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Abstrakt

V nasledujici bakalatské praci se zabyvam problematikou estetické kategorie groteskna v
souvislosti s filmem. Slovo groteskno oznaCuje dvé takika protikladné poetiky — groteskno
lidové a romantické — které jsou vSak Uizce propojené, coz muze byt matouci. Zejména ve
filmovém diskurzu, kde se slovo groteskno zpravidla poji s oznacenim filmového Zanru
grotesky (ptivodné v anglictiné slap-stick) odpovidajicimu méné uzivanému vyznamu
kategorie groteskno — lidovému. Zmatek mtze mit vliv 1 na vnimani filmu, ve kterém hraji
kategorie podstatnou roli. Pojmovy chaos vyjasnuji za pomoci obsahlé¢ studie Michaela
Bachtina Francois Rabelais a lidova kultura stiedovéku a renesance a filozofického spisu o
komice od Henriho Bergsona Smich. A odlisnost rozebranych koncepci dokladam na analyze
dvou filmt, kdy kazdému dominuje jedna — Pripad pro zacinajiciho kata Pavla Juracka a

Hori ma panenko MiloSe Formana.
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Groteskno, groteska, zanr, kategorie, poetika, dramaturgie, Forman, Juracek, Ceskoslovenska
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Abstract

This bachelor thesis focuses on the issues of aesthetic category of grotesque within movie.
The word ,,grotesque® in Czech refers to two almost contradictory poetics, who are however
closely linked. In addition, the grotesque is within czech film discourse associated with a
particular genre of grotesque (originally in English slap-stick). Which may be confusing, if
categories play in the perception of the film an substantial role. I'm going to clarify the
conceptual chaos, especially through comprehensive study of Michael Bakhtin Rabelais and
His World and philosophical study by Henri Bergson Laughter: An Essay on the Meaning of
the Comic. I will finally demonstrate the difference between the clarified concepts through the
analysis of two films, where one form of concept dominates each of the films — Case for a

Rookie Hangman by Pavel Jurac¢ek and The Firemen's Ball by Milo§ Forman.

Keywords

Grotesque, slap-stick, genre, category, poetic, dramaturgy, Forman, Juracek, czechoslovak

new wave, Bachtin, Bergson, structuralism, Mukatovsky, comic, tragic
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I. Uvod

I.I Predmét

V nasledujici teoretické praci se hodlam zabyvat problematikou estetické kategorie
groteskna v souvislosti s filmem. Problematicka je proto, ze zahrnuje dvé protikladné podoby
— romantické a lidové groteskno. Navic v bézném diskurzu o filmu (ale ¢asto i odborném)
groteskno konotuje zejména jeden ze specificky filmovych zanrt a to grotesku, v anglicting
slap-stick. Ceské oznadeni zanru je podle mne nest'astné, protoze podtrhuje pojmovy chaos a
protoze vychazi pravé z té podoby groteskna, o které se hovoii méné (lidového). Pojmovy
chaos hodlam fesit alespoii na papife.

Cinim tak proto, Ze kategorie a zanry (coZ jsou rovnéz kategorie, byt na niz§i trovni
obecnosti) hraji v recepci filmového dila podstatnou roli, protoze vnimani filmu v rdmci
nevhodné kategorie mlize snadno znemoznit anticipace a dalsi hry piedstavivosti, které film
délaji poutavym.

Kategorie se vyslovné uzivaji v producentské praxi, byvaji na uvadény na vedle nazvu
na plakatech, aby se ptedeslo zklaméni divakl (nejCastéji zanr, napt. western nebo kategorie
vymezujici cilové publikum, napft. rodinny film).

Producentské praxi pak odpovida dramaturgické vymezeni Zanru jakoZzto ,,smlouvy s
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divakem®', které predpoklada spolupraci divaka a tviirce (vice dale).

Pii objasnovani konceptu groteskna a rozliSovani dvou podob budu vychazet z obsahlé
studie Michaela Bachtina Francois Rabelais a lidova kultura stredoveku a renesance. Bachtin
pfistupuje k problematice historicky a snazi se proti dominujicimu chépani groteskna —
romantickému — prosadit lidové (hovoii zejména o literatufe). Pro teoretické ucely je vSak
tteba vést mezi dvéma podobami groteskna jasnou hranici. I kdyz ji Bachtin naznacuje, Ize ji
dobfe zvyraznit za pomoci systematické teorie komiky francouzského filozofa Henriho
Bergsona. Jeho kniha Smich podle mne v dé&jinach poetiky distojné® zastupuje chybé&jici ¢ast

Poetiky Aristotelovy vénované komedii. Bachtin spiSe popisuje jevy, Bergson kategorizuje.

Daniel, F.: Zanry ve filmu. Praha: SPN, 1963, s. 3.

2 Samoziejmé, t€zko to mohu posoudit vzhledem k nezndmé casti Poetiky, posuzuji vzhledem k jinym
praktickym teoriim komiky. Jejich piehled naptiklad Borecky. (Borecky, V.: Teorie komiky. Praha: Hynek,
2000.)



