vyssSie zmieneny faktor
psychologizacie postav hrat rolu, ale nemusi. U hororu sa napdtie pomaly koncentruje a vrstvi

okolo monstra, alebo niekoho, kto je potencidlnou hrozbou, monstrom.

Préve priebeh odhalenia a potvrdenia monstra so sebou v hororoch ¢asto nesie napitie,
pretoze predovsetkym odhalenie a potvrdenie existencie monstra byva obvykle
nepravdepodobné a riskantné, t.j. posiluju afektivnu responziu u divakov. Pokial tieto
odhalenia a afirmacie neuspeju, I'udstvo, alebo Cast’ 'udstva ¢aka anihilécia, skaza.'”® V tomto
bode evidentne zac¢ina byt naruSeny nas kognitivny plan zivota.

Narusenie kognitivneho planu Zivota pocitili i obyvatelia idylickej dedinky Midwich,
a to invazivnym objavenim sa Deti (rozumej Votrelcov/Navstevnikov/Cudzincov).

Na vlastnej kozi, v utrobach vlastného tela, pocitili Zeny, budice matky, roztriestenie a priam
popretie ich kognitivneho planu existencie, ako buducich matiek ne-vlastnych, ne—zndmych,

ne—podobnych potomkov. '*°

Pri otraseni, rozstepeni alebo (docasnej, ¢i terminalnej) strate
kognitivneho planu individua, je nutné hl'adat’ sty¢né body v inom, diametralne a radovo
diStinktnom kognitivnom plane. Povzdych ob¢ana Midwichu na konto kukacieho diet’at’a to
vystihuje nasledovne: ,, Je natolik cizi, ze ani neodpovida zaddné z dosud zndmych
klasifikaci.® Rovnaky tdiv preukazuje kamarat Putnika v case, z romanu a filmu The Time

132 yrati z budicnosti do pritomnosti a ako dokaz ma jediny

. 131 ST
Machine; °" ked’ sa Putnik v case
kvet, ktory ,,neprinalezi ziadnej klasifikacii* na usvite devétnasteho storocia, pretoze

pochédza z roku 802 00.

V ramci skiimania logiky popularnych narativov sa uk4zal vplyvnym koncept
erotetickej naracie (erotetic narration). Znamena to, ze scény, situdcie a udalosti v expozicii
pribehu (story) sa vzt'ahuju k neskor§im scénam, situdciam a udalostiam takym spdsobom,

ako sa vztahuju otazky k odpovediam. Konkrétne narativy, ktoré nachddzame v jadre

12" Afektivnu responziu strachu na potencialne nebezpetenstvo formuluje Angela z Midwichskych kukaciek

takto: ,,Musime tu vyvolat atmosféru solidarity jako pfi zivelnych pohromach.*

130vid’. Barbara Creed, Horror and the monstrous-feminine: An imaginary abjection, Screen, no.1, vol. 27, Jan-
Feb 1986

B Wells, H.G., Stroj ¢asu, LIKA, Praha 1992

132/ niektorych prekladoch je nazyvany ako ,,Cestovatel.«
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populérnych rozpravani (narration) postupuju tak, ze vytvaraji radu otazok, na ktoré suzet
nasledne odpoveda.

V suvislosti s modelom erotetickej Struktury poukézal Carroll na skuto¢nost’, Ze
vnutorné Struktury (internal structures) komplikovanejSich hororovych zapletiek, je mozné
I'ahko analyzovat na zéklade zmieneného modelu otazka/odpoved’. Kazdé objavenie
netvora/monstra vyvolava otdzku, ¢i bude odhaleny. Jeho odhalenie tak vedie (1.) bud’ priamo
k otazke, (¢i ho bude mozné zlikvidovat), alebo pokial’ objavitelia potrebuji podporu
z vonku, (2.) smeruje k otazke, ¢i budu schopni presvedcit’ vladne trady o existencii netvora

a s nim spojené¢ho hroziaceho nebezpecia.

Tento postup erotetickej naracie nachadzame u sci—fi hororu The Village of the
Damned; (1.) objavenie sa Deti/netvorov, ktoré narusili kognitivny svet obyvatel'ov Midwich.
V navéznosti na objavenie sa Deti (2.) nasleduje otazka, ¢i si ich zeny, budtce kukacie matky,
ponechaju, ked’Ze nikto nevie redlne odhadntt’ rozsah a intenzitu implikovanych dosledkov
spajajucich sa s porodom (monstrum je zatial’ in statu nascendi a to vytvara zhust'ujuce sa
napdtie, pretoze nikto nevie — ani rozprava¢—, ¢o sa moze stat’ ). V Carpenterovej filmove;j
verzii sa zendm ponuka moznost interupcie, ¢o pochopitel'ne nie je ani v literarnej predlohe
z roku 1960, ani vo filme z roku 1961. V predlohe i vo filmovom snimku sa zeny musia
poddat’ cudzim votrelcom, ktori najprv zasiahli z vonkajsku, t.j. otriasli ich prostredim, (1.)
atakovali ich kognitivny plan zivota, (2.) no u zien okrem vonkajSieho vpadu, zasiahli aj
zvnutra, napadli ich somaticku, intimnu existenciu zvnutra; t.j. kolonizovali, privlastnili si ich
telo, a tak nielen, Ze sa Zendm narusilo existencné a kognitivne ukotvenie, tu zaroven doslo
k radikalnemu rozstepu vo sfére ich vlastného, im patriaceho tela (cudzie — moje; to, €o je
vo mne, pri prinalezi, je moje a je mnou, ale zaroven je to nieCo cudzie, nieco, ¢o nevzislo
z0 mia, nie je mojou organickou sucast'ou, ale je otvorenou ranou). Tento novy faktor, t.j.
moznost’ slobodného rozhodnutia sa zeny, ¢i si Dieta—votrelca ponecha, alebo ¢i sa rozhodne
pre interupciu, to postva cely kognitivny plan existencie zien a ich narok a pravo na telo
do novej dimenzie.

Pozrime sa vSak, ako d’alej postupuje eroteticka naracia napétia. (3.) Obyvatelia
jednoznacne potrebuju podporu z vonku, avsak nemusia presviedcat’ institucie, tie sa totiz uz
samé zaangazovali do pripadu Deti—votrelcov a iniciuju stupenl najvyssieho utajenia, t.j.
ziadnu informovanost’ voci okolitému svetu, ktory obklopuje Midwich. VSimnime si, Ze bod

(3.) je v rozpore s klasickou hororovou zépletkou, to potvrdzuje, Ze hoci toto sci—fi dielo
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vykazovalo prvky hororu a umoznovalo aktivnu oscilaciu medzi dvoma zanrami, napokon

prevéazila sémanticka rovina sci—fi (v snimku z roku 1961).'%

Na strane druhej, americky rezisér J. Carpenter sa nechal viest’ hororovou rovinou,
a paralelne udrziaval rovinu sci—fi. U Carpentera figuruje snaha vizualne umocnit’ hororova
zlozku. V situdciach ked’ Deti hypnotizujii — zvyc€ajne sa to poji s ohrozenim ich vlastného
kognitivneho planu a ciel’a prezit' —, sa ich o¢i menia, maji rézne farby, najprv modru, potom
zelent, napokon krvavo ¢ervenu. Tato vizudlna dramatizacia a gradécia farieb (modra ma
nadych nevinnosti, ale krvavo ¢ervend vrazdi) stoji v protiklade k snimku z roku 1961, kde su
o¢i Deti prenikavo jasné a ziariace. Hoci je snimok od Rilla v ¢ierno—bielom prevedeni, podla
mdjho nazoru je jeho interpretacia vrazdiacich o¢i — ako tych, ktoré prenikaju skrze
smrtel'nikov, ziarivo penetruju pohl'adom, Zeravou farbou rozleptavaja telesnt schranku — je
silnejSia. Umocnenie hororovej — vizualnej zlozky malo za tlohu vyvolat’ intenzivnu
afektivnu responziu strachu; t.j strachu z Deti ako fatdlnej, smrtel'nej, destruktivnej hrozby
(napr. S. King, Carrie). Toto umocnenie a konsekventne afektivna responzia strachu, skibena
s fatalnou destrukciou, je rozvijané naprie¢ celym filmom: Carpenter vklada do filmu (1.)
novy prvok a nechéava narodit’ sa jedno z Deti ako mftve, ktorého mftve telo je umelo
udrziavané v transparentnom sarkofagu, pri¢om jeho pritomnost’ je sémanticky irelevantna, to
znamena, ze vyskyt mftveho Diet'at’a je nasmerovany jednoznacne na recipienta vnimajiceho
film, za cielom vyvolania afektivnej responzie. (2.) Druhym, oproti predchadzajiicim verziam
diStinktivnym prvkom je, ze Carpenter kumuluje umrtia obyvatel'ov Midwichu, necha
zomriet' manzela Barbary a manZzelku Zellabyho, rovnako so zdmerom stimulovania
afektivnej responzie. Ich smrt’ ni¢ neriesi, ni¢ nekomplikuje, je priam prehliadnutel'na a skoro

redundantna.'**

Na pozadi sci—fi hororu Midwich Cuckoos sme si ukazali §truktiru erotetickej naracie
a poukazali sme na vybocenie a narusenie klasickej hororovej zapletky v pripade literarne;

predlohy, a prvého filmového snimku. V oboch pripadoch sa jednalo o aktivnu oscilaciu

13 Napitie vyvolava (1.) dost’ dlh4 prolepticka odmlka, odstup dsmich rokov, doba, za ktord sa mnoho udialo,

Citatelia vSak nevedia konkrétne €o. (2.) Zarovenn Richard, rozpravag, sa odstahoval z Midwichu.
13 Ako je nahliadnutel'né z tychto rozborov, ja osobne som bola sklaman4 Carpenterovou verziou. Akoby

Carpenter pridaval na miestach, ktoré pridavky nepotrebovali a uberal z prazdnych, vyplnenie si ziadticich

momentov.
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medzi dvoma zanrami — sci—fi a hororu. S chyliacim sa zaverom vSak dochédza k inklinacii
a interpretacii smerom k sci—fi Zanru, t.j. prevazila sémanticka rovina sci—fi (v snimku z roku
1961), akoby vytvorila klenbu, pohltila a absorbovala v sebe zvy$né fluktuujice hororové

prvky.

V suvislosti s erotetickou naraciou je treba uviest’, ze otazky, ktoré pribeh kladie,
zaroven limituji rozsah moznosti, t.j. o sa v nasledujucej pasazi méze stat, ked’ze narativne
otazky obecne maji obmedzeny rejstrik odpovedi. Selekcia a zuSl'acht'ovanie narativnych
otazok spoluurcuju narativne tempo, poukazuja, ktoré udalosti buda rozvijané, zodpovedané,
ktoré upozad’ované, drzia pribeh na uzde. Obmedzenia, ktoré narativne otazky klada na d’alsie

udalosti, st zdrojom koherencie pribehu.

Carroll ukazuje, Ze vo filme Jaws (Cel'uste) scénu za scénou neustale rastie pocet
obeti, pricom otazka, ¢o vSetkych tych l'udi zabija, sa stale posiluje (intensified), alebo
zotrvava (sustained), nez ze by bola zodpovedand, alebo Ze by vznikali otazky nové.

Na tomto podklade je zaloZena polovica literarneho narativu Midwich cuckoos (film:
Village of the Damned), kde pocet obeti invazivneho oplodnenia a tehotenstva za¢ne na prvy
pohl'ad bezddvodne a nevysvetlite'ne stipat’, az sa zisti, Ze vSetky zeny vo fertilnom veku,

a dokonca aj tie neplnoleté, st zrazu tehotné; t.j. (1.) poCet obeti rastie a (2.) otazka po pricine
toho, ako mobhla situacia nastat’ je posilovana a pretrvava. Zodpovedanie a vyrieSenie danej
situécie sa stdva makrootazkou fikéného sveta. Mikrootazky (odkial’ deti pochédzaju, ¢o chcu,
ako funguje ich kolektivne vedomie atd’.) tak usporiadavaji mensie zapletky v suzete,

a pritom d’alej postivaji makrootazky celej fabule.

Ako priklad budovania napétia v literarnej predlohe sci—fi a zlyhania jeho prevedenia,
t.j. jeho nevyuzitia vo filmovom spracovani, ndm posluzi v pdvodnom zneni pol'ské sci—fi
Solaris.V ruskom filmovom snimku (A. Tarkovskij), rovnako ako v pol'skej literarnej
predlohe Solaris (S. Lem), vedec Gibarian, predtym nez spachal samovrazdu na stanici
Solaris, nahral pasku.

(1.) V knihe S. Lema si Chris danu pasku nikdy nepozrie, nikdy sa nedozvie, aké
posolstvo tam bolo ukryté, aké motivy viedli Gibariana k tomu, aby si siahol na Zivot. Cela
situacia okolo pasky je zahadna, je posilovana a pretrvava, a ked’ ju jeho desat’ rokov mrtva

zena Harvey, resp. jej replika, ukradne, prispieva to ku kumulacii napétia. Zaroven vyvstava
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mikrootazka, preCo by Hari, stelesnena spomienka z podvedomia Chrisa, potrebovala zaznam
Gibarianovej pasky (aby poznala samu seba, aby zistila, ¢o zistil Chris).

(2.) Vo filmovom spracovani A. Tarkovského Chris pasku bez problémov najde a
zhliadne jej nahrany obsah, &im odpad4 sémanticky a recepéne doleZita rovina napétia.'>

Dolezitym momentom v literarnej predlohe, a opit’ nevysvetlenym vo filmovej verzii,
je situdcia, ked’ sa posadka, t.j. Snaut a Sartorius (mohli by sme povedat’ ,,pozostali®),
rozhodne vykonat’ encefalogram, t.j. napojit’ Kelvinov mozog na Ocean a nasledne skumat’
reakcie Ocednu. AvSak encefalogram zahtna aj nevedomé (vo Freudovom zmysle unbewusst)
myslienky, takZe mdze nastat’ situdcia, ze ocean zareaguje na nejaku cast’ nevedomia, ktora
jedinec (1.) potlacil, alebo o ktorej vobec (t.j. vedome) (2.) nevedel. A to, o com nevieme, sa
da tazko kontrolovat’, dokladom ¢oho je spominany snimok Forbidden Planet kde sa ukaze,
ze nepriatel’, monstrum a vrah v jednom, st stelesnenym nevedomim doktora Morbiusa
(latinské substantivum morbus, morbi, oznacuje chorobu, slabost’, utrpenie, tiesen,
nerest’/nectnost’; analogicky sa ndm tato etymologicka/lingvisticka rovina premieta na rovinu
nevedomia; t.j. symptomy, ktoré davaju vyvstavat nevedomym Struktiram; situécie, skrze
ktoré sa manifestuje nevedomie), ktorého dcéra ma priznacné meno Altaira (z ktorého sa jeho

vyslovenim stava alter).

133 Tarkovskij takisto vypustil (1.) obraz Gernosky, ktora sa v Lemovej predlohe zjavi ako prvy ,,prizrak®, ktory
Chris zazrie. Cernoska je v knihe popisovana ako naha, bosa, nohy méa ako kobyla a tugime, Ze nejako suvisi

s Gibarianom. Tento prvy priznak, signal, Ze nie su na stanici Solaris sami, umociuje rovinu napétia, ktora sa
prehlbuje, ked’ prileti na stanicu Chris. Zaroven je to prave Chris (eSte neoboznameny s dianim na stanici),
ktorému sa prizrak ukéze. Druhou odliSnostou filmového a literarneho spracovania je sposob, akym sa
dozvedame o Gibarianovej smrti. (2.) Vo filme je zobrazena stanica uprostred mora, para, hmla. Smrt’

o Gibarionovi sa dozveddme okamzite, bezprostredne od Sartoria (nemo6zZem si neodpustit’ etymlogicky odkaz
k Sartoriovmu menu. Podl'a miia je Sarforius odvodenina od latinského slovesa sarcio,sarcire, sarsi, sartum,
znamenajuce zasivat’, spravovat; napravovat’, nahradzat’, napr. detrimentum sarcire je napravovat’ skodu.
Sartorius ako napravujici skody, ktoré sa udiali na stanici). Sartorius akoby mimochodom, nezainteresovane,
priam bezcitne oznami informaciu Chrisovi o Gibarianovej smrti. V knihe sa okolo tejto informacie nabaluja
tajnosti, vytvara sa dojem zahady, je priam citit’ napétie a strach v spdsobe, akym sa Sartorius zdraha, kl'uckuje
a vyhyba sa pohl'adom Chrisa a nechce prezradit’, kde je Gibarian a o sa stalo. VSetko je to omnoho zédhadnejSie

a prispieva to k vystavbe a kumulacii napétia.
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V pripade Solarisu, tento okamih neistoty a nepredvidatelnosti — tykajuci sa
nevedomia, potlacenych myslienok, emocii — zhust'uje napétie a vytvara priestor pre
viacznacné situacie, ktoré by mohli nastat’. Otazke tolerancie, ¢i netolerancie, t.j. zavrhnutia

viacznacnosti (tolerance for ambiguity) sa podrobne venujeme v Kapitole 5.

Vidime, ze v oboch pripadoch sa napétie viaze na nevedomie I'udskej bytosti, oblast’,
ktora sa da skimat’ len na zaklade toho, ako sa prejavuje (skrze jednanie, spravanie,
myslenie), ¢o a do akej miery sa z nej poodhal’'uje. Oblast’ nevedomych, potlacenych,
vytesnenych zazitkov, emocii a vedomosti sa ndm demonstruje skrze prejavy, skrze to, ¢o sa
aktualizuje, ale vzdy uz v inej podobe (interpretovanej, autocenzirovanej, vylepsenej), nez je
to zachovavané.

Konkrétne napitie v narativnych Struktarach vznika ako emocionalny sprievodny jav
narativnej otazky, ktora vzniesli predchadzajtice scény a udalosti pribehu. To sa ndm ukazuje
aj pri Solarise, kde pritomny pulzujlici emocionalny naboj, zasahujuci vSetkych z posadky
(nervozita, potenie, bezradnost’, strach o vlastny Zivot) je priam klimaxom napétia.

Carroll si v§ima, Ze napétie vyvstava, ked’ sa dobre polozena otazka — s jednoznacne
protikladnymi alternativami — vynori z rozpravania a vyvola tzv. jednoducht odpovedajucu

scénu (answering scene), udalost’.

Struktiira narativneho napitia genialne funguje v romane A Fall of Moondust
(Mesacny prach (1961)), ktory je jednou z prvotin sci—fi autora A. C. Clarka. V pripade
A Fall of Moondust Clarke nonsalantne vytvoril situdciu (vyletna kozmicka lod’ v ramci
rutinnej turistickej exkurzie na Mesiac), na pozadi ktorej sa rysuje Struktura napitia
s jednoznacne protikladnymi alternativami: je rovnako pravdepodobné, ze sa posadke podari
zachranit’ (za aku, cenu a akym sposobom je tazké si predstavit,, ale nie nemozné), alebo
nepodari.'*® Clarke udrzuje recipienta v nadherne nastienenej pravdepodobnej —
nepravdepodobne;j situdcii, kde az do posledného okamihu nie je jasné, ktorym smerom sa

preklopi osud kozmickej vyletnej lode.

13 Napitie je pododdielom kategorie ocakévania, nie jej celkom. Ocakavanie je nutnou podmienkou napétia

a vztah otdzka/odpoved’ je nutnou podmienkou narativneho napétia.
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Rovnako ako u sci—fi zanru, na priklade hororu mézeme vystopovat,, Ze napatie moze
posobit’ v priebehu celého filmového/literarneho hororu. Carroll uvadza priklad (a kvoli
ilustrativnosti preberdm a rozvijam jeho priklad) filmu Night of Living Dead (1968) od G. A.
Romera, kde automaticky pri recepcii nastupuje zastreSujuca makrootazka, ¢i skupinka
zivych, ktori sa zabednili v dome, moze, alebo nemoze prezit’ prepuknutii zombifikaciu. Tato
makrootazka nasledne zakladé afektivnu responziu strachu a existenéného ohrozenia (vid'.
hrani¢na situdcia). Vyhliadky l'udi uvédznenych v dome st dost’ neprajné a (ako inak) neustale
sa zhorSuju; plati intenzifikovanie a pretrvavanie napdtia. Na strane jednej zombie maju drtiva
pocetnu prevahu; v porovnani s majoritnou skupinou zombies, st I'udia izolovani v dome ako
v pasti, ako stroskotanci na (dodajme obkl'icenom) ostrove, ktory sa rozhodli obyvat’
zombies. Navyse nikto netusi, ze sa tam nachadzaju. K tomu vSetkému sa eSte navysuje
bremeno, vo forme dvoch zien — Barbara a Judith — , ktoré prepadaju hysterickym zachvatom
a stavaju sa tak patologickou pritazou.

Prvok vyskytu takejto odpovednosti (liability) *"a s tiou spojeného rizika vidime
znova v Midwichskych kukackach, kde takuto odpovednost’ tvori pani Latterlyova. Pani
Latterlyova, ktord najprv narusi spolocenské stretnutie vSetkych zien, kde sa ma vSetko
objasnit’, nasledne na to zisti, ze sama je, bez akéhokol'vek pri¢inenia, tehotna, prepadne
klinickej hystérii. Nasleduju mucivé vycitky svedomia ohl'adne toho, Ze si pred par rokmi
nechala vziat’ diet’a a teraz musi pocat’ potomka, ktory nie je s jej muzom. Je to zndmy vzorec
hriechu — odplaty, ktory ma korene (okrem inych) v gotickom romane. Nest'astna hrieSnica
zactne hlasat’ pokanie v inej dedine, ¢im priestor zverejnenia nest’astia expanduje do nového
priestoru, za hranice dedinky (a nestastie ma byt’ privatne, zasahuje tych, ktorych sa to
,hetyka®). V ramei zachrany dediny tak musi pani Latterlyova — (ako pritaz, zodpovednost’
ako bremeno, nachadzajica sa v hrani¢nej situdcii) — byt’ odstrdnena a v ramci narativu ostava

len ako mikrootazka, znemozitujica na chvil'u zodpovedanie makrootazky.

Tento konflikt — v horore Night of Living Dead a v sci—ti The Village of the Damned
v oboch pripadoch sa jedné o hystériu, hraniciacu s kompulzivno—obsedantnymi tendenciami
— signalizuje, ze 'ud'om hrozi, ze budu bojovat’ medzi sebou, a to prave, ked’ sa to najmene;]
hodi. Dedina by sa zacala rozkladat’ skor zvnutra, nez by prislo roztrieStenie zvonku, zasah

z priestoru, ktory je ,,mimo.“ Dalo by sa povedat’, Ze horory obvykle venuju viac ¢asu

7 Inym pripadom odpovednosti ako bremena, ktoré nesie kazdy sam na svojich pleciach je ugitel, ktory sa kvoli

odpovednosti sdm obetuje— v mene zachrany obce, Statu, sveta.
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preukdzaniu nepravdepodobnosti uspechu I'udského zékroku proti monstru, nez vykresleniu

jeho monstrozity a s tym spojené zlo.

Na prikladoch hororu a sci—fi sa da postrehnut’, ze napétie a hroza sa od seba liSia.
Predmetom napétia je situdcia alebo udalost’; predmetom hrdzy je bytost’, monStrum
(vid.experiment ,tiger v klietke*, kde pokial je tiger zavrety, tak sa jedna o napitie, ale
v pripade pootvarania sa klietky, t.j. situdcie — napajanie — udalostného nexusu, dana situacia
sa stava predmetom hrozy. Bojime sa situacie a jej vyustenia; ona je predmetom strachu a nie
monsStrum). Napétie naviac méze hrat’ kI'aCovu rolu v tej fazi hororového narativu, ktora
oznacil Carroll ako jednu z najddlezitejSich motivov Zanru, t.j. odhalenie — a potvrdenie, ktoré
je formou druhotného odhalenia —. Samotny proces odhal'ovania monstra sa moze stat’
predmetom zna¢ného napétia. Celé tehotenstvo zien v Midwichi, ktoré boli invazivne
oplodnené a nikto netusi aky druh votrelca porodia, cela tato Cast’ tvori inkubacnu dobu
zintenzivilovania napdtia, dobu, v ktorej sa riesia kontradiktorické (a viacznacné), ale rovnako

pravdepodobné a legitimne alternativy.
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5. Specifi¢nost’ percepcie science fiction
(Encyklopédia — InterZanrovost’ — Intertextualita — Tolerancia viaczna¢nosti —

Hrani¢na situacia/komunikacia)

V predchadzajucej kapitole sme naznacili, ze pozoruhodnym distinktivnym rysom
science fiction Zanru je expandujuca encyklopédia. Tato kapitola ndm blizSie objasni koncept
encyklopédie fikénych svetov, na ktortl sa napaja problematika intrazanrovosti a
intertextuality. Obe teoretické roviny vyustia do treticho konceptu hrani¢nej situacie
a komunikacie a Stvrtého momentu, ktory tvori psychologicko-behavioralny termin
,tolerancia viacznacnosti* (tolerance of/for ambiguity), napéjajuci sa na dynamiku osobnosti

(Lewin).

I.)) Encyklopédia

Stcasni teoretikovia textu sa zhoduju na tom, Ze znalost’ sveta je nutnéa pre pochopenie
textu (van Dijk a Kintsch 1983, Magliano a Graeser 1991). Umberto Eco zdoraznil zakladnti
ulohu tejto znalosti pri odkryvani implicitného vyznamu (1979) a spopularizoval pre fiu
termin encyklopédia (vid’ takisto Kerbrat — Orecchioni, 1986). V kognitivhom badani mézeme
ndjst’ aj iné terminy, ako napr. kognitivne pozadie, univerzum predpokladov, zakladny

kognitivny systém a iné.

Literarny teoretik L. Dolezel uvadza'*®, 7e na to, aby sme objavili viac ne trivialne
alebo samozrejmé implicitné vyznamy, musime aktivovat’ kognitivne operacie."*’ Je
nahliadnutel'né, ze vo vicsine pripadov, vyvodzovanie pomocou presupozicie vyzaduje

znalosti o svete (vid’ poznamka 138); to znamend, Ze logickd procedira ma kognitivny zéklad.

Encyklopédia ako znalost’ zdiel'and ur¢itym spoloc¢enstvom, sa meni od kultary ku

kultare, od jednej spolo¢enskej skupiny k druhej, rovnako podlieha tato znalost’ vplyvom

138 Delezel, L., Heterocosmica, Fikce a mozné svéty, Karolinum, 2003

13 Dolezelov priklad kognitivnej operacie je vel'mi nazorny. Na to, aby sme mohli formulovat’ presupoziciu

,.Peseta je mena Spanielska”, musime vyhladat’ v nasej zasobe poznatkov, v nasej encyklopédii, heslo ,,peseta”.
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v ramci rozli¢nych historickych epoch. Zatial'¢o Eco definoval pojem encyklopédie a uviedol

ju na literarnu scénu, L. DolezZel sa snazi podstatne rozsirit’ priestor encyklopedickej znalosti.

Musime si uvedomit’, Ze encyklopédia aktudlneho sveta je len jedna medzi obrovskym
mnozstvom encyklopédii moznych svetov. Takze okrem encyklopédie aktualneho sveta tu je
fikénd encyklopédia, t.j. znalost’ mozného sveta skonstruovaného fikénym textom. Kazda
fikéna encyklopédia sa do istej miery odchyluje od encyklopédie sveta aktualneho.'* Divak
sci—f1 snimku Renaissance (2006) je konfrontovany s takouto odychlkou. Filmovy de;j
Renaissance sa odohrava v Parizi v roku 2054. To znamena, Ze hoci divak ma informaciu o
metropole Pariz, dokonca ho moZno aj navstivil, jeho vedomosti viaziice sa na Pariz nélezia
do encyklopédie aktudlneho sveta. Pri vnimani snimku Renaissance, si divak vytvara
mentalnu mapu Pariza v roku 2054'*' (ako v pripade roméanov G. Marqueza a jeho mestecka

Macondo, ¢i jeho Kolumbie, s hlavnym mestom La Manga).

Na to, aby sme si blizSie objasnili ako vlastne prebieha prijimanie a zaangazovanie sa
recipienta do ramca fik¢nej encyklopédie — a odstienili fikénu encyklopédiu od aktuélnej
encyklopédie —, nam poslizi koncept ,,hier na akoby* (game of make—believe)'** od Kendalla

Waltona.'*?

Po6jde ndm o to ukazat, ze fikény svet je nestradnym s aktudlnym svetom.
Waltonov vychodiskovy bod je kapacita individua predstavovat’ si (imagine) veci.
Niekedy si zatneme predstavovat’ veci bez zjavného dovodu, napr. pri snivani s otvorenymi

oCami (daydraming), ale su pripady, kedy je aktivita predstavovania podnietena, nabadana

9 Dolezel uvadza priklad G. G. Marqueza Ldska za cias cholery (1985), na ktorom sa d4 dolozit' minimélna, ale
predsa vyznamna odychlka. Fikény svet uvadza nazvy skuto¢nych lokalit: Ricohacha, Rionegro, ricka
Magdaléna, Karibské more, Andy atd’. Pomocou encyklopédie aktualneho sveta Citatel’ vyvodi, Ze sa pribeh
odohrava v Juznej Amerike, v Kolumbii. AvSak hlavné mesto deja, La Manga, nie je mozné najst’ na ziadnej

mape Kolumbie. Marquez nepopisuje aktudlnu Kolumbiu, ale konstruuje Kolumbiu moznu.
" Uved’me, Ze v pripade &itania Vernovho roméanu Pariz v 20. storoci si &itatel takisto vytvara mentalnu mapu

(in¢ho. distinktného) Pariza.

142 Hra na iltiziu”, hra na nie¢o alebo nickoho; make-believe znamena predstieranie (pretend), prestavovanie si
(imagine).

143 Walton, K. L. Mimesis as make—believe: on the foundations of the representational arts, Cambridge, Mass,

Harvard University Press, 1990
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(prompted) pritomnost'ou konkrétneho, Specifického objektu, tzv. rekvizity (prop). Tymto
objektom moze byt’ skoro ¢okol'vek, ¢o pdsobi na nase zmysly (kamene, stromy, knihy,
obrazy, zvuky, vone...). Objekt sa stane rekvizitou nasledkom uloZenia pravidla (rule), alebo
principu generovania, vytvérania (principle of generation). '** Rekvizita sa stane napovedou
(prompter), '* ked’ si niekto v8imne rekvizity a ako nadledok toho sa za¢ne zapajat’ do
predstavovania si (enganing in an imagining) toho, ¢o nam pravidld hovoria, napovedaju, aby
sme si predstavovali.'*® Sada napovied a sada rekvizit sa prekryvaju, ale ani jedna neni
podmnozinou (subset) druhej. Rekvizita (prop), ktora nie je nikdy a nikym vnimana a

u nikoho nevyvola predstavovanie si nie¢oho, nie je napovedou (prompter).'"’

Pravidld mézu byt (1.) privatne (diet'a moze hrat’ hru samo so sebou; analogicky v
pripade fikéného sveta/encyklopédie: Citatel’ si predstavuje svet Anny Kareniny), alebo (2.)
socialne, spoloCensky viazané (medzi viacerymi det'mi; analogicky: v diskusii Citatelov ,,sa
vie®, kto bola Anna Karenina a pripadné prirovnanie (napr. manzelky k postave) je

spolocensky zdiel'an¢).

Na priklade v poznamke 109. sa ukazuje rozhodujuci rozdiel v kognitivnom vybaveni
Citatela (disponuje encyklopédiou aktualneho a fikéného sveta) a fikénych postav

(encyklopédia fikéného sveta). Citatel’ ma vicsie kognitivne vybavenie — pozostavajiice

1% Napriklad v detskej hre mozu byt pahyle nazierané ako medvede; pri¢om pravidlom je tu ,,pod’'me nazyvat’
pahyle medved’mi.“ Akonahle je toto pravidlo in situ, deti pri prechddzani lesom kri¢ia ,,pozrie, tam je medved™,

ked’ vidia pahyT.
'3 Pojem prompter rovnako odkazuje k divadelnej napovede.

1 Po smrti Sadama Husaina a reprodukovanom odvysielani priebehu jeho smrti televiznymi prijima¢mi
do celého sveta, sa rozsirila tzv. ,,Hra na Sadama“. Zabery z popravy byvalého diktatora videli miliony
dospelych a deti, ale prave pre deti — mimochodom deti maji vys$$iu mieru tolerancie viacznacnosti , ktora
s vekom klesa —znamenali inSpirdciu pre novi hru. Behom niekol’kych dni zomrelo na nasledky smrti obesenim
desat’ deti, a to nielen v arabskych krajinach, ale aj v USA. Vsetci cheeli napodobit’ Saddmovu smrt’, ktora videli
v televizii.

Podobnym pripadom méze byt’, ked’ sa chlapci hraju na prestrelku — avSak chlapec pouzije skuto¢na
zbran a smrtel'ne zrani ,,protivnika.* Po naslednom zabiti, ten so zbrafiou bezmocne kri¢i slovami: ,,Vstavaj, ved’

hra uz skoncila .«

7" Aviak, je na mieste spomenut, Ze nejaky objekt moze vyvolavat’ predstavy bez toho, aby bol sucastou hry na

nie¢o/na niekoho (game of make-believe).
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z dvoch encyklopédii, neustale viak dopiiianych o nové —, vyniké kognitivnou prevahou,'**

v porovnani s postavami. Dovodom je skutocnost’, ze v pripade fikénych postév, je fikéna
encyklopédia ich jedinou zdsobariiou znalosti (postavy nemo6zu nahliadnut’ mimo fikény svet).
Fikéné postavy totiz nemaju pristup k encyklopédii sveta aktualneho. Aby bol Citatel’ schopny
orientovat’ sa vo fikénom svete (aby mohol spravne vyvodzovat’ a odkryvat vyznamy), musi

vélenit do svojej encyklopedickej zasoby prislusnu fikéna encyklopédiu.'*

Fantasticka fikcia nam poskytuje mnoh¢ priklady fikénych encyklopédii, ktoré su
v rozpore s aktudlnou encyklopédiou, ¢o navstevnik neprirodzenych (alebo nadprirodzenych)
svetov, v nasom pripade svetov science fiction, l'ahko nahliadne (v niektorych pripadoch
Citatel’ sci—fi radikalnu inakost’ fikéného sveta priam ocakava). Tu sa ndm naskyta
pozoruhodna otdzka: €o sa deje pri prechode z prirodzeného (aktualneho sveta), do sveta

neprirodzeného (fikéného)?

Pri prechode z jedného sveta do druhého musi byt’ encyklopédia recipienta
modifikovand, to znamena, meni sa nas kognitivny obzor (vid'. games of make-believe, kde
ide o fikény svet nestiradny s akualnym). Citatel’ si musi osvojit’, to znamena prijat’ za svoje,
za sucast’ svojho kognitivneho vybavenia, encyklopédiu nového sveta, bez nej by totiz nebol
schopny adekvéatne participovat’ na pribehu a vyvodzovat’ zavery. Na to, aby Citatel’ (v naSom
pripade science fiction) mohol rekonstruovat’ a interpretovat’ fikény svet, musi preorientovat’
svoj kognitivny postoj v zhode s encyklopédiou daného sveta. '*°

Citatel' romanu Solaris od S. Lema uz hned’ na za&iatku prijima existenciu zédkladne
Solaris, Oceanu, pravidla ako by Oceédn potencidlne mohol fungovat’, coho je v skutku
schopny atd’. (neustale analepsie, ktoré nasvetl'uju vyzkum vykonavany na Solarise; dlhé

pasaze pripominajice kronikarske zaznamy v kniznici).