Myslim si proto, ze navzajem se dobie dopliuji.

Za pomoci objasnénych kategorii hodlam na zavér analyzovat dva filmy, z nichz
kazdému podle mne dominuje jedna z podob groteskna. Jedna se slovutna dila ceskoslovenské
nové vlny: Pripad pro zacinajiciho kata Pavla Jurdka a Hori ma panenko MiloSe Formana.
Slavna dila volim proto, aby Cctenafi, ktery neni s obecnou problematikou groteskna
seznameny, usnadnila porozuméni. A dila doby ceskoslovenské viny pak na zakladé
domnénky, ze v ramci jeji poetiky hralo groteskno vyznamnou roli — vyznamnéjsi nez v

dobéch jinych.

LIL. Pristup

K problematice groteskna hodlam pftistupovat z hlediska teoreticko-praktického, nikoliv
z hlediska estetiky, ale z hlediska jeji praktické varianty tedy poetiky, kam spada fe¢eny obor
filmové dramaturgie. Cil poetiky na rozdil od estetiky neni teoreticky — nejde o poznéani a
feSeni badatelskych otazek, které maji za cil zacelovat mezery ve védéni — ale prakticky —
slouzi tvorb& uméleckého dila (vice viz pozn.?).

Metodicky se pak mij pfistup a analyza filml budou opirat o strukturalismus, konkrétné
o prazskou modalitu strukturalismu.*

Na obecné urovni prazsky strukturalismus uchopuje dilo jakozto dynamickou

hierarchickou strukturu, tj. propletenec jedine¢nych souvztaznosti prvka. V ramci prvka nelze

3 Estetika fakticky vznikla az v 18. stoleti s Baumgartenem s jeho dilem Estetika. V ném Baumgarten kritizuje

Descartovské ,,jasné a zietelné” poznani jakozto jediné adekvatni a obhajuje temné a nezfetelné, totiz
smyslové, jako legitimni. Estetika v Baumgartenové pojeti zjednodusené predstavuje logikou smysli.
Baugarten ji dava novy kurz, nicmén¢ poetologické zaklady zlstavaji pfitomny i poté — zaméiuje se na
epistemologii, na specifika vnimani a pozndvani uméleckych dél a mén¢ na zakonitosti tvorby dila. Na
pocatku dvacatého stoleti se vSak poetika jakozto teorie zadkonitosti stavby uméleckych dél od estetiky
oddéluje docela.
Zakladatelem poetologického diskurzu byla Arisrtotelova prace Poetika. Vyznamné mezniky ve vyvoji
diskuru ptredstavuji pak ku ptikladu De arte Poetica (List Pisonum) Quintua Horatia Flacca ¢i Umeéni
basnickeé Nicolase Boileaua, které na Horatia navazuje, nebo Lessingova Hamburska dramaturgie, ktera se
snazi Aristotelovu Poetiku ocistit od nanost renesancnich interpreti (v renesanci byla Poetika
znovuobjevena a interpreti z ni vyvodili tii jednoty, které se Aristotelovi nékdy myln¢ pfipisuji dodnes).

4 Nikoliv francouzskou od které se velmi lisi. Jsou takika protikladné. Prazska je geneticka, historicka, kdezto
francouzska systémovad,ahistoricka. Francouzskd modalita strukturalismu hledala zakladni, hlubinny text,
ktery obsahuji vSechny jednotlivé texty. Napfiklad etnolog Levi-Strauss se pokousel najit zakladni mytus
obsazeny ve vSech mytech at’ uz pfirodnich narodii nebo v antické mytologii; ¢i Roland Barthes ve své
slavné praci Strukturdlni analyza vyprdaveni vytvoril konstrukci, kterou by méla obsahovat vsechna
vypravéni. (Vice viz: Volek, E.: Znak - funkce - hodnota: estetika a sémiotika umeni Jana Mukarovského v

proudech soucasného mysleni: zapisky z podzemi postmoderny. Praha: Paseka, 2004.)



oddélovat obsah od formy, v§e mize mit vyznam a hierarchie se stale proméiuje, pficemz
dominujici prvky jsou pro dilo urCujici — déavaji sluzebnym prvkim vyznam a sluzebné
naopak dominujici podporuji (napf. v ramci Chaplinovych grotesek vSechny postavy,
rekvizity, prostiedi apod. slouzi kreaci hlavni postavy Tuldka jako dominanty”).

I uméleckd tradice mé charakter struktury. Tvorba uméleckych dél se fidi estetickymi
normami. Normy vznikaji na zaklad¢ tvorby uméleckych d¢l (klasickou a tim pomérné
nedynamickou jsou ku ptikladu tfi jednoty v divadelni tradici) a dila nésledujici se jimi fidi,
at’ uz je nasleduji nebo je poruSuji. Na rozdil napiiklad od norem pravnich se u estetickych
zada spiSe poruSovani. Ttebaze vztah normy a hodnoty se historicky i prostorové proménuje.
Zatimco v nékterych dobach byva kladn€ hodnoceno dodrzovani norem (klasicismus), jindy
se naopak zada originalita (napiiklad dnes, v uméleckém svété — naopak televizni seridlova
tvorba svéd¢i o kladném pfijimani nekonecného opakovani zépletek i1 vtipti). Estetické normy
rovnéz ovliviluji vniméani uméleckych dél a spocivaji podle Mukatovského v kolektivnim
nevédomi. Jako estetickou normu Ize chépat i zkoumanou kategorii groteskna.