8 Dolezel to nazyva, Ze maju ,irsi kognitivni obzor.”

9V pripade Marquezovho romanu hovori Dolezel o minimalnej odchylke, pretoZe sa obe encyklopédie —

encyklopédia fikéného a aktualneho sveta — znacne prekryvaju.

1% K ognitivnym postojom sa zaobera aj J. Mukatovsky vo svojej tadii Vyznam estetiky, kde odligil $tyri druhy
postojov: prakticky, teoreticky/pozndvaci, magicko—nabozensky a esteticky. Teoreticky postoj, rovnako ako
prakticky, sa tyka skuto¢nosti samej, ktort (1.) bud’ priamo meni, vtedy sa jedna o postoj prakticky, alebo chysta

ucinnejs$iu moznost’ zasahu do nej, vedie k jej poznaniu, ide o postoj teoreticky.
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Na zéklade prijatia fikénej encyklopédie, sa moze Citatel’ podiel’at’ na rieSeni
problémov spolu s vedcami, vytvarat’ prognozy a pod.

Lem podrobne vybudoval fik¢nu encyklopédiu Solarisu (vSetky informacie tykajice
sa histdrie stanice Solaris, solaristiky, vyzkumu a vysledkov sa dozvedame z kniznice, ktora
sidli priamo na Solarise, a ktorti poctivo Studuje psycholoég Chris Kelvin. Tato kniznica je tak
akousi encyklopédiou fikéného sveta vo vnutri fikéného sveta. Vyc€erpéavajice opisy diani a
moznych pokusov vykonanych na Ocedne, prehlbuje Citatelove znalosti v ramci danej

encyklopédie).

Pokladam za ddlezité zdoraznit, ze znalost’ fikénej encyklopédie je nutné k tomu, aby
Citatel’ pochopil fikény svet. Encyklopédia aktualneho sveta moze byt’ do istej miery uzitocna
(v pripade science fiction napr. znalosti tykajtce sa fyzikalnych, astronomickych javov,
lekarska terminologia, evolucna tedria ap.), ale nikdy nie je dostatocna.

V pripade niektorych fikénych svetov nds encyklopédia aktualneho sveta moze
zvéadzat’ na nespravnu cestu, tym padom nas odvrati od fikéného sveta, neposkytuje
pochopenie fikéného textu, ale skreslené Citanie. V kapitole 1. sme nastienili pripad
aberantného Citania, t.j. Citania proti jadru diskurzu. To bolo sposobené izkostlivym

podriad’ovanim narativu pravidlam zvoleného Zanru.

Citatel’ musi byt’ neustale pripraveny modifikovat, dopliiovat, alebo dokonca tiplne
vyradit’ encyklopédiu aktualneho sveta. Citatel’ nickedy musi odsunut’ do pozadia znalost’
svojho vlastného domova a vyjadrené spolu s Dolezelom, ,,stat se kognitivnim obanem
fikéniho svéta, ktery navitdvuje v aktu Steni. "'

Pokial ¢itatel’ Cita, jeho znalosti sa rozSiruju vstrebavanim a nabal'ovanim d’alSich
fikénych encyklopédii; ktora v sebe podrzuje vsetky encyklopédie a rozrasta sa neustalym
kumulovanim novych znalosti. VSetky fik¢né encyklopédie sa buduju na aktuélnej
encyklopédii, a to na zéklade minimalnej odchylky; €o nie je explicitne dané, doplnime
do fikéného sveta na zdklade naSich znalosti z aktualnej encyklopédie. Siet’ kulturnych

encyklopédii ma centrum v kultirnom svete; (d’alSim rozdielom je, Ze aktudlna encyklopédia

stoji nad fik¢énou, zaroven tieto encyklopédie neoplyvaju identickym ontologickym Statiitom).

151 Dolezel, L., Heterocosmica, Fikce a mozné svéty, Karolinum, 2003
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Dolezel oznacuje fikénu encyklopédiu ako ,,kognitivni makrozdroj, pretoze vsetky
interpretatné rozhodnutia a celkova rekontrukcia fikéného sveta st nim vedené.'> Citatel'ska
encyklopédia je jednou z tych dynamickych kognitivnych Struktar, ktoré ,,musia mat’

schopnost’ menit’ sa v désledku novych skusenosti.* (Schank,1986)

V nasledujucich riadkoch budeme skumat’ vzt'ah expanzie encyklopédie fikéného
sveta, intertextuality, protetickej paméte a sprievodne aj interzanrovosti sci—fi a hororu.
Budeme vychadzat z literarnej predlohy Midwichskych kukaciek od britského autora J.
Wyndhama, ktord ma dve filmové spracovania, obe pod nazvom The Village of the Damned
(Dedina prekliatych); prva je z rokul961 od reziséra Wolfa Rilla, druha pochadza z roku 1995

od amerického reziséra J. Carpentera.

132 74aroven chape fikéna encyklopédiu ako globalny nastroj pre odkryvanie implicitného vyznamu. Vyskyty ako

su lakuny, naznaky, narazky a iné, st lokdlnymi spist'acimi mechanizmami.
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I1.) Interzanrovost’

The Village of the Damned sa z zanrovej perspektivy vyznacuje Specifikom, pretoze
u tohoto filmu (i romanu) dochadza k zanrovym oscilaciam, kedy divék akoby ,,preskakuje*
medzi dvoma Zanrovymi rdmcami, science fiction a hororom, pricom niekedy sa divak
nedokaze pre jeden z nich rozhodnut’. Hoci tento film nie je jednoznacnym prikladom tejto
kategorie sci— fi hororu, dochadza u neho k spomenutym zanrovym oscilaciam.

(1.) Pri ¢itani Wyndhamovej predlohy The Midwich Cuckoos, by sa dalo prvych sto
stran bezpochybne povazovat’ bezpochybne ako spadajtcich do Zanrového ramcu hororu.
Nasledne sa vSak za¢nu na utvoreny fikény svet nabalovat’ nové problémy, ktoré nalezia
do zéanru sci—fi. Este sice (latentne a nenépadne) pretrvava oscilacia medzi rovinou hororu
a sci—fi, ale nésledne sa preklopi v prospech science fiction.

(2.) U snimku Rilla je jemne pritomna rovina oscilacie hororu a sci—fi, avSak zatial’ ¢o
na zaciatku filmu sa zda, Ze obe roviny funguju komplementarne, postupne dochadza k tomu,
Ze rovina hororu je upozad’ovand a v popredi sa rozvija sémanticka zlozka sci—fi. Cierno—
biely snimok od Rilla vyuziva rovinu hororového zénru pri spdsobe zobrazenia detailov
(tecuci vodovodny kohutik), polodetailov a pri osvetleni (objekty st poloosvetlené, alebo
Vv pritmi).

(3.) Filmova verzia J. Carpentera z roku 1995 zna¢ne meni, a tym padom obohacuje,
encyklopédiu fikéného sveta The Midwich Cuckoos z roku 1995. Americky rezisér J.
Carpenter, rovnako ako S. Kubrick, R. Scott, tazi s interakcie a oscilacie medzi zanrami sci—fi
a hororu. Dokladom je profil niektorych jeho hororovych snimkov: Revenge of the Colossal
Beasts (1962), The Fog (1980), The Thing (1982), Vampires (1998), Masters of Horror (dve
epizody 2005—2006).

Na rozdiel filmového snimku od Rilla, Carpenterova verzia vykazuje nové aspekty, t.j.
odlisné sémantické spracovanie prepisu. Deti tvoria koherentnt skupinu, ktord mala byt
vyhradne tvorend parmi chlapec— dievca, avSak pri masovom porode, ktory je vizualne
spracovany a tvori novinku oproti predoslym verzidm, zomrie jedno Diet’a a tak jeden chlapec
ostane solo, bez partnerky. Tym sa z neho stane v skupine outsider, pri¢om skupina si zaklada
— rovnako u Rillu — na absencii emdcii, empatie a pod. Vlozenim nového prvku sa

Carpenterovi otvaralo nové pole moznosti, ktoré¢ vsak rezisér prili§ malo vyuzil.
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Na pozadi skupiny Deti, so Specifickou dynamikou skupiny a parovania, mohol
ukdzat’ a vykontrastovat’ ich $pecificku stigmatizaciu, to, v ¢om st tito pristahovalci rozdielni,
radikélne neuchopitelni, ich zaobchadzanie a reagovanie na emotivne podnety a pod. To ma

za nasledok nové sktisenosti, t.j. pridanie roviny afektivnej responzie strachu.

Uvedieme si ideédlny pripad, kedy by recipient postupoval chronologicky: (1.) najprv
by si precital dielo J. Wyndhama The Midwich Cuckoos z roku 1960, (2.) potom by zhliadol
snimok od Rilla z roku 1961, a nasledne by si pozrel remake od Carpentera z roku 1995.

(1.) Literarna predloha by vytvorila typ encyklopédie fikéného sveta, pomocou
ktorého by recipient pristupoval k (2.) filmovej predlohe. Samotny filmovy snimok by danu
encyklopédiu rozsiril o nové postrehy, zkonkretizoval a zvizualizoval by isté momenty, ale
zéaroven vytesnil filozofické kontemplacie tykajice sa evolucie, ktoré st pritomné v knihe
a absentuju vo filme. Tieto dve encyklopédie fikéného sveta The Midwich Cucooks/The
Village of the Damned, tak vytvaraju akysi celok, organicku Strukturu, intertext, viaziici sa
na sci—fi dielo. Akondhle nas recipient vstupuje do tretej faze (3.), meni sa mentalna mapa
anglickej dedinky Midwich, ktoré je prezentovana nie ako britska idylickéd dedinka, ale ako
aktivne americké mestecko, Casovo zasadené do devitdesiatych rokov oproti Sest’desiatym.
Carpenterova verzia prepisuje mapu sci—fi zanru, vstivajuc do nej prvky hororu a podsuvajic
tak nové interpretacné vyzvy. Na zdklade tychto troch fazi — literdrna predloha a dve filmové
verzie — si recipient vytvori komplexnu encyklopédiu fikénych svetov, intertextovo
prepojent, pricom kazda je istym sposobom Specifickd. Intertextové prepojenia vznikaju
na zaklade protetickej spomienky, ktoru zaklada samotny text (literarna predloha) a ktoré su
rozpohybovavané a mobilizované v recepnom procese filmu. Zaroven vznika ista
predpripravenost’ recipienta, ktory 'ahSie odkryje vyznamy pri zhliadnuti filmu (pokial si
precital literarnu predlohu) nez toho, kto s predlohou nie je obozndmeny. V druhom pripade
totiz dochédza k tomu, Ze recipient si len zac¢ina osvojovat’ novu encyklopédiu, zatial'¢o

predpripraveny citatel’ nadvézuje a nabal'uje na encyklopédiu ziskanu z literarnej predlohy.

Vezmime si iny pripad, kde sa nejedna o kumulaciu encyklopédie fikéného sveta
v ramci jedného diela, ale v rdmci dvoch inych diel. V Standardnom sposobe semantického
spracovania Citatel’ diela Foe (1.) rekonstruuje fikény svet Coetzeeovho romanu, ale zaroven
(2.) aktivuje ako kognitivne pozadie fikénu encyklopédiu Robinsona Crusoa. Dolezel dodava,

ze semantické spracovanie prepisu je vel'mi podobné spracovaniu historického roménu.
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Ked’ citatel’ ¢ita Vojnu a mier, rekonstruuje ako (1.) fikénll postavu Napoleona, tak (2.)

aktivuje odpovedajuce heslo svojej encyklopédie aktualneho sveta.
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I11.) Intertextualita

V nasledujucej Casti zaostrime pozornost’ na problematiku intertextuality a jej
posobenie na silovom poli zanru science fiction.

V pdévodnej formulacii u teoreticky J. Kristevy bola intertextualita postulovana ako
univerzalna, absolutna vlastnost’ textov, ako ,,sama podmienka textuality* (Hudcheon).

Avs§ak musime si uvedomit’, Ze toto chdpanie je prilis Siroké a v podstate obmedzené,
pretoze sleduje len jeden smer pradenia textu; a to vstup existujuceho textového materialu
do tvorby textov, ktoré budu nasledovat’. Nevs§ima si a nezaobera sa skuto¢nost'ou ako je
material tvarovany a integrovany do celku nového textu. Tymto akoby samotnd intertextualita
popierala vlastné etymologické korene, odkazujiice ku komplexnejs$im a spletitejSim rovinadm,

sieti, tkanivu. 153

Na konto absolutnej intertextuality sa zhodujeme s Dolezelovym postojom, ze je to
slepé ulicka, pretoZe absolltna intertextualita zbavuje literarne texty nielen ich originality, ale
takisto ich historicnosti. Désledkom je potom to, Ze odkazy sa stracaji a zanikaji
v intertextualnom toku, anonymne a neadresne, bez ndviznosti, ukotvenia a smerovania.

V takomto pripade akoby intertextualita znova §la sama proti sebe, ked’Ze per definitionem jej
ulohou nie je redukovat, odstrailovat’ vyznamy, zahladzovat’ stopy, ale prave odkryvat’ stopy,

tkat’ siet’, vplietavat’ vyznamy do novych tkaniv.

Riffaterre nacrtol Siroké chapanie intertextuality, ale zaroven z nej vytvoril analytick
techniku, tak aby to bolo udrzatel'né. Riffaterre rozlisil dva zdroje intertextuality: (1.)
konkrétne texty a (2.) univerzalnu kultarnu zasobu. Jonathan Culler oznacil tieto dva zdroje
ako (1.) anonymnu intertextualitu a (2.) pritomnost’ jedného textu v inom (1981).

Ako priklad (2.) univerzélnej kultirne zasoby/pritomnost’ jedného textu v inom,
spomeiime Wyndhamov roman The Midwich Cuckoos z roku 1960. Wyndham vyuZziva
univerzalnej kultirnej zasoby citatel'a sci—fi, zdiel'aného lexikonu sci—i, t.j. predpoklada
znalost romanu H. G. Wellsa War of the Worlds (Vojna svetov). ,,Vezméte si tieba takové

Martany H. G. Wellse. Jako vynélezci smrticich paprski nahanéli hrtizu, ale jinak se chovali

133 L atinsky: texo, texere, texui, textus; znamena (1.) tkat’, utkat, (2.) pliest, preplietat, (3.) vymyslat’ zapletku,
pribeh, (4.) pridavat’; napriklad pridavat’ detaily do pribehu a podobne, (5.) preplietat’, k'uckovat, (6.) skladat,
naberat’ do zahybov, nariasit’. In.: Latin—English Dictionary, http://erols.com/whitaker/words.htm
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dost konvencné: prosté svedli pfimou bitvu s pomoci téhle zbran¢, ktera prekondvala vSechno,
co se proti ni dalo pouzit.“'** Tento uryvok ma pre Gitatel’a, ktory je oboznameny

s Wellsovym dielom nédych sarkazmu, avsak i prichut’ obavy, pretoze pouziva priklad
Wellsovych Mart’anov a paralelne ich usuvstaziuje s Detmi—votrelcami, t.j. je tu moznost’, ze

1 Deti maju nejaku podobnt zbran na anihilaciu l'udstva.

Intertextualitu moézeme chapat’ ako vlastnost’ textury, pri¢om intertextualny vyznam je
obsiahnuty v slovach, frazeoldgii, citatoch, klis¢ atd’. Literarne diela st intertextudlne spjaté,

a to nielen na urovni textary, ale takisto na irovni fikénych svetov. Tento smer naznacila, ale
hlbsie nerozpracovala Julia Kristeva, ked uviedla, Ze v postmodernizme je mozno otdzka
intertextuality v istych ohl'adoch dolezitejsia, pretoze ,,predpoklada vzajomnu hru nielen
foriem, ale takisto obsahov* (1989). V pripade knihy Time out of Joint (P. K. Dick) sa jedna
o intertextualne prepojenia na W. Shakespeara, G.Berkeleyho a S. Freuda.

V nasej tivahe budeme pracovat’ a opierat’ sa o stanovisko teoretika L. DoleZela a jeho
teorie fikénych svetov. A prave v tejto suvislosti je dolezité upozornit’ na Statat fikéného sveta
v ndvéaznosti na intertextualitu.

Fikéné svety ziskavaju sémiotickt existenciu, nezavisle na konstruujucej sa texture.
Prave to im umoziuje, Ze sa stdvaju aktivnymi, premenlivymi a ,,kolujicimi pfedméty kulturni
paméti. <!

Vstupuju do zretazeni nasledujticich textov, vzajomne sa dopliajt a posiluju, alebo si

konkuruju a navzajom sutazia.'*

V diele J. Wyndhama The Midwich Cuckoos je pritomny aluzivny odkaz na historicky
vyznamnu udalost’. Datum 3. jula, ked’ Deti zabili Jima, vo mne hned’ zarezonoval a vzbudil

aluzivne pojitka, pretoze tento den prechadza 4. jul, ktory je Statnym sviatkom, a to v naSom

13 Wyndham, J., Midwichské kukacky, Paralela, Praha,1994, s. 166
135 Dolezel, L., Heterocosmica, Fikce a mozné svéty, Karolinum, 2003

1% Fik&né svety st prenasané od jedného tvorcu fikcie k inému, z jedného obdobia do in¢ho, dokoca z jednej
kultry do druhej, a to ako ,,extensionalni entity”. Ich podvodna textura, §tyl, rozpravacsky sposob, boli
zabudnutg, a to z toho dovodu, Ze fikény svet je 'ahSie zapamadtatel'ny, nez konkrétna textura, ktora mu dala
vzniknat. Dolezel uvadza, Ze vacSina Citatel'ov si nevybavi rozpravacsky spdsob Pani Bovaryovej, ale nikdy
nezabudne tragicky osud Emy Bovary; to potvrdzuje stanovisko, Ze fikény svet, v ktorom zila a trpela sa nam

vryl do paméte. A dokdzeme si ho vybavit’ bez textury.
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kontexte pozoruhodnym (paméitajme, ze Wyndham je Brit), pretoze je to Independence Day
(Deii nezavislosti).