Princip dominance umoziuje odlisit uméni od ne-uméni. Mukarovsky rozliSuje Ctyfi
zakladni funkce, které mize jakykoliv pfedmét mit (praktickou, pro kterou predmét slouzi
urCitému Ucelu; teoretickou, pro kterou je zafazovan do wurcité kategorie; magicko-
nabozenskou, pro kterou se stadvd symbolem; a estetickou, pro kterou je vniman sdm pro
sebe). Clovék zpravidla vytvaii véci, aby plnily uréitou funkci, nicméné ne kazdy subjekt této
funkci pfitakd. Zalezi tedy rovnéZ na postoji subjektu, ktery pfedmét vnima. Podle
Mukarovského existuji étyfi zakladni postoje® ¢lovéka ke skute¢nosti (rovnéz prakticky,
teoreticky, magicko-nabozensky a esteticky). Se sochou, vytvofenou aby slouzila jako
umeélecké dilo, mizeme rovnéz zatlouct hiebik, tfebaze kladivo bude tuto praktickou funkci
(zatloukani) plnit Iépe.’

Kategorii uméni tedy tvoii predméty s dominantni funkei estetickou a ostatni funkce ji

slouzi (ale mohou mit ve struktufe silny vliv — jako naptiklad funkce magicko-nabozenské v

5  Mukatovsky, J.: Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu. In: Mukatovsky, J.: Studie I. Brno: Host, 2000.
Koncept postoje navazuje na fenomenologicky koncept intencionality, neboli zaméfenost védomi na
predmét, vztah védomi k né€emu. Lidské védomi je vzdy zamétfené. Zjednodusené jde o koncept, ktery
odmita svét jako objektivné dany i druhy extrém jako plné vytvoreny védomi. ,,Nenavidime-li, nenavidime
vzdy néco, myslime-li, myslime vzdy na néco.“, u Ingardena: ,,vrstevnata vazba, v niz je drzeno umélecké
dilo jako vyznamuplny ttvar.“ In: Filosoficky slovnik. Nakladatelstvi Olomouc, Olomouc 1998, s. 191.

7  Pro uplnost, v teoretickém postoji bychom sochu tadili do urcité kategorie — napiiklad na zakladé obdobi,
kdy vznikla ¢i umélcee, co ji vytvoril — a v magicko-nabozenském by se piedmét proménil v symbol — socha
by se stala Kristem.



ptipad¢ oltarnich obrazi nebo prakticka v propagandistickém umeéni). Estetické pfedméty se
vytvari pro to, aby poutaly pozornost sami k sobé — socha ke své symetrii, proporcim, jak je

utvorena apod.

Tolik pro predstavu vhled do teorie, kterd stoji v pozadi nasledujicich tvah. Pro
zasvécené¢ho poznamenavam, Ze prazsky strukturalismus se v mnohém podobd filmovému
neo-formalismu, ktery ma v soudobém myslenim o filmu pomérné vliv.* Kazdopadné prace

by méla byt srozumitelna i bez znalosti teoretického pozadi.

8 Neoformalismus rovnéz vychdzi z formalismu a rozviji ho obdobnym zplGsobem jako prazsky
strukturalismus (ackoliv o padesat let pozdéji). Naptiklad se neoformalismus podobné jako strukturalismus
brani oznaceni metoda a preferuje ,,piistup*; chdpe uméleckou tradici jako soubor dynamickych pravidel, i
vztahy mezi jednotlivymi slozkami povazuje za dynamické (tfebaze slova struktura neuzivd); reflektuje
pozadi norem a konvenci; uziva pojem dominanty a funkce (na praktickou ma divak jako pfi ,.estetickém
postoji zapomenout®). Naopak neni v ném patrny vliv fenomenologie a misto toho uchopuje divdka za
pomoci kognitivni psychologie. (srov. Thompson, K.: Neoformalisticka filmova analyza, jeden pristup,
mnoho metod. In: Iluminace ¢.1, 1998. a Mukatovsky, J.: Estetickd funkce, norma a hodnota jako socialni
fakty. In: Mukatovska, J: Studie 1. Brno: Host, 2000.)
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II. Obecné teoreticka cast

IL.I Groteskno v bézném diskurzu

Neni mym zdmérem spolehlivé zjistit panujici vyznam groteskna, takovy cil by si
vyzadal podrobné&;jsi a rozsahlejsi studii. Chci pouze ukézat na reprezentativni vzorek. Chci se
vyznamu pouze pfiblizit a to za pomoci rozboru zdrojl, které pravdépodobné mohou béznou
rozmluvu ovlivnit. Predpokladdm cloveéka, kterého vyznam slova groteskno zajima a
specidln¢ ve vztahu k filmu. Takovy ¢lovek by se podle mne mohl podivat do slovniku, hledat

v katalogu knihovny nebo na nejb€znéji uzivaném internetovém vyhledavaci Google.