Dei nezavislosti znamend manifestaciu amerického patriotizmu, vitazstvo kolonii
nad anglickou nadvladou (viac poznamka 157)." Teraz si to skiisme prepojit’; Deti—votrelci
tvoria v Midwichi koloniu, oni totiz svojim vyskytom, vtrhnutim, invazivne naburali cely
systém anglickej dedinky. Pri ndznaku ohrozenia ich existencie obyvatel'mi Midwichu,
reaguju utokom, pretoze to je jediny spdsob, ako sa dokazu chranit’. Wyndhamom zamerne
zvoleny datum 3. jula tak pozornému recipientovi nastieniuje, o sa asi bude diat’; t.j. 3. jul je
v tomto pripade jasnym proleptickym voditkom. Zaroven sa o par stranok d’alej dozvedame,
ze druhého jula Rusi znicili Gizinsk (kolonia Deti—votrelcov, paralelne existujuca, avSak na
inom svetadieli). Datum 2. a 3. jal tak budujt a zintenziviiuji napétie ohl'adne toho, (1.) ¢i
koldnia Deti povstane, (2.) ¢i Deti znicia l'udstvo alebo ¢i (3.) sa Midwich rozhodne znicit’
Deti. Datum 3. jul tak predstavuje remeselne zavinuty aluzivny odkaz v ramci celého diela.
Je vel’ka Skoda, Ze v prvom snimku z roku 1961 nebol vyuzity, av§ak absencia aluzivneho
voditka bola (zial’ neprimerane) vynahradena, resp. naznacena v Carpenterovej verzii z roku

1995.

137V USA je Deii nezavislosti celonarodnou oslavou a jedna sa asi o nejvel’kolepejsi prejav, manifestaciu
amerického patriotismu. Z historického hl'adiska je tento den pripomenutim si podpisania Deklaracie o
nezavislosti z 4. 7.1776 skupinou 56 najvyssich politikov a vojenskych hodnostarov v ¢ele s T. Jeffersonom.
Tento akt znamenal vymanenie sa Unie z priameho vplyvu anglickej koruny a vznikli tak Spojené staty americké
na republikdnskom zaklade. Ich hlavnou pohnutkou boli predovsetkym nevyberavé praktiky uplatiiované

Angli¢anmi vo¢i americkym obyvatel'om.
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IV.) Tolerancia viaczna¢nosti

V navéznosti na encyklopédiu fikénych svetov a intertextualitu, vo vzt'ahu k zanru
science fiction, je nutné sa zamysliet’, aki schopnost’ tieto koncepty u recipienta
predpokladaju, na ¢om stavaju a €o rozvijaju. V ramci prepojenia a usuvztaznenia danych
konceptov sa v nasledujucich riadkoch budeme zaoberat’ konceptom tolerancie viacznacnosti

(tolerance for ambiguity).

Schopnost’ tolerovat’ viacznacnost’ (folerance for ambiguity) ako stabilna tendencia,
alebo ako premenlivy faktor osobnosti (personality) bola definovana psycholégom Budnerom
(1962) ako sklon (propensity) jednotlivca vnimat'viacznacné situacie bud’ ako ohrozujice
(threatening), alebo ako Ziaduce (desirable). Tolerancia pre viacznacnost je vyzdvihovana
ako dolezity prvok pri vyvoji kreativneho, integrujiiceho myslenia. Netolerancia pre
viacznacnost (intolerance for ambiguity) byva spajand s problémami viazicimi sa na strach,
uzkost’ (anxiety—related), vratane starosti, obav (worry), obsesiami, nutkanim
(obsessions/compulsions), pocitmi paniky, tizba pred¢asného uzavretia (premature closure)
témy, situacie, problému a pod.'*®

Skusme sa zamysliet' nad danymi situdciami a afektmi vyvolanymi netoleranciou pre
viacznacnost’, ktoré sme prave uviedli. Co spaja jednotlivé afekty, resp. k Gomu vietky afekty
odkazuju? Myslim si, ze afekty — ako sprievodné problémy viazice sa na netoleranciu
viacznacnosti — jednohlasne odkazuji ku konceptu hrani¢nych situdcii a to aj v Jaspersovom
zmysle tzv. Grenzsituationen. Koncept hrani¢nych situacii vSak zatial’ podrzme v pamiti

a vratime sa k nemu pri skiimani kategorii definujtcich viacznacnost'.

Uviedli sme definiéné vymedzenie tolerancie pre viacznacnost, ale nespomenuli sme
eSte formujuce faktory, ktoré konstituuji viacznacné situacie.
Budner definoval viacznaéné situécie ako tie, ktoré zahfnaja (1.) novost’ (novelty), (2.)

zlozitost’ (complexity), alebo (3.) nerozlustitelnost, & nevysvetlitelnost’ (insolubility).'

¥ DeRoma, V. M., The relationship between tolerance for ambiguity and need for course structure, Journal of

Instructional Psychology, June, 2003

139 Neistota, neuréitost’ (uncertainty) je dolezitym prvkom pri G&innej klinickej praci napr. v pripade terapeuta,

kde sa jedna o rekonceptualizaciu, ktora zahffia dialog ohl'adne klientovych pochyb, zakladnych presvedceni. To
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Predtym, nez sa budeme venovat’ tolerancii pre viaczna¢nost’, skiisme sa zamysliet,
ako dan¢ atributy viazuce sa na viacznacnost), jej toleranciu alebo odmietnutie, ovplyfiuji
percepciu.

M. D.Vernonova sa vo svojej praci Perception Through experience'® zaobera otazkou
percepcie, sposobmi percipovania formy a komplexnych materidlov. Zaroven skiima tlohu
pozornosti a jej zmeny v zavislosti na stimuly. Uvadza pozorovania Dembera a Earla,'®! ktori
si v§imali udalosti, pritahujiice nasu pozornost’. Prvou je (1.) Casova zmena v stimulacii. T4 je
charakterizovand novou stimulaciou, ktora nastava, ked’ vnimany objekt sa 1i$i od toho, ¢o
sme ocakavali. Druhou udalost'ou je (2.) priestorovd zmena a nesurodost’ (inhomogenity)
stimulécie, ktora vznika pri meniacich sa a komplexnych materidloch.

Vernonova poukazuje, ze v pripade novosti (novelty) a neoCakavanosti
(unexpectedness) stimulu, moze nastat’ situacia, (1.) ked’ je recipient vystaveny
neocakavanému stimulu, ktory v ilom vyvola zdesenie a recipient sa citi zaskoceny.

Naésledne recipient nie je neschopny vhodnej responzie. Analogicky k neo¢akavanému
podnetu, moze nastat’ druhy pripad, a to ak je (2.) material, ktory jednotlivec spracovava,
komplexny a siaha mimo jeho porozumenie. Jednotlivec potom nie je schopny uchopit’ takto
komplexny material a na objekt reaguje odmietnutim, a znova z dévodu, pretoze nie je

schopny vhodnej responzie (to respond appropriately).

Je pochopitelné, ze nie vzdy je percipient schopny adekvatne a plnou pozornostou
reagovat’ na nastavajuce stimuly. Vypudenie k pozornosti (arousal) je znizované, pokial je
percipient napriklad v stave nudy a prejavuje nedostatok zaujmu. Vernonova si vSak v§ima
a rezonuje tak s H. Osbornom, Ze vel'kou mierou na znizovani stupna a schopnosti vybudenia

(arousal) z prirodzeného stavu, sa podiel’a zvyklost’, ¢i navykanie si (habituation)

vSetko vyzaduje vytvorenie novych repertoarov spravania. Toto hl'adanie novych sposobov na porozumenie,
uchopenie a rieSenie problémov, so sebou nesie vel'ku ddvku nejasnosti a nepredvidatel'nosti ohl'adne vysledkov.
Obecne sa da konstatovat’, ze kariéra na poli psychologie, psychiatrie nutne vyzaduje zvazovanie situacii, ktoré

nemaju len jednu spravnu odpoved’ (single correct answer), napr. pocetné etiologie.

1 Vernon, M. D., Perception Through Experience, T.& A.Constable Ltd Edinburgh, 1970

1! Dember, W. N. and Earl, R.W., Analysis of exploratory, manipulatory and curiosity behaviors, Psychological

Review, 64,1957
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na opakované a nemeniace sa stimulacie.

Toto navyknutie si na opakované, stabilizované stimulacie by platilo napr.
pre Citatel'ov/divakov, vyhl'adavajucich a upinajucich sa vyhradne na jeden Zaner
(napr.detektivka, western atd). Pochopitel'ne tato situacia odovzdania sa recipienta do sluzieb
vylucne jedného zanru moze nastat’ i v pripade recipientov science fiction, av§ak domnievam
sa, 7e v pripade &itatelov/divakov science fiction sa jedna o minoritnu zalezitost’.'®
Ja osobne na to mam dve preliminarne vysvetlenia. Prvym je skuto¢nost’, Ze sci—fi zaner
samou svojou povahou predpripravuje pole (ktoré nasledne prehlbuje a rozsiruje) pre
mnohoznacénost’ pristupov, ako zanrovych, tak sémantickych, syntaktickych, pragmatickych,
ponuka priestor pre trénovanie percepcie, testuje a poktsa recipientovu obraznost’ a jej
flexibilnost’.

Ako druhé mozné vysvetlenie vidim fakt, ze mnozstvo science fiction Citatel'ov/
divakov sa povodne profilovalo na pdde inych zanrov (v detstve a adolescencii) a az neskor
presli na pole sci—fi. Je pochopitelné, Ze tak ako existuje (1.) oblast’ fandomu, zoskupujuca
fanusikov science fiction, ktori tymto zdnrom doslova ,,ziju%, tak rovnako existuje (2.) oblast’

recipientov, ktori sa venuju science fiction, ale do svojho pol'a zaujmu zahffiaj aj iné zanre.

Britsky teoretik umenia a estetik H. Osborne postrehol, Ze zvyky su nutnym
komponentom pri percepcii, oni spoluurcuji vyber prvkov pri percepovani. Kazda percepcia
jednotlivca je singuldrna a jedinecna, a to prave tym, ze v sebe zahtiia individudlne
predispozicie percipientov. Ak je vSak percipient navyknuty na isté opakované podnety
a ustaleny vo svojich perceptivnych hraniciach, moze sa stat’, ze zacne odmietat’ nové stimuly,

¢o vSeobecne nastava s narastajucim vekom.

Avsak, ¢o obaja teoretici, M. D. Vernonova a H. Osborne, nezaregistrovali je fakt, Ze
vyhl'addvanie a upinanie sa na opakované, nemenné stimulécie a zvyklosti, ktoré
spoluposobia vo vzt'ahu k percepcii, mézu suvisiet’ a viazat’ sa na koncept vyvinuty

v psychologii, zasahujuci priamo psychologiu osobnosti, (v nasom pripade recipienta science

192 predpokladam, Ze aj ten najzarytejsi recipient/fanusik naleziaci do fandomu sci—fi, neodmietne nekriticky
napr. detektivku, western a pod. Na tomto mieste sa samosebou ponuka anketovy prieskum a nasledné analyza

ohl'adne faktu, aky maju vztah recipienti science fiction k inym zanrom.
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fiction), t.j. na koncept tolerancie viacznacnosti (vid’. mozna simultaneita, fuzie sci—fi

a hororu).

A tu sa uz otvdra priestor pre naSe skiumanie tolerancie viacznacnosti (folerance for
ambiguity). Autori W. Owen a R. Sweeney'® z institatu Computer and Information Sciences,
University of South Alabama skiimali, aky ma vplyv tolerancia viacznacnosti (folerance of
ambiguity) na Studentov vykon (performance), uCenie a spokojnost’ (satisfaction); takisto sa
zaoberali vztahom medzi toleranciou viaczna&nosti a schopnostou uéit’ sa.'®* Musime si
uvedomit’, Ze proces ucenia sa je dostato¢ne komplexna kognitivna zalezitost’, zahfiajiuca
prijimanie novych informécii, ich spracovavanie, zapamaitanie si a schopnost’ reprodukovat’
ich. Mnoho faktorov ovplyviiuje Studentovu schopnost’ ucit’ sa, vratane tych, ktoré st

kontrolované jeho osobnost'ou a kognitivnymi charakteristikami.'®

Norton (1975) zistil, Ze psycholdgovia rozvinuli osem rdéznych kategorii, ktoré
definovali termin ,,viacznaény* (ambiguous), tie zahtnaju: (1.) (viac) pocetné vyznamy
(multiple meanings), (2.) nejasnost’/hmlistost’, netplnost’ alebo fragmentarnost’ (vagueness,
incompleteness, fragmented), (3.) pravdepodobnost’ (probability), (4.) neusporiadanost’
(unstructured), (5.) nedostatok/nidzu ohl'adne informacii (lack of information), (6.) neistotu
(uncertainty), (7.) premenlivosti a kontradikcie (inconsistencies & contradictions), a nasledne

(8.) nejasnost’ (unclear).

Pretoze ambiguita je pritomna vSade okolo nds, 'udia sa s iou musia nejakym
spdsobom vyrovnavat’; jedinci prejavuju kolisavé stupne tolerancie, alebo intolerancie voci

viaczna¢nosti, & viacznaénym situaciam.'®

163 hitp://ised].org/isecon/2002/242¢/ISECON.2002.0Owen.pdf.

1%y poslednom ¢ase bola tolerancia viacznagnosti skiimana ako polah¢ujuci faktor v individudlnom spravani.
195 Studenti, ktori §tuduju programovanie sa bezne stretavaju s viacznacnymi situdciami.

Skutocnost’ ako sa vysporiadavaju a ako reaguju na viaczna¢nost’, ma hlboky dopad na ich edukativnu

skusenost’.

1% Mnohé z tychto situacii a kategorii st bezné v situdciach, ktoré sa vyskytuju vo vzdeldvacom prostredi

pre programovanie, informa¢nu vedu a technologiu.
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V suvislosti s vyrovnadvanim sa s ambiguitnymi situaciami ndm vyvstavaju zasadné

koncepty, spolutvoriace Specifikum sci—fi; t.j. hrani¢né situacie a hrani¢nd komunikacia.
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V. Hrani¢na situacia (a Grenzsituation) — hrani¢éna komunikacia

Hrani¢né situacie a hranicné komunika¢né moznosti (¢i nemoznosti), si pre zZaner sci—
fi a jeho percepciu zasadnymi, stoja v jadre samotného Zanru, strategicky spoluvytvarajua
a spolupodielaju sa na Specificnosti percepcie sci—fi.

Sci—fi zaner,'®” sci—fi ako kod pisania, t.j. komunikovania a zdel'ovania, manifestuje
Specificku sktisenost’, ktord v majoritnych momentoch (1.) ostentativnych (The Martian
Chronicles, The Day The Earth Stood Still, The Time Machine), i (2.) latentnych (Time Out
Of Joint, A Scanner Darkly, Forbidden Planet), alebo (3.) symptomatickych (2001: A Space
Odyssey, The Midwich Cucooks) dava vyvstavat hrani¢nym situdcidm a hrani¢nym
komunika¢nym bariéram, s ktorymi je recipient sci—fi konfrontovany a ktor¢ ho stavaji do
vysostnej pozicie, vyzadujucej kognitivnu zaangazovanost’, prebudzajucej nezakusené
reakcie, podlamujucej predsudky a spochybiiujicej status quo universi, ars vivendi et mori.

Hrani¢né situacie a komunikécie nastavuju recipientovi science fiction zrkadlo,
podnecuju seba-reflexiu, posiluju seba-poznanie.

Zavedené rysy — kognitivne, percepcné, kultirne, socidlne, predsudky, konvencie, rysy
zboznosti a viery, polydeizmu a agnosticizmu (napr.) — st zrazu otrasené, stracaju svoju vahu
a (skoro v oboch zmysloch slova) pddu pod nohami, pretoze boli zhliadnuté ako prili§
prchavé, fragilné.

Hranic¢né situacie davaju vyvstavat ostrej hrane sktsenosti, oddel'uju sféru
kazdodenného zaktSania, od sféry nahleho, neocakavaného, vpadu nového, rozvracajuceho

(nie nutne negativneho), vyzadujucej a stimulujicej diametralne rozdielne zakuSanie.

Karl Jaspers hovori o tzv. Grenzsituationen, hrani¢nych situdciach, kedy zakusame
nicotu vSetkych normalnych ¢innosti; tu zahtiia napriklad smrt’ (7od), vinu (Schuld), ndhodu
(Zufall) a skuto¢nost’, Ze na svet sa neda spolahnut’ (Unzuverldssigkeit der Welt), Co je
v nasom pripade kardinalnym problémom, s ktorym st konfrontovani recipienti sci—fi.

Pri tychto hrani¢nych situaciach dochadza k otraseniu, pochybeniu, alebo posileniu
(alebo oboch), slobody individua. Tu vyvstavaji pozoruhodné otazky. Akym spdsobom sa da

znova nabyt’ slobody? Skrze ¢o sa stdvame, resp. ¢inime samych seba, slobodnymi?

17 Na vietkych trovniach médii (literatura, film, rozhlas, divadlo, balet, opera) a prienikoch, napr. intra -

zénrovych: sci—fi a horor, sci—fi a parddia, sci—fi a vojensky film.
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Karl Jaspers vidi vychodisko v jednani ¢loveka. Sloboda je nabyvana skrze vnttorné
jednanie (inneres Handeln) a ¢innost’ vo svete (7dtigkeit in der Welt). Sloboda (Freiheit) sa
tak stava a je bytim samym sebou, seba-bytim (Selbstsein).'*®

Prave modelovanie reakcii Cloveka v situaciach, ktoré bezne nezakusa, t.j. hrani¢nych,
toto modelovanie reakcii je prostriedkom naplnenia jednej z kl'aCovych uloh tvorby, to jest
seba-poznania &loveka.'®

O problémoch s dorozumenim je do istej miery vdc¢sina science fiction, ¢i uz je
potrebné preklenut’ komunikacné bariéry v Case (The Time Machine), priestore (Time Out Of
Joint, Neuromancer), psychike (The martian chronicles, Time Out Of Joint), medzi
civilizaciami (The Day The Earth Stood Still) i jednotlivcami (4 Scanner Darkly).