Vyhledava¢ katalogu Narodniho filmového archivu zaméfeny na néazvy, podtituly a
anotace (¢lankl, monografii, riznych periodik, knih o filmu, scénaftti, pfedloh nebo i jen knih
s filmem spojenych) nas pfi zadani slova ,,groteskno* neodkaze na jediny zdznam. Teprve
budeme-li podstatné jméno sklonovat, ziskdme alespont odkaz na ¢lanek o seridlu Simpsonovi.

Zadéame-li vsak adjektivum ,,groteskni* budeme nase vyhledavéani co do poctu zaznamu
beletristickych d&l — od Utrpeni knizete Sternenhocha az po Cechovovy Aktovky (napf.
»~Medved — groteskni piib&h vdovy*).

Pti zadéni slova ,,groteska‘“ nam katalog nabidne 122 rozli¢nych polozek.

Cili vysledné poéty signalizuji dominanci slova ,,groteska“ (ve smyslu slap-stick) mezi
slovy vychdzejicimi ze slovniho kmene ,,grotte* a pfi takové dominanci se lze domnivat, ze
pravé groteska jakoZto Zanr bude mit znaCny vliv na utvafeni pfedstavy o grotesknu a

grotesknim.

Bude-li zajemce hledat vyznam groteskna na Google a zada ,,groteskno a film* (Google
neni orientovany jako katalog NFA a tak je tfeba heslo specifikovat) dostane se mu pfevazné
recenzi z internetovych variant denikid. Z deseti vysledkli sedm odpovida recenzim.

Zanrové jednoté zaznami jsem pritakal a rozhodl se pro pojmovy rozbor slova
»groteskno* ve filmovych recenzich. Konec koncii, neziidka byvaji diivodem shlédnuti filmu,
¢imz vytvaii predbézné porozuméni, nebo dodatecné recenzovany film s kategorii propojuji.

Vyhledané recenze pochédzely z riznych internetovych médii, casto z virtualnich

11



alternativ médii tiSténych (internetovd média na wrovni denniho zpravodajstvi tiskoviny
vytlacuji). Mimo denni zpravodajstvi jeden pochéazel ze serveru pro fanousky a jeden ze
specializovaného Cinerpuru.

V internetové verzi MF dnes z fijna roku 2015 v recenzi na film Ztraceni v Mnichové od
Mirky Spécilové nalezneme souslovi ,,groteskni pomsta®. Jak uvidime pozd¢ji, msta lidovému
grotesknu odporuje, protoze piedpokladd pokotené¢ho. Ackoliv Spacilova zieymé neuvazuje
tak hluboce, a groteskno je pro ni pouze synonymem pro cosi nepravdépodobného ci
bizarniho, blizi se v rAmci vyznamii groteskna k polu romantickému.’

Martin Burbin z aktudlné.cz, coz je server, ktery nevychazi z zddného tisténého média
(ani jiného — napf. radia i televize), v fijnu roku 2015 recenzoval Film Paola Sorrentina
Mladi. Hovofti o ,,grotesknich postavach®. Domnivam se, ze v kontextu tvorby Sorrentina se
jednd o hlubsi porozumeéni grotesknu, protoze Sorrentino soustavné s grotesknem pracuje —
velmi napadné ku ptikladu ve filmu Tady to musi byt ¢i Velka nadhera. Groteskno lze
povazovat za adekvatni koncept pro popsani postav, protoze obecné jsou ve struktute grotesky
(ne ve smysliu slap-stick) podstatné&jsi postavy (i postavicky) nez dgj."

Recenze na film Operace Dunaj z ervence roku 2009 od Katetiny Vitkové z hudebniho
a lifestylového serveru Koule.cz ma jiz v titulku souslovi ,.tristné groteskni“. Coz autorka v
samém textu rozviji do tvrzeni, Ze piibéh byl ,,posunut do roviny groteskna®. TtebazZe nejprve
neni ziejmé, odkud byl posunut, Vitkova dale hovoii o ,tragické rovin€“, a tak se lze
domnivat, ze groteskno pro ni znamend opozici tragi¢na. Groteskno podle ni spociva na
»gagach®, ackoliv témi se ,nedaii vyvolat smich®“. Mnozstvim charakteristik vyjasiiuje
recenze vyznam slova pifesnéji nez piedchozi recenze: postavenim proti jiné estetické
kategorii (tragicno), ur¢enim zakladniho formalniho prostiedku (gagy) a vymezenim plisobeni
na divéka (vyvolavat smich). Pojeti autorky se blizi polu lidového groteskna.

Jan Gregor z aktualné.cz v recenzi na Diru u Hanusovic z ¢ervence 2014 piSe, ze film

»ma pravdu, 1 kdyZ hodné groteskni a Ze je ,,pfes vSechnu grotesknost realisticky*. Gregor

9  Spécilova, M.: Mnichov Petra Zelenky jako groteska. A jesté o dost vic. Zdroj:
http://kultura.zpravy.idnes.cz/ztraceni-v-mnichove-recenze-dp8-/filmvideo.aspx
c=A151020 114610 filmvideo vha [cit. 15.7.2016].

10 Burbin, M.: Opulentni Mladi meni umélecky film v masovou zabavu.
Zdroj:http://magazin.aktualne.cz/kultura/film/recenze-opulentni-mladi-meni-umelecky-film-v-masovou-
zabavu/r~3201399a6dc711e5a70500259060412¢/ [cit. 15.7.2016].

11 Vitkova, K.: Tristné groteskni Operace Dunaj. Film nezachranil ani Jiri Menzel.
Zdroj:http://www.koule.cz/cs/clanky/tristne-groteskni-operace-dunaj-film-nezachranil-ani-jiri-menzel-
1058.shtml [cit. 15.7.2016].
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klade groteskno do opozice k pravdé a realisti¢nosti, coz, jak uvidime, je v rovnéz v rozporu s
pojetim lidového groteskna, ze kterého podle Bachtina vyriista groteskni realismus. Cili,
podobné jako v ptipadé Spacilové zde ,,groteskni znamena synonymum nepravdépodobného
¢i bizarniho."

Jan Foll v recenzi z roku 2013 (Thned, virtudlni alternativa Hospodatskych novin) na
film Poupata hovoti o ,,formanovské grotesknosti®. Vyznam souslovi v textu upiesituje pouze
vztah k slovnimu spojeni ,,kaleidoskop outsidera®, coz lze interpretovat jako odkaz na anti-
hradiny ¢i outsidery v poptedi vétSiny formanovych filmt. Foll, podobn¢ jako Burbin, spojuje
groteskno s dominanci charakteri nad déjem a vétSim mnozstvim postav (ne jedné centralni).
13

Star§i ¢lanek z roku 2003 ze serveru Ceské noviny (provozovaném CTK, neboli
vetfejnopravni Ceskou tiskovou kanceléii) predstavuje filmového reziséra Tima Burtona a
tvrdi, Ze v Burtonové tvorbé se misi ,,groteskno s hrtizou®, coz je v ptipadé¢ romantického
groteskna, které se zde pravdépodobné mini, redundanci, nebot’ hrliza romantické groteskno
charakterizuje."

Nakonec Kamil Fila v recenzi na film Tomas Vorla Skritek (Cinepur z roku 2005) se co
do chapani pojmu groteskno jevi nejpreciznéj$i a s problematikou groteskna nejvice
obezndmeny. Upozoriiuje, Ze nehovoii o grotesknu viibec ale pouze o grotesce a tu dokonce
nazyva slap-stickovd komedie (mutze byt pak ovSem matouci, ze hovoii o Hieronymu
Boschovi). V pfipad¢ reziséra, ktery od Prazské Pétky ptes kultovni Kour* soustavné s
grotesknem pracuje, by jisté stalo za to i kontext groteskna nastinit a Sk7itka v ném uchopit,
Fila se vSak od recenzovaného filmu spiSe odpoutava, fadi ho do kategorie slap-stickova
komedie a pak ptichazi s kritikou smyslu zanru slap-stick pro soucasnost.

Podle Filly slap-stick spociva v ,kritice moderni spole¢nosti®, ¢ehoz podle n¢j Vorliv
film nedosahuje. Mimo jiné proto, ze se mu tento zpusob kritiky zdd vycCpély. Ja se
domnivam, ze slap-stick s grotesknem uzce souvisi (i pfes mlj nesouhlas s nazvem), ale

prikladat mu takovy tendenc¢ni zaklad neni na misté. Popsany typ kritiky 1ze mozna objevit v

12 Gregor, J.: Dira u Hanusovic md pravdu, i kdyz hodné groteskni.
Zdroj:http://magazin.aktualne.cz/kultura/film/recenze-dira-u-hanusovic-ma-pravdu-i-kdyz-hodne-
groteskni/r~31944bae073111e48ade00259060412¢/ [cit. 15.7.2016].

13 Foll, J.: S Poupaty do kin prisel kaleidoskop zmarnénych nadéji a grotesknost a la Forman.
Zdroj:http://art.ihned.cz/film-a-televize/c1-54910600-poupata [cit. 15.7.2016].

14 Vyskocil, T.: Ponuré filmy reziséra Tima Burtona. Zdroj:http://www.ceskenoviny.cz/zpravy/ponure-filmy-
rezisera-tima-burtona/9335 [cit. 15.7.2016].
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nékterych Chaplinovych filmech, zejména Moderni dobé, ale rozhodné ne ve vétSing
Keatnovych filmi, které n€kdy az futuristicky techniku adoruji. Kazdopadné&, princip uzivani

pojmi mechanické vs. organické, komedie vs. horor apod. svéd¢i o recenzentoveé erudici.”