Hrani¢né situdcie a komunikécie vystavuju recipienta sci—fi istému tlaku, ktorého (1.)
zvladnutie moze mat’ za nasledok estetické naplnenie, esteticky zazitok. V pripade
nezvladnutia hrani¢nej situacie, ¢i uz z dovodu netolerantnosti viaczna¢nosti (Budner),
rezignacie, alebo neocakavaného stimulu (Vernonova), informa¢ného pretazenia (information
overload (Toffler), nastava Sok. MoZe sa jednat’ o kultirny Sok, dokonca i agresivny Sok, ¢i
$ok z buditicnosti.'”

Hranicna situacia nemoze byt viacznac¢nd. U viacznacnej situacie nevieme, Ci je
hrani¢na, mdze a nemusi byt. Napriklad pri invazii votrelcov vznika viacznacna situécia, a to

s minimalne dvoma moznost’ami: (1.) hned’ reagovat’ silou The DayTthe Earth Stood Still),

18 V3etky pojmy st mojim prekladom, tak neviem, ¢i sa zhoduju s niektorymi Jaspersovymi ceskymi verziami.

Jaspers, K., Psychologie der Weltanschauungen, Berlin, 1919

19 Vid. napr. Todorov, T., Face a 1’extréme; Le Seuil, Paris, 1994, éesky: V mezni situaci, Mlada fronta, 2000

170 Americky sociolog Alvin Toffler vo svojej priekopnickej knihe Future Shock doklada, ze pre mnoho T'udi
prichadza buducnost’ (rovnako ako v inych oblastiach, tak i vo sfére vztahov k organizaciam) prili§ skoro.

Toffler definuje Sok z buducnosti (future shock) ako otrasajuci tlak, ustvané napétie, prip. stres
(shattering stress), disorientaciu, ktorti vyvolame v jedincoch tym, ze ich vystavime priliSnej zmene v ¢o
najkratiej dobe. Sok z budticnosti je terminom definujiicim psychologicky stav jedincov a celych spoloénosti, t.j.
jedna sa o osobnu percepciu (personal perception), zahtiiajucu prili§ vel'a zmeny (oo much change), v prilis
kratkom ¢asovom obdobi (in too short a period of time). Va¢Sina socialnych a spoloéenskych problémov su
podl'a Tofflera symptomy Soku z budicnosti.

Science fiction roman The Forever War (1974) od Joe Haldemana vyuZiva niektoré prvky, ktoré su
inSpirované knihou Future Shock. Sci-fi roman The Shockwave Rider (1975) od Johna Brunnera bol priamo
inSpirovany Tofflerovou knihou Future Shock.Toffler rovnako zaviedol termin ,,informacné pretazenie

(information overload).
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alebo (2.) byt priatel'sky (War of the Worlds, kde sa vIadnost’ a mierové privitanie v podstate
nevyplatilo, t.j. narazilo na hrani¢nu komunikéciu; nedorozumenie; do eSte absurdnejSej a
brilantnej podoby do dotiahol Ray Bradbury v The Martian Chronicles) a vyckat, ako sa
situacia bude vyvijat’ (Solaris, The Village of the Damned). Jedna z variant sa postupne mdze
ukazat’ ako veduca k hrani¢nej situécii, obecne 1 v Jaspersovom zmysle. Hrani¢nu situaciu

v Jaspersovom zmysle nejde obijst’ ani zmenit’ (smrt, utrpenie, zapas, vina). Len v nich sa
mdze existencia realizovat’ ako celok. Pokial’ recipenti do takejto situdcie vstupuju

s otvorenymi oCami, stdvaju sa ,,cele sami sebou.* Podl'a Jaspersa existuju Sifry, v ktorych

k nam transcendencia prehovara obzvlast’ zretel'ne a bezprostredne. KI'aicovou Sifrou je bytie
v stroskotant; stroskotanie (Scheitern) je to posledné, co nas o¢akava. Pravé stroskotanie
prichadza pokial’ budujeme svet s vol'ou k trvaniu, ale zaroven s vedomim a rizikom zéaniku.
Ale az v pravom stroskotani mdézeme plne zakusit bytie.

Vykazovanim hranic toho, ¢o je mozné vediet’, pounat’, si ohmatavame a zakuSame
moznosti slobody, moznosti vol'by (a s tym i nemoznosti; die Qual der Wahl); slobody byt
sebou samymi.

Naskyta sa otazka, €o je horSie nez smrt’. Podl'a Lovercrafta horSie nez smrt’ je
,rozpad ja“, . kozmicka hréza* (cosmic horror) a ,,zotroCenie ja*“. Toto Lovercraftovo
stanovisko je opacnym smerom, tvori proti-smer k Jaspersovmu seba-bytiu (Selbstsein).

U Lovercrafta a jeho kozmickej hrdzy nastava situacia, kde jedinec, recipient straca slobodu,
rozpada sa na fragmentarne ja. V zasade v jednom, rovnakom plane, avSak v opatnom smere,
je rozpohybovéavana Jaspersova sloboda ako seba-bytie (Selbstsein), ktorej predstupiiom je
hrani¢na situdcia. To pre nds znamena, ze kozmicku hrézu (horror), ktoré otrasie celym ja a
nasledne roztriest'uje ja do fragmentarnych ulomkov, moézeme — ako protismernu — nahliadnut’
skrze Jaspersov apel na slobodu byt’ sebou samymi (ktorej predchadza bytie v stroskotani,
Scheitern). U Jaspersa sa jedna o slobodu, kde dochadza k plnému, scelenému ja, ktora sa
stdva bytim samym, seba—bytim (Selbstsein). Na jednej strane tak stoji dezintegracia
ja/kozmicka hroza a v protismere k nej stoji integrované, plné ja, bytie seba samého,
zakusanie integralneho ja.

Tejto slobody len obtiazne moézu dostat’ jedinci s nizkou toleranciou viacznacnosti.
Tymto mozeme podkapitolu hrani¢nej situdcie myslienkovo uzavriet’ a vratitt’ sa

k tolerancii viacznacnosti a s fiou spojenej netolerancii, prip. odporu, nezndSanlivosti

viacznac¢nosti.
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Ako ilustrativny a vystizny priklad zndzornenia prijimania a postupného
vyhladzovania viaczna¢nosti nam posluzi, dnes uz klasické dielo 7/984. Pomald, nésilné a
natend elimindcia, potlacanie a postupné vytlacanie viacznacnosti sa ukazuje na priklade
jazyka — typov jazyka a myslenia — nastienenych v /984 z pera G. Orwella.

G. Orwell zavadza distinkciu oldspeak a newspeak, goodthink a crimethink,'”* nasledne
potom rozpohybovava kontext doublethink. Pojem a typ star¢ho myslenia, t.j. oldthink
zahrnovalo vSetky politické terminy minulych dob, kde terminy mali svoje finesy a odtiene —
v nasomn pripade je oldthink analogicky k tolerancii pre viacznacnost’; pricom newspeak bol
novy typ slovnej zasoby — v naSom pripade analogicky k netolerancii pre viaczna¢nost’ — kde
sa neStandardné myslienky dali vyjadrit’ len vo vypradzdnenych obecnych terminoch, ktoré
neboli blizsie a hlbsie definované. Pochopitel'ne newspeak bol tensi a tensi (aby sa dal ¢o
najjednoduchsie, najjednoznacnejsie, uchopit), odstraiioval slova, vyznamy, ktoré Stat
nepotreboval, t.j. konstituoval jednorozmernost’, jednoznac¢nost’. Newspeak mal grantovat’,
aby neboli pridané vyznamy, redukoval nuance, odtiene jazyka;'’* prezentoval &ierno-biele
myslenie, netoleranciu pre viacznagnost’. '”* S netoleranciou pre viacznatnost’ sa
pochopitel'ne poji tendencia k absolutistickej, totalitdirnej moci, nespochybnitel'nej autorite
(vid’. diktatori), pretoze masa l'udi prijima len a len jednu verziu skuto¢nosti, kognitivneho
planu zivota. Rovnako v diele /984 obcania museli mysliet’ ako $tat, zdiel'at' s nim
ideologicku platformu jednozna¢ného myslenia a jednania, nemohli mat’ tak povediac viastny
rozum, ¢o viedlo k prohibicii doublethinku, pricom doublethink je schopnost’ podrzat’

v paméti dve protikladné presvedcenia a obe akceptovat’ — v nasom pripade znova analogia

k tolerancii pre viaczna¢nost'.

"' Goodthink reprezentoval oceansku ideologiu, crimethink sa tykalo amerického vyhlasenia nezavislosti.

' Ide o regulaciu jazyka; t.j. znizit Pud'om slovnii zdsobu natol’ko, Ze nebudt schopni pomenovat’ veci,

pomenovat’ a artikulovat’ pocity, vyjadrit’ samych seba skrze jazyk.

173 protikladom newspeak bol oldspeak, a tym pochopitel'ne hovorila/myslela tzv. spodina, t.j. vyvrhelci
spoloc¢nosti, inymi slovani ghetto, underground, periféria, t.j. akdkol'vek alternativa k vladnucej mocenske;j
autorite. Rovnaky motiv sa da ukazat’ — a vSetky su podl'a mna v podstate len deformované verzie Orwella — na

filmovych spracovaniach: Equilibrium (2002), V For Vendeta (2005) etc.
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Frenkel-Brunswick vo svojej Studii Intolerance of ambiguity as an emotional and
perceptual personality variable (Journal of Personality,18) poukazal na skutocnost’, ze mala
az 7Ziadna tolerancia a neznaSanlivost’ vo¢i viaczna¢nostiam je ,,tendenciou uchylit’ sa
k ¢ierno-bielym rieSeniam, dospiet’ k pred¢asnym a undhlenym zéverom (premature closure)
...Castokrat na ukor zanedbévania reality.“174

Jednotlivca, ktory nema ziadnu toleranciu pre viacznacnosti, si mozeme predstavit
na priklade Citatel'a/divaka, ktory (1.) je prehnane, az uzkostlivo selektivny vo vybere

literatury/filmu, z dovodu obavy, Ze by ndhodou narazil na nieco, o nepozna, nevie si

predstavit, nedokaze prijat’ a pod., (2.) takze opakovane siahd po zarucenych dielach, s ¢o

cv w7

(3.) Takyto ¢itatel'/divak apridrne odmieta akukol'vek, ¢o i len potencialne obsiahnutti
viacznacnost, (prip.synkretizmus) na zanrovej rovine, takze by nikdy nesiahol
po Midwichskych kukackach od J. Wyndhama a za Ziadnu cenu by nechcel vidiet’ snimok
Votrelca od reziséra R. Scotta a The Martan Chronicles, Time out of Joint, Counter Clock
World by odlozil uz po precitani prvych stranok.

Nas ilustrativny Citatel’/divak sa zdréha otvorit’ ¢o i len zlozitejSie napisant knihu,
a v zivote by nesiahol po science fiction, pretoze by nebol schopny prijat’ inakost’
a inovativnost’ fik¢nej encyklopédie, novost’ fikéného sveta, jeho vzt'ahov a prostredia (tym
padom by ani nevedel o ¢o prichadza).

Nase stanovisko v bode (1.) podopiera Budner (1962), ktory na zéklade
komparativnych pokusov a ich vysledkov konstatoval, Ze netolerancia pre viacznaciace
situdcie je zapricinena tym, ze dané situdcie su vnimané ako zdroje hrozieb (threats).

Podl'a mdjho ndzoru, netolerancia voci viacznacnosti by sa dala ukazat’ na priklade
,monstra,” vyskytujiceho sa prevazne na poli hororového zanru, ale v istych odchylkéach
figurujaceho aj na rovine sci—fi.

Musime si uvedomit, Ze monsStrum sa vztahuje k systému a pravidelnosti v mode

odchylky. Samotny termin monstrum je odvodené z latinského korenia monstro, -are, o

17 Frenkel — Brunswick, Intolerance of ambiguity as an emotional and perceptual personality variable. In.:

Journal of Personality, n. 18, 1949
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znamena, Ze monstrum je to, ¢o sa ukazuje, odhal'uje, vzbudzuje pozornost’, vybocuje
z pravidelnosti a jednoznac¢nosti, t.j. manifestuje sa svojou odchylkou.

Tu sa pozastavime, pretoze odchylka vykazuje obecné epistemologické implikécie.
Nelson Goodman Fact, Fiction, and Forecast (Harvard University Press, 1983) predstavil tzv.
novu hadanku indukcie (new riddle of induction; analogicky s Humovym klasickym
problémom indukcie) a poukazal na medze induktivnej metody. Nastienime si to
na nasledujucom priklade, ktory ma svoje korene u K. Poppera. Induktivne tvrdenie,
presvedcenie, ze vSetky labute su biele tvori len ¢ast’ prikladu. To, ze sa jedinec doposial’
nestretol s inou nez bielou labut'ou neznamena, ze neexistuju ¢ierne labute, len sa tym
potvrdzuje jeho zvyk a konvencia stretdvat’ sa s bielymi labutami. Jedinec, orientujlici svoj
kognitivny plan Zivota na zaklade tohto jednostranného induktivneho tvrdenia, pri strete
s protiprikladom, t.j. v tomto pripade Ciernej labute, zakusa narusenie svojho kognitivneho
horizontu. Toto hlbsie zalozenie problému sa nam odstienilo na priklade monstra, pretoze
ono, samotnou svojou povahou poukazuje na medze induktivnych presvedceni o svete ( to, Ze
to doposial’ bolo tak esSte nutne neimplikuje, negarantuje, ze to tak bude navzdy), a to tym, ze

monsStrum samo narusi prax o svete a zivote.

Francuzsky teoretik Georges Canguilhem vo svojej Studii Monstrozita a monstrozno,
uvadza, ze existencia monstier ,, zpochybiiuje zivot, pokud jde o jeho schopnost poucovat nas
o fadu. Toto zpochybiieni je bezprosttedni, jakkoli dlouho trvala nase pfedchozi daveéra (...)
Staci jediné zklamani této divery, jedina morfologickéd odchylka, jediné vyvstani specifické
nejednoznaénosti (zdor.j.2.), a ihned se nas zmocni zasadni obava.“'”

Canguilhemov postreh uvadza do pohybu obecnejsie implikacie, a napaja sa na
Carrollovo stanovisko tykajice sa monstier ( Kap. 4.1.). Ide o to, Ze samotna existencia,
pritomnost’ monstier, spochybniuje zivot, t.j. destabilizuje nés prirodzeny postoj (natiirliche
Einstellung (Husserl), natural attitude (Kaufmann)), nartSa - a tym padom meni - nés
kognitivny obzor, aktivizuje (alebo inhibuje) egoobranu.Pokladdm za nutné akcentovat’, Ze
existencia monstra — v akejkol'vek forme (!), t.j. nielen explicitine sa viaziiceho na zaner
hororu, ale 1 na rozmanité formy prezentujuce sa prave na poli sci-fi— vzdy uz (1.) stavia
recipienta do hrani¢nej situécie; (2.) vznika hrani¢na komunikécia (ako sa s monstrom
dorozumiem, vid’. napr. War od the Worlds, kde na privitanie pouziju obCania mieroveé

mavanie bieleho kusu latky a ako odpoved’ sa im vrati utok, Solaris a komunikacia

'3 Canguilhem, C., In.: Kino-Ikon, 1/06, No. 1., vol. 10, 2006
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s Oceanom, ktory materializuje potlacené spomienky z nevedomia a jeho snaha
o sebapoznanie posadky kozmickej stanice, aby mohlo do6jst’ ku komunikacii na adekvéatnej
kognitivnej trovni).

(3.) Existencia, pritomnost’, monsStra iniciuje toleranciu viacznacnosti (recipient by
mal prijat’ nieCo, ¢o je nesuradné s jeho kognitivnym planom Zivota), (4.) existencia monstra
zaroven implikuje intertextovost’ (recipient pozna isté monstra, o vSak dokaze toto
monstrum, aku silu ma; recipient oboznameny so zanrom hororu, pri percepcii filmu
Forbidden Planet, neustéale h'ada vhodné priradenie, akusi klasifikaciu monstra do jemu
znamemu systému monstier,' " aviak az ku koncu filmu postupne zisti, Ze sa jedna
o monstrum iného typu; zhmotnené nevedomie. King Kong by tak v tomto pripade v rdmci
teorie interetxtuality slizil ako genotext (Kristeva), resp. pretext (Riffaterre) a nevedomie

z Forbidden Planet by bolo fenotextom (Kristeva), resp. post-textom(Smirnov, Greber).

Israel Rosenfield vo svojej studii Invention of Memory: A New View of the Brain (New
York: Basic Books, 1988) doklada, Ze naSe percepty, viemy (perceptions) su sucastou prudu
vedomia (stream of consciousness), tvoria Cast’ kontinuity zazitku (continuity of experience),
a prave tieto vnemy, neurovedecké modely a popisy nie st schopné zachytit’. Ich kategorie
farby, vone alebo pohyby su diskrétne, t.j. oddelené, nespojené entity, nezavislé na Case.
Vseobecny vyznam, ucel (sense) vedomia (consciousness) pochédza prave z daného pradu,
obehu vnemov ( flow of perceptions), zo vzt'ahu medzi nimi (priestorové a ¢asove),
z dynamického, ale konstantného vzt'ahu k nim, ktory je urovany a ovladany jedinec¢nou
osobnou perspektivou (unique personal perspective), udrziavanou a zachovavanou pocas
celého vedomeého Zivota jedinca. Rosenfield poznamenava, Ze jednotky ,,znalosti* (units of
"knowledge" ), ktoré sme schopni prenasat’, odovzdavat’ a zaznamendavat’, ¢i evidovat’
v knihach alebo predstavach (images), nie st ni¢im inym nez momentkou v okamihu (instant
snapshots), uchopenou v dynamickom prude (dynamic flow) neobsiahnutel'ného
(uncontainable), neopakovatel'ného (unrepeatable) a nevyjadriteI'ného, neopisateného
zazitku (inexpressible experience). Je neopravnenym omylom spajat’ tieto momentky
(snapshots) s materialom, ktory je uchovavany, ¢i ,,uskladinovany* (stored) v naSom mozgu.