Hledat hlubsi porozuméni problematice poetologickych kategorii v recenzich dennich
médii by bylo poné¢kud ptehnané. O to mi neslo. Ale abych skrze n¢ poukdzal na prevladani
urCitého chapani groteska — tj. zejména jako ptivlastku odkazujicimu k neptirozenému ci
bizarnimu — si myslim postacuji.

Mimo to, jsme narazily na nékolik formalnich prvki, které jsou s grotesknem
spojovany: opozice k tragédii; ¢i podstatna role postav a postavicek. Rovnéz na specificky
zpusob plisobeni, a to dvoji a dokonce rozporny. Na jedné strané smich, na druh¢é hriiza. Coz

signalizuje zakladni rozpor v konceptu groteskna.

Ptevladani romantické podoby groteskna doklada i posledni rozebrand oblast — slovniky.

Nejméné seriozni, ale nejvice uzivany slovnik, internetova Wikipedie, nevysvétluje
groteskno, ale pouze grotesku jako ,,dramaturgicky utvar*:

»Qroteska je dramaturgicky utvar vyskytujici se ve filmu hraném i animovaném,
poptipad¢ na divadle ¢i v literatufe. Jedna se o zéanr, ktery za svij hlavni atribut zvolil humor
(nejcasteji situacni) ¢i komiku, nékdy i1 na ukor ostatnich rozméri dila jako je d¢j, zapletka,
vyprava a podobné. Groteska mé jako Zanr tradici jiz od pocatkil filmové tvorby zejména v
oblasti némého filmu.*

Odbornéjsi slovniky také vétSinou nabizi rovnicou definici, tj. odkaz k jiné obecning.'®
Ale preci jen pon¢kud preciznéjsi. Ve Slovniku literarni teorie napf. stoji:

»Qroteskno jako obecné esteticky fenomén (stejného fadu jako napi. humor) vznika
uzkym spojovanim prvkil navzajem vyrazné heterogennich (protikladnych a protimyslnych), a
to jak redlnych, tak fantastickych nebo az do absurdniho paradoxu deformovanych. Z takto
kontrastni a zdanlivé protimyslné jednotky vyriista zvlastni perspektiva v nazirani skutecnosti

jako nepfehledné a nesmyslné, popiipadé nepratelské; v groteskach zpravidla pievazuje

15 Fila, K.: Skritek. Navzdory snaze nemoderni groteska. Zdroj:http://cinepur.cz/article.php?article=105 [cit.
15.7.2016].

16 V rovnicové definici zpravidla jedna obecnina odkazuje na druhou a tak pfipominaji rovnici se dvéma
neznamymi. Takova definice pfili§ porozuméni neposkytuje (napiiklad umeéni je forma).
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drasticka nebo blazniva komika.“!”

Citované heslo lokalizuje groteskno do oblasti estetiky a sama Encyklopedie estetiky pak
uvadi:

»Protoze grotesky pouZzivaly také Casto motivi fantazijnich — at’ uz flory nebo fauny
(gryty, kentaury apod.) — zacalo se postupné pouzivat terminti groteskna ve vyznamu zriidny,
nestvirny pozdéji také burleskni, fraskovity. Groteska se také stdvala terminem oznacujicim,
co je iluzorni, napt. chiméra: oznacovala zvracené mysleni, sméSnou iluzi (...) Groteskno
muzeme definovat jako spojovani prvku fraSky, bizarnosti a potireskna, je to jakysi prusecik
fady prvkl: 1) z oblasti komi¢na — predevs§im prvki drastické, burleskni komiky, hranicici s
karikaturou; 2) z oblasti bizarna — pfedevSim prvkl neobvyklych, témét absurdné komickych;
3) z oblasti fantastika — z prvkl voln¢ si pohravajicich se skuteCnymi tvary a rozmeéry a
ptetvarejicich je do neobvyklych necekanych tvarh a forem; 4) z oblasti pitoreskna — z prvki
zaroven podivnych a slozit¢ deformovanych.*'®

Podobné hovoii 1 novodoby literarné zaméteny lexikon:

,,@aroteskno je zaloZzeno na zdmérném zklamani horizonti ocekévani a popird uznavané
normy. Ma podobu hry, kterd souc¢asné obsahuje nékolik psychologicko-filozofickych slozek,
jako jsou strach, hriiza, tajemno, fantastika, tragikomicno, smésnost, burleska, déle si pohrava
s formalnimi prvky typu pokfiveni, deformace a nadsazka reality, nadhodnoceni a autonomie
¢asti celku, pfi nichz dochazi k asociativni nebo racionalni hie se zakony logiky, gramatiky,

vystavby obraz, prolinani dé€jovych linek, mimiky a gestiky. "

Groteskno je ve vSech tfech slovnikovych heslech spojeno s hriizou a nesmyslnosti —
projevuje se jako néco ciziho, vnéjsiho, co nds ohrozuje nebo co se tézko chape.

Jak v recenzich tak ve slovnikovych heslech panuje shoda a ta poukazuje na zfejmou
dominanci té podoby groteskna, které se poji s adjektivy jako ,,hrtiza“, nesmyslnost®, ,,cizost*,
,hepochopitelnost®, ,,vnéjSkovost®, ,nebezpeci* apod. Tedy s romantickou podobou.

O dvou podobach neni fe¢. Druhou, lidovou, naznacuje pojeti z Wikipedie. A Slovnik
literarni teorie poukazem na ,,protimyslnost* signalizuje zminény ,,zadkladni rozpor. Nebo se

také dalo fict ambivalenci.

17 Vlasin, S.: Slovnik literdrni teorie. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1984, s. 130.

18 Souriau, E.: Encyklopedie estetiky. Praha: Victoria Publishing a.s., 1994, s. 18.

19 Nunning, a., Travnicek, J., Holy, J.: Lexikon teorie literatury a kultury: koncepce / osobnosti / zdkladni
pojmy. Brno: Host, 2006, s. 279.
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Nez se vSak s Bachtinem dostaneme k opomijenému lidovému grotesknu, podivejme se

na vztah grotesky a groteskna — respektive obecnégji — na vztah Zanru a estetické kategorie.

IL.II. Obecna reflexe grotesky a groteskna

Jak jsem zminil, groteska odkazuje na filmovy Zanr a groteskno podle mne na zZanr
redukovat nelze. Podfadil jsem ho tedy pojmu ,.estetickd kategorie®, coz je prozatim pojem
ponékud nejasny a abstraktni, proto se na n¢j 1 na pojem zanr podivejme.

O Zanru, zejména literarnim, jsou napsany stohy knih, a ja nehodlam postihnout jeho
problematiku, navic definice Zzanru jsou rozlicné a neexistuje teoreticky duvod, proc¢
upiednostnit jednu pted druhymi. Z praktického hlediska se zanr uziva jako producentska
kategorie, ktera mé oslovit divaky. Z dramaturgického také jako zpiisob, ktery ma omezit
predstavivost tvlrce, aby se pfiblizil predstavé, kterou budou piipadni divaci mit. V
dramaturgickych ptiruckach se proto setkavame s zanrem vymezenym jako smlouvou mezi
tviircem a divakem.*

Budeme-li vSak v dramaturgickych ptiruckach patrat dal, naptiklad, jaké ma toto pojeti
zanru dasledky pro vnimani ¢i tvorbu — napftiklad jakou ma smlouva podobu ¢i do jaké miry
zavazuje, Casto se nedopatrame.*' Navic, popisy jednotlivych zanrti byvaji vagni a nejednotné:
tu western vymezuji rekvizity, tu dobrodruzny film zapletka, tu detektivni zase typicka
recepce (divak dedukuje) — coz rozhodné metaforu ,,zanr jako smlouva“ rozhodné neposiluje.

A tak bude dobré sahnout do cisté teorie, kterd ndm pomize ,,zdnr jako smlouvu*
precizovat. I diskuze v ramci oboru filmovych studii (podobné jako literarnim zanru) ma
velky rozsah. K orientaci mize poslouzit nasledujici prirucka, kterd diskuzi mapuje: Film a
Zanr. Historické nastinéni vyvoje konceptu.”> Rozli¢né definice typu Zzanr jakoZto mytus

novodoby mytus) ¢&i ideologie (reflexe vztahu Zanru k systému®’) jsou perspektive
y myt g y J persp

20 Daniel, F.: Zdnry ve filmu. Praha: SPN, 1963, s. 3.

21 Hovofim o cCeskych ptiruckdch vydanych na FAMU (4ntologie textii k uvodim. Praha: FAMU, 2006.,
Daniel, F.: Strucny prehled vyvoje evropskych dramatickych teorii., Praha: SPN, 1965., Daniel, F.: Zdnry ve
filmu. Praha: SPN, 1963., Kalis, J.(ed.): Problematika filmovych dramatickych forem. Praha: SPN, 1984,
Kratochvil, M. V., Daniel, F.: Prakticka dramaturgie. In: ABC scendaristiky. Praha: SPN, 1964., Kratochvil,
M. V., Dvoték, A. F., Daniel, F. Cesty za pribéhy. (Praha: SPN, 1964)., Mathausova, M.: Néekolik poznamek
na okraj scénare. Praha: SPN, 1989., Muller, G.: Dramaturgie divadla a filmu. Praha: SPN, 1957., Novotny,
F.: Chcete psat scénar? Praha: FAMU, 2000.).

22 KFS FF UK: Film a zanr. Historicka nastinéni vyvoje konceptu. Zdroj:
http://film.ff.cuni.cz/rozcestnik/teorie/zanr.pdf [cit. 15.7.2016].