Problematika momentiek, ktoré naznacuje Rosefield sa zretel'ne ukazuje na filmovych
snimkoch The Time Machine a A Scanner Darkly. V pripade The Time Machine sa jedna

o priklad modnej figuriny, stojacej vo vylohe, na ktorej sa v zrychlenom slede manifestujt

176 Porovnaj: J. Borges, Fantasticka zoologie, Hynek, Praha 1999, preklad. F. Vrhel
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a premienaju jednotlivé mddne trendy (tvary, material, farby atd’.), a tak je sprostredkovana
cesta Casom vpred, buducnost’ je prezentovand ako sukcesivne sa vyvijajlica spletitost’

a rozmanitost’ modnych noriem. Cely zéber je zostrihany na sposob videoklipu a je dost’
naro¢né zaznamenat' vSetky objavujuce sa znalosti v ,,dynamickom prade.“ Recipient tak
dospieva k tomu, ¢o Rosenfield nazyva pradom vnemov (flow of perceptions). Jedna sa o
momentky, ktoré stoja v kontraste k uchovavanému materialu v naSom mozgu.

Rovnaky moment sa da vysledovat’ v pripade Dickovho roménu 4 Scanner Darkly,
kde je zobrazeny tzv. scramble suit, t.j. typ obleku, na ktorom sa neprestajne menia
fyziognomické ¢rty, oblecenie, v rychlom slede novych identit prekryvajucich sa na jedne;j
postave a kubisticky rozloZzenych, pointilisticky rozmazévanych a rozostrenych, nastdva
v rdmci percepcného procesu kumuldcia momentiek (snapshots), vzdy inych, vzdy novo sa
Strukturujtcich, nesmierne nadro¢nych na uchopenie, roztvarajucich priestor pre viacznacnosti;
zéarovei sa jedna o dynamicky obeh vnemov, ktoré je nemozné uchovat’ a uskladnit’. Jedna sa
o viacznacnosti, ambiguity v procese formovania, ktoré¢ Iser nazyval ,,hnacimi energiami*
(Kap. 1.), vd’aka ktorym sa Citatelia, v naSom pripade divaci, sami zaplietaju do diela,

literarneho/filmového ( ked’ze v tomto pripade mame k dispozicii obe verzie).

V protiklade k osobam netolerantnym k viacznacnosti, sa nachadzaju jedinci,
oplyvajuci schopnostou znasat’ nejednoznacnosti, vysporiadavat’ sa s nepravdepodobnostou,
neuplnostou, zaobchadzat’ s viacznaénymi situaciami, niektori dokonca dokazu
z mnohoznacnosti tazit’ (poznatky, nové prepojenia medzi stanovenymi situaciami, modelmi),

a tym si roz§irovat’ svoj kognitivny obzor.

Jonassen a Grabowski (1993) pri skiimani tolerancie viacznac¢nosti dospeli k zéveru,
ze tolerantni jedinci by mali dobre obstat’ a tzv. ufinkovat’ (perform), jednat’, v novych a
komplexnych situaciach.'”” Virginia M. De Roma uvadza, Ze u jedincov naklonenych
pozitivne voci viacznacnosti, sa prejavuju kvality, tykajiice sa skimania a odhodlania

objavovat’. Tieto schopnosti zastreSuje a nazyva explorativnym myslenim (explorative

177 7ahtajuc situaciu ako je napriklad absorpcia novych vedomosti, informacii pri &tani novej knihy science

fiction, resp. pri recipovani filmu science fiction. To samo sebou plati pri rozmanitych edukativnych procesoch.
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tinking). To zahffia skimanie nejasnych, nepredvidateI'nych problémov, pustanie sa na
neprebadané tizemie, riskovanie (risk taking). 178

Americky fyzik a profesor fyziky na University of California, Gregory Benford, ktory
sa venuje aj sci—fi1 literatare (autor sci—fi: Sunborn, The Martian Race,Cosm, Far Futures,
Eater),'” vo svojej §tadii The New Four-Dimensional World, analyzujuc dielo Flatland
(1984) od E. Abbotta, uzatvara svoje vedecké skimanie dimenzionality tvrdenim, ze
najcennejSim nastrojom vo vybaveni vedca (scientist’s kit) je schopnost’, dokazat’ byt’

prekvapeny (ability to be surprised).'™

'8 Tolerancia viacznaénosti znamena schopnost’ tolerovat’, pripuitat’ kontradiktorické a nespoéitatelné
(incalculable) informacie. Existuje hypotéza, Ze vysoky stupei tolerancie viacznacnosti koreluje s kreativitou.
Professor M. Grube z Klinik fiir Psychiatrie und Psychotherapie vo Frankfurte nad Mohanom robil experimenty
so schizofrenikmi, neurotikmi, umelcami a beznymi jedincami. Dosiel k vysledku, Ze existuje kladné korelacia
medzi toleranciou viacznacnosti a kreativitou. Navyse, vyssi stupeil netolerancie (intolerance) viacznacnosti

u schizofrenickych pacientov by mohol v tomto pripade znamenat’ ochranny mechanizmus (protective
mechanism). Netolerancia viacznacnosti tak eventudlne chrani pred navalom kontradiktorickych informacii.
Okrem toho je potvrdend nevyhnutnost’, ze metddy kreativnej terapie by mali byt’ dokladne zvolené, aby sa vyhli

podrazdenosti.

' Gregory Benford je takisto autorom vedeckej prace Deep Time: How Humanity Communicates Across
Millenia: Pushing our Bytes Into the Future Bard/Avon Books, 1999. V tejto vedeckej praci sa Benford zamysla
nad problematikou komunikécie, t.j. skima moznosti, ako méze I'udstvo komunikovat informacie inym
inteligentnym bytostiam, vzdialenym tisice rokov v buducnosti. Vysledna rozprava siaha od pokusov
starovekych kultur, az po dne$né tapajiuce pokusy komunikovania s nasimi potomkami a budicimi generaciami.
Kniha Deep Time — pricom deep tu primarne neodkazuje k adjektivam ,,hlboky®, ,tajnostkarsky®, , prezieravy*,
ale v suvislosti s ¢asom a priestorom znamena ,,vzdialeny, t.j. vzdialeny Cas, ten budici a az sekundarne,
prenesene charakterizovany ako hlboky, tajnostkarsky, temny a pod — kon¢i tivahou nad tym, ¢o l'udska
spolo¢nost’ neimyselne, nechcene a mimovolne, prenasa svojim spravcovstvom (stewardship) — alebo jeho
nedostatkom, a teda jeho nevyhnutnostou — Zeme. Benford nekompromisne zdoéraznuje, Ze my, spravcovia
(stewards) Zeme. mame isté zodpovednosti a je nutné sa na ne zamerat’. Projekt, ktory Benford pred desatro¢im
zastaval a obhajoval, sa nazyval Library of Life (Kniznica zivota). Navrhuje zozbierat’ a zmrazit’ intaktné vzorky
flory, fauny a ekosystémov, a tie uskladnit’ pre budtcich vedcov, pretym, nez budu jednotlivé druhy

a ekosystémy nevyhnutne znic¢ené. Benford deklamuje, Ze zodpovednostou l'udstva je dokumentovat’
neuverite'na diverzitu a komplexnost’ ekosystémov. Ja osobne povazujem navrh Library of Life ako odvazny,
prinosny a scasti uskutoénitel'ny projekt, i ked’ vo mne evokuje efemérny obraz Noemovej archy; a tym padom
poukazuje na potencialne radikalnu, destabilizujucu, prip. anihilujucu predpoved’ pre spravcov Zeme: (1.)
znic¢enie ekosystémov — potopa — apokalypsa, a to si nutne ziada (2.) dokumnetaciu — kniznicu zivota — archu

vzorkov — fosilnu encyklopédiu.

180 Benford, G., The New Four—Dimensional World, http://www.scifi.com/sfw/column/sfw7567.html
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Prekvapenie narusa kazdodennost’, je vpadom do toku prirodzenych Cinnosti, a tym, ze
nas vytrhne z tohto toku, hladkého plynutia bez prerusenia, a postavi pred nieco uplne nové,
stavia recipienta do potencialnej hrani¢nej situdcie, ktorej koncept sme uz nastienili vyssie.
Musime si uvedomit’, Ze prekvapenie je na nizSom stupni (nez napriklad smrt’), ale je prvym
schodom, stupiiom k dospeniu moznej hrani¢nej situdcie.

Toto stanovisko od Benforda, ako fyzika a sci—fi spisovatel’a, ma podtrhnat’ na$
argument tykajuci sa nevyhnutnosti konceptu tolerancie viacznacnosti v rdmci zanru a
Specifi¢nosti sci—fi, ktory sa snazime rozvijat’ a prehlbovat’, a na ktory v suvislosti
s fyzikalnymi teériami a sci—fi Flatland, upozorituje Benford (ako fyzik), vyzdvihujuc
schopnost’ prekvapenia (ability to be surprised).

Podl'a mdjho nézoru sa tu jedna o jednu z principidlne nepostradatelnych schopnosti,
schopnost’ byt’ prekvapeny, vnimat’, prijat’ a reagovat’ na prekvapenie (vid’. rétoricka
exklaméacia Heuréka!), resp. schopnost’ byt’ v iZase; to znamend schopnost’, ktora sa prejavuje
len a vylucne v nepredvidatelnych situaciach, na neprebadanych a nejasnych rovinach, ktoré

. ., cs e e ey, . . « . 181
so sebou sprievodne predpokladaji, smeruju a iniciujq, toleranciu viacznacnosti.

Vratme sa eSte na chvil'u ku konceptu explorativneho myslenia (explorative tinking),
rozpracované¢ho Virginiou M. De Roma. Explorativne myslenie je zastreSujlicim pojmom
vztahujlicim sa na jedincov, pozitivne naklonenych k ambiguite, viacznacnosti. U tychto
jedincov sa prejavuje zvySena schopnost’ skimania, badania,odhodlania objavovat, a zaroven
riskovat’, t.j. anticipovat’ nejasné, neocakavané (a v suvislosti so sci—fi si dovolim povedat),

priam nemozné, nepredstavitel'né.

'8! Domnievam se, Ze tolerancia viacznagnosti je do istej miery ovplyvnena aktivnejsim zapajanim lavej
hemisféry. Lotman uvadza, Ze stav nadsenia, podobne ako aj d’alSie psychologické afekty, typické pre tvorivé
myslenie a tvoriva ¢innost’ je spojeny s cielavedomou destabilizaciou hemisférnej ¢innosti. Pri praci oboch
mozgovych hemisfér sa uplatiiuje zname vzajomné brzdenie aktivity kazdej z nich, priCom vypnutie niektore;j
hemisféry stimuluje aktivitu druhej, ktord sa dostava docasne akoby spod kontroly.

Vid'. Pokusy kde pri jednostrannom prijimani pravou hemisférou vyuziva dopytovany pomenovanie
kvetov, existujuce v jazyku
v zakladnej a zjednodusenej forme — ¢o mézeme podl'a mna analogicky prepojit’ s tzv. ¢ierno—bielym videnim
charakteristickym pre netoleranciu viacznacnosti.

Pri jednostrannom pomenovani l'avou hemisférou prejavujii dopytovani neobycajnu vynachadzavost’ pri
klasifikacii farebnych odtiefiov; objavuje sa telova farba, terakotovy odtien, farba belasej slivky, farba morskych

vin, mesagna farba. .In.: Lotman, J. Text a kulttra, Archa, Bratislava 1004
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Co nam pripomina toto zistenie? Co v nas evokuje a k omu nezadrzatelne vybiedza?
Podl'a mdjho ndzoru sa tu jednoznacne da poukdzat’ na paralelu s estetickou funkciou u Jana
Mukarovského, funkciou, ktord je faktorom narusajucim vzité schémy kazdodenného
zakusSania sveta, ukazuje veci tak, akoby sa prave vynarali pred naSimi oami, stale nanovo.
To je to skimanie nejasnych, nepredvidate'nych problémov, to, ¢o Jonassen a Grabowski
nazyvaju ,,pustanie sa na neprebadané uzemie, “ to, o psychologicka DeRoma nazyva
explorativnym myslenim. Pretoze ,,jen estetickd funkce dovede udrzovat ¢lovéku vici
univerzu postaveni cizince, jenz vzdy znovu pfichazi do kraju neznamych s pozornosti
neotfelou a nastraZzenou, jenz vzdy nanovo uvédomuje si sebe tim, ze promita do okoli

skute¢nosti, a okolni skute¢nost tim, Ze ji mé&¥i sebou.«'*?

Na strane druhej netolerantni recipienti, (¢i ucni) mavaji tendenciu vyhnut’ sa, alebo
rezignovat, vzdat' sa (give up) v pripade, pokial’ by narazili na viaczna¢n situaciu.'®
Domnievam sa, ze kazda viaczna¢nost’ v sebe podrzuje uz istl vyzvu, vyzvu prijat’ moznosti a
nasledne explorativnym, kreativnym, (nie nutne reduktivnym, negujicim) spdsobom
,prekonat™ danu viacznacnost, t.j. — prijat’ a prekonat’ —, resp. osvojit’ si mnohoznac¢nost’,
sposob, akym funguje mnohoznacnost’, t.j. otvorit’ sa potencidlnym c¢itaniam textu, recepcii
filmu, zaktsat’ percepcnu bohatost’ (a nasledne selektovat’, ¢o je pre nas percepéne pritazlive,

¢i odpudivé ap).

Toto stanovisko ma svoju podporu i u neopragmatického estetika R. Schustermana.'®*
Schusterman si v§ima a komentuje skisenosi odohravajice sa v referenénom rameci
postmoderného zivota a prehlasuje, ze predstava konzumentského publika popularneho

umenia ako naivnych a jednorozmernych recipientov, ktori nie si schopni myslienkovych

182 Mukatovsky, J.,Vyznam estetiky. In: Studie z estetiky, Odeon, Praha, 1966

'8 Mnoho psychologov sa pokusalo explikovat’ alebo kategorizovat’ individualnu toleranciu viaczna¢nosti.
Budner (1962), Norton (1975), Rydell & Rosen (1966), Macdonald (1970), Leavitt & Walton (1983), a McLain
(1993) sa pokusali studovat’ a rozvinit prostriedky (testy, experimenty), ktoré kvantifikuji jednotlivcovu
toleranciu viacznacnosti. Poc¢etné pokusy boli vykonané na preskiimanie vztahu medzi toleranciou viacznacnosti
a inymi konceptmi vratane postojov tyjkajtcich sa predsudkov (prejudical attitudes), racionalneho rozhodovania
sa, perceptualnej psychologie a schopnosti naucenia sa druhy jazyk (Frenkel-Brunswik 1949; Elisberg 1961;
Budner 1962; Chapelle & Roberts 1986).

184 Schusterman, R., Pragmatist Aesthetics, Oxford, 1992
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prienikov, hodnotovych viacznacnosti, komplexného zazitku, Ze tato predstava je mylna

a nelegitimna. Svoje stanovisko doklada tvrdenim, Ze postmoderny priestor a zivot vyzaduju
interpretaciu novymi prostriedkami a pristupmi, zvlddanie kazdodennosti tak casto zahfna
nielen bavenie sa, ale vyzaduje od recipientov simultanne obyvanie kontradiktorickych roli
a konfliktnych jazykovych hier. Schusterman zdéraziiuje nutnost’ ,,multiplicity postojov

a oscilacie medzi potla¢ovanim viery a neviery®, pretoZe tieto nalezia medzi nevyhnutnosti

Zivota, a nie su uz ,,elitnym estetickym luxusom.

V nasledujtce;j Casti sa pokusime osvetlit’ prinos tolerancie viaczna¢nosti na priklade
vztahu Studenta, (ktory figuruje ako model vo vécSine psychologickych $tudii) a s nim
budeme analogicky rozpracovavat’ poziciu recipienta zac¢inajiceho percipovat’ science fiction
7éner.'®
Situécie, v ktorych sa jedinci u¢ia novym veciam, ¢astokrat obsahuju moznosti
pre viacznacnost’ (opportunities for ambiguity). Zacinajuci Studenti sa bezne stretavaji
s novymi a neistymi (uncertain) problémami. Analogicky to mézeme pozorovat’ u Citatel'ov

zacinajucich s recepciou zanru science fiction.

Australsky teoretik a spisovatel’ sci—fi Damien Broderick upozorioval (Kapitola 4.),
ze science fiction narativy st vytvarané v rdmci Specializovanej intertextualnej encyklopédie
tropov. Broderick zdoraznoval dolezitost’ ucnovskych rokov (apprenticeship) u Citatel'a sci—fi,
t.j. obdobie, kedy maji byt nadobudnuté a osvojené vedomosti, pretoze bez urcitej
povedomosti, obozndmenosti so zanrom, je nepredstavite'né pristupovat’ k teorii a kritike
science fiction.. Science fiction novacik (budeme ho nazyvat’ ,,u¢iom®), sa tak podl'a

b[19

Brodericka musi ,,prepracovat
186

do Specializovanych narativnych Struktar a slovnika
(vocabulary) science fiction. * Takyto Citatel’ sa potom pomaly stava ostrielanym, skisenym

Citatel'om sci—fi (seasoned sf reader).

' Tento priklad nebreberam z nijakého zdroja, jedna sa 0 moje vlastné badanie a mnou vytvorent analogiu

medzi Studentom (modelovo Studujucim na univerzite) a za¢inajicim recipientom science fiction.

186 vid:. Broderick, D., Reading by Starlight: Postmodern science fiction, Routledge, London and New York,
2004
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V suvislosti s toleranciou viacznacnosti, je nahliadnutel'né, pre¢o Broderick kladol
doraz na vysSie zmieneny bod. Zacinajuci Citatel’ science fiction, musi aspoft minimalne
oplyvat’ oboznamenost'ou dané¢ho Zanru, pretoze recipovanie a porozumenie zanru bude
ovplyvilovat’ nielen jeho sémanticko—syntaktické uchopenie zanru sci—fi, ale aj stupenl
tolerancie voci nejasnosti, neuplnosti, nepravdepodobnosti, t.j. viacznacnosti. V pripade, Ze by
potencialny Citatel’, recipient science fiction zanru nebol (ani minimélne) oboznameny,

a zaroven by nemal vyvinutu vysS$iu toleranciu pre viacznacnost’, nebol by otvoreny voci
novym problémom, potencialne rizikovym situédciam, a neanticipoval by explanacie, takyto
recipient by pri prvom kontakte so zanrom rezignoval na moznost’ vstipenia do dané¢ho
zanrového pola.

Tak ako v pripade za¢inajuceho Studenta, rovnako u u¢na sci—fi dochadza k tomu, ze
s pribyvajicim materidlom vzrasta stupent komplexnosti, zatial’¢o Struktira (a jej narocnost’)
klesa.

Ohrladne recipienta zanru science fiction to znamend, ze v pripade (1.) pribyvajuceho
stupnia komplexnosti si recipient osvojuje nové fikéné encyklopédie, tym si upeviluje aluzivne
odkazy, posiluje intertextové a interzanrové voditka, obohacuje svoje kognitivne vybavenie.
(2.) Naroc¢nost’ v pripade Struktiry klesa; tym sa mysli to, ze syntakticka Cast’ sa
s narastajucimi komplexnost'ami radikalne nemodifikuje, méze sa do istej miery pozmenit’

(— nejedna sa vSak o radikalny skok), ale pokial’ takato situécia nastane, zvycajne to

nevyzaduje vyssi stupen tolerancie pre viacznacnost'.

Ked’ je Student konfrontovany so situaciou, ktord mé a vyzaduje vysoky stupen
viacznacnosti, jeho/jej vykon moze byt oslabeny, naruSeny. Tato porucha, defekt
(impairment) sa moze manifestovat’ bud’ ako (1.) nizsi vykon; v tomto pripade horSie znamky,
alebo ako (2.) zvySena ¢asova potreba, ktort Student vyzaduje, aby dosiahol pozadovaného

vysledku na istej irovni.

Pokial je recipient science fiction zanru vystaveny situacii s vysokym stupniom
viacznacnosti, t.j. vy$§im nez sa doposial’ stretol, mézu nastat’ minimalne dve situacie: (1.)
vysoka miera viaczna¢nosti moze narusit’ tok recipovania, nasledne recipient nerozpoznava
(a tym padom nie je schopny logicky reagovat’) intertextové signaly (ktoré pre novacika nie
su 'ahko rozpoznatel'né), dosledkom ¢oho bude, Ze rezignuje na danu pasaz, kapitolu, alebo

celé dielo, vSetky diela od daného autora, vo fatdlnom pripade, na cely zaner.
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Druhé varianta, ktora by mohla nastat’ v pripade vysSieho stupiia viacznacnosti, je
nasledovna: (2.) recipient — hoci vzdy este ucen, ale ,,otuzily* — atributy spojené
s viacznacnost'ou, t.j. nejasnost’, neuplnost’, neusporiadanost’, prijme ako vyzvu, ako nové
otvarajuce sa pole moznosti, ktoré¢ sa mu ponukaji a on (hravo ako homo ludens), podrzi a
preklenie kontradiktornost’, za u¢elom nahliadnutia novej roviny (v ramci zanru sci— fi,
fikénej encyklopédie, intertextudlnych a interzanrovych prepojeni), obohatenia svojej
recepcie, rozsirenia svojho kognitivneho obzoru.

Na tomto mieste mohli by sme povedat’ — a analogicky s konceptom habitu rozvinat’ —
ze v druhom pripade, recipient pri vstupe do nového socidlneho pol'a, reaguje na pritomnost’
nového socialneho pol'a (resp. Struktury); t.j. vinima konfrontaciu a interakciu svojich
personalnych — percepénych a somatickych — dispozicii, a snazi sa s nimi pracovat’ pri strete
s novym pol'om. Ked'Ze sa jedna o novy vstup, nova extenziu v ramci nasho badania,
ujasnime, ¢o sa pod tymto terminom mieni. Pierre Bourdieu prepracoval koncept habitu
od Marcela Maussa (aj ked’ koncept je pritomny v dielach Aristotela, Norberta Eliasa, Maxa
Webera a Edmunda Husserla) a pouzil ho viacmenej systematickym spdsobom, v pokuse
vyrieSit prominentnt antinomiu humanitnych vied: objektivizmus a subjektivizmus.

Habitus je definovany ako systém dispozicii (trvalé, nadobudnuté plany percepcie (schemes of
perception), myslenia (thought) a jednania (action). Individualny zastupca rozvija tieto
dispozicie v responzii na objektivne podmienky, s ktorymi sa stretava. Tymto sposobom
Bourdieu teoretizuje vStepovanie (inculcation fr./aj) objektivnych socialnych Struktar

do subjektivnej, mentalnej skisenosti zastupcov/agentov. Pretoze objektivne socidlne pole
ukladé poziadavky na svojich ucastnikov, tzv. participantov za svoje ,,lenstvo®, tak povediac
v ramci pola (t.j. Ze su pritomni v socialnom poli). Tytmto agent vstrebal a zvladol, t.j.
absorboval objektivnu socidlnu Struktiru do svojho persondlneho zamerania (personal set)

kognitivnych a somatickych dispozicii a subjektivnych Struktar jednania.

Owen a Sweeney dospeli k zaveru, ze v pripade Studenta, po splneni rozmanitych
aktivit viazacich sa na Studium (laboratotium, domaca uloha a projekty), sa o¢akava, ze
$tudent bude mat’ prehibent Groven vedomosti, pretoZze dané aktivity maju tzv. posilujiucu

povahu (reinforcing nature).
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Analogicky, recipovanie science fiction literatury (resp. sci-fi zanru v akejkol'vek
podobe) oplyva rovnakou posilujicou vlastnost'ou (reinforcing nature).

(1.) Recipient I'ahsie odkryva a chape aluzivne voditka, necha sa nimi viest’,
flexibilnejSie reaguje na nové a novo vytvorené pojmy (redlne, neologizmy, ¢i vymyslené);

(2.) t,j. trénovanim viacznacnosti v ramci zanrového pol’a skvalitituje recepciu zanru
sci—fi, dokonca sa moze stat’, ze recipient viacznacné situacie rovno predjima, vedome
anticipuje, alebo zdmerne vyhl'adava;

(3.) V kontraste k osobam, u ktorych je schopnost’ interpretacie potlacovana, resp.
stagnuje, a to v radmci zazitych interpretacnych schémat (napr. predsudky), u recipienta
science fiction sa paleta interpreta¢nych schémat rozsiruje a rozvija sa schopnost’ roznych
(i potencidlne diametralne odlisnych) interpretacii. Ked’ Citatel’ zrekonstruoval fikény svet
v podobe mentalneho obrazu, moéze sa nad nim zamyslat’ a ucinit’ ho stiastou svojej

sktisenosti prave tak, ako si prisvojuje svet aktualny.'®’

Avsak, musime sa zamysliet’, ¢i ,,rozpohybovanie® sa ega osobnosti, v ramci skimania
mnohoznacénych, kontradiktorickych situécii, nenaznacuje poruchu osobnosti, patologicky
stav viacnasobnej personality, Ci esteticku schizofréniu. Musime vziat’ na vedomie, ze
v pripade dynamickej personality je kladeny doraz na stavanie sa subjektivitou. Prave
procesudlne ja recipienta, ktoré dokaze v sebe podrzat’ mnohondsobné hladiska, je — ako to
doklad Israel Rosenfield'®® — ,,zdravsie.”

Israel Rosenfield poznamenava, Ze v istom zmysle je prave pacient s mnohonasobnou
osobnost'ou tym, kto mé prili§ malo ja. Ziadna z jeho personalit totiZ plne ,,neodpoveda®
,»dynamickej skusenosti kazdodenného zivota.* Rosenfield dodava, ze patoldgia obmedzuje

responzie, a teda aj dynamicku, stale sa meniacu ,,povahu ja.*

187 yysledok pokusu naznaduje, Ze $tudenti s vysokou toleranciou viacznaénosti vnimali indtrukcie ako viac
ambiguitné, nez Studenti s niZSou toleranciou viacznacnosti. Jedna z moznych implikacii tohoto vyskumu moéze
byt’, Zze redukovanim alebo eliminovanim viacznacnosti z istych situacii pri ueni, by sme mohli byt’ schopni
zlepsit’ ucenie a vykon. Ina mozna implikacia je, Ze zhodnotenie tolerancie viaczna¢nosti u individualnych

Studentov ovplyviiuje teamovu pracu.

188 Rosenfield, 1., The Strange, Familiar, and Forgotten, An Anatomy of Consciousness, New York, 1993
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Na jednej strane sa nam tak ukazuje viacnasobna personalita, kde recipient prepina
medzi jednotlivymi moznostami, zvazuje, chape a prijima jednotlivé viacznaéné moznosti.'®’
Na strane druhej je tu dynamicka personalita (Lewin) recipienta, jeho integralne ja (aj ked’
koncept ja je konstrukt; procom v podstate kazdy koncept je uz konstrukt), priCom naruSenie
tejto personalnej identity, jej rozpad, sposobuje kozmickt hrozu (Lovercraft), t.j. rozpadanie

ja je pocitované ako kozmicka hroza.'”

V navéznosti na Rosenfieldovo stanovisko, sa pontika naznacit’ Rortyho obhajoba a

1 odmieta akékol'vek ,,hl'adanie &istoty* a sustredenej

vizia estetického zivota. Richard Rorty
jednoduchosti, zaloZenej na stabilnom sebapoznani. Namiesto toho obhajuje ,,hl'adanie
sebazdokonalovania®, sebarozvijania a ,,sebakreacie®. Presadzuje zaver, ze musime utvarat’
sami seba a musime to robit’ sebaobohacujicou estetickou redeskripciou. ,,Tuzba rozvijat’ sa®,
hovori Rorty, ,,je tiZbou obsiahnut’ viac a viac moznosti, neustale sa ucit’, oddavat’ sa

: S PR . NESIPR T))
zvedavosti, smerovat’ k pochopeniu vSetkych minulych i budticich moznosti.*

Mohli by sme povedat’, Ze tato tizba rozvijat’ sa, obsiahnut’ viac moznosti je
katalyzatorom tolerancie viacznacnosti, tizba po zvedavosti a sebezdokonal’ovani otvara
dvere do novych fikénych svetov, ona pohana recipientov, aby sa vydali po intertextualnych
stopach, nabada ich, aby objavovali zivot na inych planétach (Solaris), inych priestoroch
(2001: A Space Odyssey, Dvetisic mil’ pod morom), v inych ¢asoch (The Time Machine,
Renaissance). Tuzba rozvijat’ sa a oddavat’ sa zvedavosti motivuje a mobilizuje recipientov,
aby spriadali siet’ jedine¢nych zazitkov.

Citatel’ sci—fi mé byt viaczna¢ny, aviak moZe nastat’ situacia — a v praxi sa to stiva

¢asto—, ze sa oddani Citatelia sci—fi zacnl limitovat’ hranicami zanru.

1% Jedine Sibyla dokazala podrzat’ v sebe vietky osobnosti.

100, pozor — pozor — ! Clovék byl v nezndmém svété a tento svét, jak se zdalo, pocitoval jeho piitomnost jako

ruseni. Manfeldt se ohliZel na v§echny strany. Nebylo pochybnosti, rokle se probouzela ze spanku. Snad spala
miliony let. A nyni sem pfiSel clovek; svét prestal spati. Anebo zpusobila tento zazrak virgule; rozehnala snad
svym dotykem spanek stary miliony let? Tato otdzka ho drazdila a chtél ji rozresiti.”

Harbou, von, T., Frau im Mond, Berlin, 1928, Cesky: Pani na Mé&sici, Sfinx Bohumil Janda, Praha, 1930

11 Rorty, R., Freud, Morality, and Hermeneutics, New Literary History 12, 1980

12 Rortyho stanovisko vytvorenia ,,zo svojich Zivotov umelecké diela”, rezonuje s Foucaultovou viziou Zivota

ako umeleckého diela.
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A z pdvodného impetu tolerancie viacznacnosti ostane len fosilny otlacok; nasledne sa
vytraca a strati schopnost’ viaczna¢nosti a prijimania novych impulzov; vzniké akasi iluzia
tolerancie viacznacnosti (odmietnutie Rushdieho Satanskych versov). Viacznacnost’ je Zanrom
stabilizovana a devétne vstrebavajuci Citatelia sci—fi sa tak zakopavaju na poziciach svoje;j
iluzornej viacznacnosti, uistujuc sa o svojom privilegovanom poste, z ktoré¢ho zial' nedovidia

ani len za roh a krizovatku viacznacnej, novo a ocividne sa rysujlcej, situdcie.

Zdoraznenie dynamickej subjektivity, ktora je podporovana a rozvijana na pozadi
encyklopédii fikénych svetov, protetickej paméte, intertextudlnych sieti, interzdnrovych rovin,
je previazané s konceptom tolerancie viacznacnosti. VSetky tieto roviny sa podiel'aji na
rozvoji subjektivity a osobnosti recipienta, stimuluju stdvanie sa, proces, zmenu, vyzvu
k novému, inému, naruSajuc hranice medzi vonkajskom a vnitrom, a to v kontraste
k otupujucej izolovanosti a stuhnutiu v nemennosti — opakovana stimuléacia, netolerancia
pre viacznacnost’.

V horizonte nasho skiimania bol akcentovany posun od stabilného umeleckého diela
k stdvaniu sa umeleckého diela ako rozvijanie, vrstvenie zmyslu (encyklopédie aktudlneho
sveta a fikénych svetov, intertextudlne impulzy vytvarajice nové prepojenia, roviny
viacznacnosti) a od homogénneho, centrovaného, ukotveného (v predsudkoch a
jednoznacnosti) recipienta, k stdvaniu sa subjektivitou, personalitou s multiplicitou postojov.

Explorativne myslenie tak vybiedza, povedané s Herakleitom, k prebadavaniu nas
samych, udrziavajuc si zdravu , prenikavi perspektivu, sviezi pohl'ad voci viacznanostiam,
ktoré nam ukazujl, kym mézeme byt (hrani¢né situacie ndm demonstruju kym sme a ich
prekonanim kym sa stdvame, rozvijajic, prip. podryvajic nase Selbstsein), nepoddat’ sa
(apaticky a destruktivne) sildm habitudcie, udrziavat’ v zdravej, tvorivej balancii personalnu
integritu, predsudky a zvyky.

Dynamicka subjektivita sa tak moze v pripade percepcie zZanru science fiction vydat

na cestu aktivneho sebapoznania: gnotchi se auton.
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Zaver
i.)

V naSom skimani sme na zaciatku vyuzili konceptu implikovaného autora/Citatel’a,
zdoraznili naznaky, ktoré sa na tento koncept viazu. Akcentovali sme dolezitost’ chapania
textu v ramci naSho skumania, t.j. textu ako potencialu pdsobeni, ktory je aktualizovany az
procesom citania (Iser). Od toho sme odvijali a posilovali poziciu Citatel’a, recipienta ako tzv.
implikovaného Citatel’a, tzn. agensa pri aktualizacii role, ktora pontkaju urcité Struktury textu.
Intenciondlne korelaty viet totiz nesmerujt k Ziadnemu ,,redlnemu referentu tam vonku*, ale k
,,aktu formovania“ na strane Citatel'stva. Je nutna takisto istd vnutorna konzistencia textu,
ktora zarucuje ako ,,podmienka zakusania®, ze Citatel a Citatel’ka sa do textu ,,zapleta* (Iser).
Cim zretelnejsie je mozné rekonstruovat’ eliminované alternativne moznosti, tym silnejsie st
Citatelia nateni vytvarat’ konzistenciu a redukovat’ ambiguitu. AvSak musime si uvedomit’,
ako doklada aj Iser, ze ambiguity ,,v procese formovania (...) funguju ako hnacia energia®,
vd’aka ktorej sa Citatelia ,,sami zaplietaji‘ do literarneho diela; ¢im viac sa podiel’aji na jeho
dotvarani, tym silnejSie st nim zaujati. Iserovymi slovami, ,,sme zapleteni do toho, ¢o
vytvarame. Zapletenie je modus, ktorym sme v pritomnosti textu a ktorym sa text pre nas
stdva pritomnostou.*

Ukazalo sa, Ze v pripade sci—fi — v kontraste k ostatnym Zanrom oplyvajucim
rozpoznatelnym dejovym rastrom — sa nejednd o takyto konstantny dejovy vzorec, ¢i plan,
na zéklade ktorého by mohol byt’ Zaner sci—fi identifikovatel'ny a na ktory by tym padom bol
do istej miery redukovany a redukovatelny. Na miesto toho, rozhodujucim faktorom,
podiel'ajucim sa na spoluzakladani (ako jeden z faktorov) Specifi¢nosti sci—fi je rozsiahly
slovnik (vocabulary (Altman, Rose)) simultanne variabilnych formuli, z ktorych si spisovatel’
sci—fi vyberd, t.j. encyklopédia (encyclopaedia), ktora Broderick oproti Rosovi rozsiruje
a definuje ako Specializovant intertextudlnu encyklopédiu tropov (specialized encyclopaedia
of tropes) a umoznujucich prostriedkov (enabling devices). Encyklopédia v sebe zahiiia
sémantické, syntaktické a pragmatické spektrum. Paleta motivistickych okruhov a ndmetov
sci—f1 je dynamické a pulzujtca oblast’, ktora sa v rdmci Zanru sci—fi neustale obohacuje a
prehlbuje o nové, doposial’ neobjavené a nepoznané témy (rozvoj vedy/techniky, molekularna

bioldgia, génové inzinierstvo, robotika, a iné).

Jeden rozhodujuci faktor, ktory Specifikuje sci—fi je skutocnost’, ze science fiction je

pisana na spdsob kodu (in a kind of code), okrem ktorého (ako pridatného) su pritomné —
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a niekedy presuvané, vytlacané (displacing), ¢i nahradzované — vSetky ostatné kddy pisania
(codes of writing). Tento druh kodu (kind of code), ktory je priznacny Specificky pre sci fi, je
prave tym, ¢o musi byt — v pripade recipienta a jeho percepcie sci—fi — nadobudnuté a
naucené v ramci tzv. u¢novskych rokov (apprenticeship). Koncept ,,u¢iiovskych rokov* je
dolezitym a dominantnou mierou prejavujucim sa faktorom pri percepcii sci—fi, ktory
ovplyviiuje a radikdlne formuje predporozumenie, a tym padom percepciu, recipienta,

t.j. nasledné dekodovanie sci—fi diel v ramci zanru.

Tuto neobvyklu encyklopédiu sci—fi nazyva Broderick mega-textom imaginarnych
svetov (mega—text of imaginary worlds), tropov, prostriedkov (tools), slovnikov (lexicons), t.j.
slovnej zasoby, dokonca gramatickych inovacii prepozic¢anych a cirkulujucich z ostatnych
textovosti (textualities). Tato nesmierne rozvetvenad intertextualita (enormously ramified
intertextuality) sci—fi je jednym zo Specifickych faktorov sci—fi. Brooke—Rose uvadza, ze sci—
fi pribeh (story) alebo sci—fi roman (novel) obvykle ,,vytvara fikény historicko—geograficko—
sociologicky megatext,“ ale nechava ho relativne vagnym, koncentrujuc sa na technické divy
(marvels). Brooke—Rose naznacila, ale vzala na 'ahkt vahu, extenzivny zanrovy mega—text,
budujuci sa pat'desiat rokov, priam celé storocCie, vzajomne (mutually) Supinovite kladenych,
prekryvanych (imbricated) sci—fi textov. Podl'a mojho nazoru, tato skladba na sposob
Supinovitej Struktiry urcuje a poukazuje k tomu ako je vystavana encyklopédia sci—fi textov.
Musime si uvedomit’, Ze Supiny sa nielen dotykaju, ale prekryvajt, a tak nam tato
charakteristika encyklopédie ako Supinovitej Struktary nastienuje sémantické a syntakticko-
pragmatické prekryvania, dejice sa na rovine intertextuality, interzanrovosti, hrani¢nych
situdcii (Grenzsituationen, Jaspers) a hrani¢nych komunikacii sci—fi Zanru. To pochopitel'ne
vyzaduje a nezaobijde sa bez nutnej kognitivnej predispozicie tolerancie viacznacnosti.
Majoritny pocet sklamani, odporu, 'ahostajnosti a apatie vo¢i zanru science fiction prameni
prave z absencie tolerancie viaczna¢nosti u recipienta, moznost’ oboznamit’ sa so Zzanrom
sci—fi — v akejkol'vek podobe (literattira, audio-kniha, film, divadlo, balet), stroskotava a pada
na nepritomnosti — aspon minimalnej — tolerancie viacznacnosti. Domnievam sa, ze pokial
by bola tato psychologicky—behavioralna, kognitivna predispozicia u recipienta pritomna
aspon na minimalnej rovni, sci—fi dielo by mohlo (vykazuje tu potenciu) iniciovat’ rozvinutie
tejto tolerancie smerom k pozitivnej, vySsej a zvySujucej sa tolerantnosti, k pripastaniu
viacerych moZznosti.

A z toho vyvodzujem, Ze za predpokladu miniméalnej tolerancie viacznacnosti

u recipienta by nenastal opacny pripad, kde by sa recipient uchylil do sféry
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zdanlivého/predstieraného kl'udu, monotonnosti a konvencnosti, to, co nazyvam spokojnostou
(v zmysle satisfaction), t.j. netolerancie viacznac¢nosti, ktord podl'a mojho mienenia len
zakryva strach, neistototu a apatiu. Takyto recipient si principalne upiera vysostnll vysadu

a moznost’ pozicie, €1 postoja cudzinca (Mukatrovsky, Derrida, Hillis-Miller), ktory iniciovany
estetickou funkciou, stoji voci zakiSanému svetu ako otvarajucej sa novosti,

neocakavatel'nosti, nepredvidatel'nosti, a mozno aj neuchopitel’nosti.

V pripade otuzilého/ostrielané¢ho (zoceleného v boji s textovostou sci—f1)
recipienta,'”” po iniciovani a rozpohybovani tolerancie viacznagnosti, preklenuti hrani¢nej
situacie, hrani¢nej komunikacie, ¢i mis-interpretacie, vstupuje recipient do sféry sci—fi,

a postupne, pri zavijani sa do sieti encyklopédie fikénych svetov, intertextualnych impulzov
a intrazanrovych infraStruktar, preklenie sa do Stadia, ktoré nazyvam rite de passage, to jest,
prechodovym ritudlom, prechodom do dospelosti, preklenutim prahu, prelomenim
psychologicko—kognitivnych bariér, pretrhnutim pupocnej Snury s mechanickym bipolarnym
prijimanim — odmietanim, jednorozmernym, monofunkénym, linedrnym, mechanickym

myslenim a nésledne jednanim.

Mohli by sme povedat’, Ze tato tizba rozvijat’ sa, obsiahnut’ viac moznosti je
katalyzatorom tolerancie viacznacnosti, tizba po zvedavosti a sebazdokonalovani otvara
dvere do novych fikénych svetov, ona pohana recipientov, aby sa vydali po intertextualnych
stopach, nabada ich, aby objavovali zivot na inych planétach (Solaris, Forbidden Planet, The
martian chronicles),v inych priestoroch (2001: A Space Odyssey, Dvetisic mil pod morom),
v inych Casoch (The Time Machine, Renaissance). Tizba rozvijat’ sa a oddavat’ sa zvedavosti

motivuje a mobilizuje recipientov, aby spriadali siet’ jedinecnych zazitkov.

Zdoraznenie dynamickej subjektivity, ktord je podporovana a rozvijana na pozadi
encyklopédii fikénych svetov, protetickej paméte, intertextudlnych sieti, interzdnrovych rovin,
je previazané s konceptom tolerancie viacznacnosti. VSetky tieto roviny sa podiel’aji na

rozvoji subjektivity a osobnosti recipienta, stimuluju stdvanie sa, proces, zmenu, vyzvu

'3 Pokial’ by som pracu pisala anglicky, pouzila by som terminu hard-bitten a hardboiled, alebo pojmu
seasoned, ktory vystihuje ti podstatu recipienta, ti procesualnu predpripravu, ktora kladie déraz na jednotlivé —
t.j. vyvojové, kognitivne, percepné — obdobia (seasons), na skutocnost’, Ze recipient sci — fi si presiel svojim(i)
rite de passage(s). Charakteristiky hard-bitten, hard-core (ako zdravé jadro, tvrdé), seasoned naznacuji, Ze sa

jedna o takého recipienta, ktory uz takpovediac vie ako to chodi, o €o bezi, t.j. je ostriel'any na poli sci — fi Zanru.
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k novému, inému, nariSajuc hranice medzi vonkajskom a vnutrom, a to v kontraste

k otupujucej izolovanosti a ztuhnutiu v nemennosti — opakovana stimulécia, netolerancia
pre viaczna¢nost’. V horizonte naSho skiimania bol akcentovany posun od stabilného
umeleckého diela k stavaniu sa umeleckého diela ako rozvijanie, vrstvenie zmyslu
(encyklopédie aktudlneho sveta a fikcnych svetov, intertextualne impulzi vytvarajuce nové
prepojenia, roviny viaczna¢nosti) a od homogénneho, centrovaného, ukotveného

(v predsudkoch a jednoznacnosti) recipienta, k stdvaniu sa subjektivitou, personalitou

s multiplicitou postojov. Dynamicka subjektivita sa tak mdze v pripade percepcie zanru

science fiction vydat’ na cestu aktivneho seba-poznania.

ii.)

To, ¢o sme si vytyc€ili v ivode prace ako nas ciel, t.j. vypichnat’ problematické uzly,
Specifické body (a ich prieniky), aspekty sci-fi, vztahujuce sa na percepciu, a to percepciu
viazicu sa na sci-fi vo filme a v literature, sme i naplnili. Ako sme uviedli v tivode,
cielom prace nie je a nebol vyCerpavajuci prehlad literarneho a filmového Zanru science
fiction, jej rozvetvena genealogia (hoci tieto momenty praca obsahuje a s nimi pracuje, ale
sub specie svojho vlastného ramujiaceho horizontu, t.j. vyhmatavanie aspektov, diStinktnych
rysov percepcie sci-fi) , rovnako ako nebol cielom doraz na konkrétnych sci—fi autorov, a ich
personalny profil, ich dynamiku osobnosti (¢o je samo sebou nesmierne pozoruhodné
u autorov takého kalibru ako st J. Verne, H. G. Wells, R. Bradbury, P. K. Dick. B. Aldiss
etc.).

Piata kapitola, ktord ma tvorit’ — pri vSetkej skromnosti a pokore — korunovaciu prace,
je svojim charakterom mozno az neprehl’'adne kondenzovana, avSak urcite je organicky
prepojend. V nej ustia vSetky nastienené problémy a prieniky, ktoré st signalizované
v predchadzajucich kapitolach. Piata kapitola zhrituje vSetky faktory spolupodielajice sa
na Specifi¢nosti percepcie sci—fi zdnru: su to; podmienky zakusania - ambiguity ako hnacia
energia (Iser), implikujice presun dorazu na recipienta (Iser), logicky na to napajame
ucnovskeé roky recipienta (apprenticeship, Broderick), ktoré zahfnaja slovnik (vocabulary,
Altman, Rose), Specializovanu intertextudlnu encyklopédiu tropov (Broderick, Brooke-Rose);
vyzadujuc toleranciu viacznacnosti (folerance for ambiguity, Budner, Johann a Grabowski),
ktora iniciuje a akcentuje explorativne myslenie (explorative thinking , DeRoma); hranicna

situacia na obecnej rovine a jej extrémny pripad (Grenzsituation, Jaspers), zahritujici smrt
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(Tod), ale aj ndhodu (Zufall), vinu (Schuld); dynamicka osobnost’ (dynamic personality,
Lewin), informacné pretazenie (information overload), t.j. recipient nezvlada spracovat’

mnozstvo informéacii pri toku percepcie.

Pro obhajovani tolerancie viacznacnosti (ako ustredného konceptu na ktory sa
napajaju a okolo ktorého krtzia ostatné, vid’ Kap. 5) som presadzovala postup, pri ktorom sa
z (hypoteticky a v extrémnom pripade) nezasvitené¢ho sci—fi novacika, postupne — skrze
Specifické rysy sci—fi — stava legitimny recipient, pricom podl'a mna proces uctovskych rokov
nikdy tak zcela nekonci, nie je — a principialne nemdze byt — zavrSeny, a to
z nasledujtcich dovodov; t.j. zo samotnej povahy ako (1.) literatury a textovosti na strane
jednej, (2.) tak aj prirodzenej podstaty seba-revitalizacie, seba-transformdcie, seba-
invencnosti a seba-regeneracie sci—fi zanru na strane druhej (f'udovo povedané, clovek sa uci
cely zivot a pre recipienta science fiction to plati stonasobne). Som toho nazoru, ze Broderick
nechava koncept uc¢novskych rokov scasti nedotiahnuty a to na ukor relevantnych konceptov,
ktorym sa mohol venovat a ktoré by ho priviedli napr. k aplikovanej psychologii, percepcnej

a kognitivnej estetike, psycholdgii osobnosti a neurofyziologii.

V ramci vyvojovych fazi sci—fi (1.) sme poukazali, ze pri prechode jednej faze do
druhej dochadza ku kombinovaniu a transformovaniu predoslych, historicky predchadzajucich
foriem. Prva faza zahtna fikcie, sliZiace na to, aby stanovili a polozili zékladné stavebné
kamene pre konvencie, t.j. plan Zanru. (2.) V druhej fazi uz dochadza u diel sci—fi k posunu;
aktivne, inovativne a disruptivne reinterpretuju, reformuju, t.j. znovu pretvaraju (reshape)
konvencionalizované detaily.

Podl'a mna rozsirenie publika¢ného zaberu na médium Casopisov v patdesiatych
rokoch predpripravilo zivni podu pre Sest’desiate roky dvadsiateho storocia, kedy zacalo
obdobie Stylistického a tématického experimentovania, obdobie, kde nastal priliv
inovativnych impulzov a odliv fosilnych pristupov, obdobie nestce nazov Nova vina (New
Wave; experimentalne pisanie).

Podl'a mo6jho nazoru Slo o aktsi hrani¢na polohu, kde sa sci—fi Zaner po prvy krat —
aktivne a experimentalne — zacal asymptoticky priblizovat’ modernej umeleckej proze.
Dochadzalo k reciprocnému posobeniu, informacnej vymene, medzi novymi oznacujicimi
(novel signifiers), ako na rovine interzdnrovej (stabilizovand vyvojova faza sci—fi,
predchadzajtice konvencie), tak aj intrazanrovej (modernd proza, surrealizmus, poetické

smery, maliarstvo, kinematografia, hudba), pricom sci—fi spisovatelia a dovolim si povedat’,

141



ze urcite 1 recipienti sci—fi, pocit'ovali tizbu a nutnost’ revitalizacie sci— fi zanru. Nova vlna
aktivizovala, povedané s Delanym, novu siet’ signifikacie (new web of signification), tzn.
nové oznacujliice a nové syntagmata; tym otvorila brany tolerancie viacznac¢nosti, obohatila
intertextualnu infrastruktaru, encyklopédiu fikénych svetov; a nasledne iniciovala recipientov
pri nachadzani novych percepcnych klIicov, ¢im si sci-fi posilila svoj Statat ako distinktnej

formy pisania, explorativneho myslenia a Specifického percepovania.

Science fiction rozSiruje brany vnimania, otvara nam nové horizonty novych — ale 1
starych a stcasnych — svetov (ktoré vzdy nanovo a vzdy inak nasvetluje), umozituje ndm
vydat’ sa na cestu za nepoznanym, neocakdvanym (resp. najmenej ocakavanym), na cestu za

sebou samymi, sebareflexie sum agere, rozsirovat’ a prehlbovat’ nas kognitivny plan zivota.
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Resumé (sk)

Préaca sa zameriava na distinktné aspekty estetickej percepcie sci—fi Zanru v literatare a
vo filme. Zaoberd sa skimanim teorii ako literdrneho (Hirsch, Iser), tak aj filmového (Altman,
Chatman) zanru. Literarny Zéaner je spracovany z pozicie E. D. Hirscha a jeho konceptu
autorskej intencie (mens auctoris), proti ktorej sa ukazuje koncept implikovaného
autora/Citatel’a (Booth/Iser) ako nosnej$i a z pragmatického hl'adiska tak dostdvame
pomenovanie bez zdzemia biografizmu. Toto stanovisko sa ukazuje nosnym rovnako v oblasti
filmového zanru, pricom je zdéraziiovana rovina filmovych zanrov ako procesov systemizacie
(dynamické versus fixné formy), vzajomnych interakcii a moznych fuzii Zanrov.

Préaca prezentuje aspekty estetickej odliSnosi, Specificnosti, recepcie zanru sci-fi
v literdarnom a filmovom kontexte z hl'adiska: u¢iovskych rokov recipienta, kultirnej/fikéne;j
encyklopédie, hrani¢nej situacie ( a Grenzsituation), kozmickej hrozy, interzanrovosti,
intertextuality a tolerancie pre viacznacnost’.

Praca demonstruje, ze sci—fi — v kontraste k inym zanrom — (1.) je najdynamickej$im
zanrom, (2.) je Zanrom, ktory nari$a a nalamuje, prehlbuje a destabilizuje recipientove
vedomosti, poznanie o svete a vlastné sebapoznanie, rozsiruje kognitivny horizont, (3.)
vyzyva k explorativnemu mysleniu.

Résumé (en)

The thesis focuses on distinct aspects of the aesthetic perception of the sci-fi genre in
film and literature. The paper examines both literary (Hirsch, Iser) and film (Altman,
Chatman) theories of the genre. The literary genre is treated from the perspective of E. D.
Hirsch and his concept of the author’s intention (mens auctoris), in contrast to which,
however, the concept of the implied reader seems more workable. Thus, from a pragmatic
point of view, we arrive at a labelling without the ground of biographism.

This argumentative approach is reconfirmed in the case of film genres, which are
shaped as processes of systemization (dynamic vs. fixed forms), on three levels (the level of
expectation, the genre corpus, and rules/norms). Proceeding from an examination of these,
mutual interactions, potential overlappings and fusions of genres are then demonstrated.

The central aim of the paper was to identify and explore the specificity of the aesthetic
reception of the sci-fi genre against the background of the dynamic aesthetic norm, in its
function not merely as a regulative norm, but emphasizing the norm-as-impulse aspect. The
paper presents facets of the aesthetic reception of the sci-fi genre from the viewpoint of the
apprenticeship of the reader/viewer, the cultural/fictional encyclopaedia, intertextuality, limit
situations (and Grenzsituationen), cosmic terror, intergenericity and fusions among genres,
and, notably, tolerance of ambiguity, concluding with a challenge to, and memento of, self-
knowledge.

The paper demonstrates that sci-fi — in contrast to other genres — (1) is the most
dynamic genre, (2) is the genre which to the greatest extent disturbs and disrupts, deepens and
destabilizes the reader’s/viewer’s knowledge of the world and their own self, and broadens
the cognitive horizon, (3) encourages explorative thinking.
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