23 Napt. horor ¢i noir se povazuji subverzivni — coz jsou, mimochodem, ty ve kterych se groteskno vyskytuje
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dramaturgickych ptiru¢ek velmi vzdalené. Dramaturgie se zaméfuje predevsim na objekt, tj.
dilo a jeho formu, a tak se ji nejvice blizi sémanticko-syntakticka koncepce Ricka Altmana.*

Altman spojuje dva uplatiiované, ovSem nedostatecné, zplisoby definovani, zalozené
bud’ na podobnosti sémantickych prvki (postavach, zabérech, lokalizacich, tématech apod.;
ku prikladu western definuje prostiedni divokého zapadu, postavy indiani, Serifii, odpadlikii a
téma loupeze ¢i odplaty) nebo na podobnosti uspofadani téchto jednotek (vztahy postav,
struktura zapletky apod.; napiiklad specifika syzetu loupeze Ci odplaty ve westernu ¢i urcité
vztahy mezi Serify a odpadliky), tj. na zaklad€ Zanrové syntaxe (pozn.”).

Altmanovo pojeti se ostatné nevzpira ani zakladni strukturalistické perspektivé, kde do
definice struktury lze za ,,prvky* dosadit pravé postavy, zabéry, lokace (viz kapitola pristup).
Z hlediska strukturalismu Ize zanr uchopit jako normu ¢i soubor norem. Ovsem dynamickych,
¢ili proménnych. Vezméme si opét western. Jistou dobu od vzniku filmu se v souladu s
normou zobrazovali indidni jako negativnich postavy, naproti tomu Stopari Johna Forda stavi
do popftedi centralni negativni postavu Serifa alkoholika rasistu. Déle se ku ptikladu z vyvoje
zanru vytraci pistolnické souboje a Castéji se objevuje krajina jakozto exprese nalad.

Dynami¢nost normy se v riiznych dobach lisi, coz souvisi i s hodnotou. Jak jsem zminil,
Mukatovsky shledavd v dobé klasicismu rovnitko mezi normou a hodnotou a paralelu ke
klasicismu miizeme nalézt i ve filmu: Hollywood, ktery se s zdnrovym filmem neodmyslitelné
poji, neni v obdobi rigidnich zanri nazyvan ,,klasickym* pouhou ndhodou (v obdobi 20. - 60.

let, podobné rigidni je vSak i v 70. a 80.).

K vytvofeni groteskna si vSak s rekvizitami a zapletkami nevysta¢ime, western mize
byt groteskni stejné jako detektivka (ackoliv, Castéji se poji s filmem noir ¢i hororem). Jaké
dalsi konkrétni ptipady kromé& groteskna zahrnuje mnozina ,,esteticka kategorie“? Ku ptikladu
tragicno ¢i komicno.

Rozli§eni mezi nimi ndm mize pomoci groteskno 1épe uchopit. Jak se k sobé ma;ji?

Filozof a teoretik komi¢na Henry Bergson rozliuje mezi tragédii (resp. dramatem®) a

Casto.

24 Altman, R.: Sémanticko-syntakticky pristup k filmovému zanru.. lluminace €. 1, 1989.

25 Nicméné, Altmanovi se nakonec i tato definice zdala nedostatecnd a zaméfil se na pojeti diskurzivni. To
zohlednuje i paradigmatické hledisko, tj. plisobeni a vnimani divéka, tedy k Cisté¢ objektivistické definici
zalozené na skladbé dila pfipojuje Altman i hledisko vnimatele. Altman, R.: Obaly na vicero pouziti.
Zdanrové produkty a proces recyklace. Tluminace ¢&. 4, 2002.

26 Slovo tragédie je zde v uzivano ve smyslu, ve kterém byva zpravidla uzivano slovo drama. Slovo tragédie
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komedii z hlediska tvirce — tragédie byva o tvirci, komedie o ostatnich.”’ Bergsonovo
jednoduché rozliseni podle mne zahrnuje nékolik zédkladnich principt klasické tragédie. Tteba
praveé proto hovoii Aristoteles v souvislosti s tragédii o konkrétnich jménech a historickych
postavach, zatimco v souvislosti s komedii o typech. Jména individualizuji. Tragédie jako
vrcholné naplnéni aristotelovskych pravidel odrdzi absolutisticky tad a ten predpoklada
jasnou hierarchii. Hierarchie ¢inni ur€itého jednotlivee vyznamnéjsiho a Casto ukazuje zivot
jednotlivee jako smysluplny. Komedie zpravidla nestavi nikoho nad ostatni, chod spolecenstvi
stoji nad jednotlivcem. Z hlediska komedie se muze jevit tragédie jednoho Ccloveka
nepodstatnd. Tragédie predpoklada soucit, ktery komic¢no vylucuje.

Vrchol pfedpokladu smysluplnosti jednotlivého Zivota tvaii v tvar pfirodé a d&jinam
predstavuje estetickd kategorie vzneSena. Pocit, ktery si vydobyl pfedni misto zejména v
mySleni doby romantismu (Kant, Schopenhauer), povySuje ¢lovéka na bytost celici moci
piirody svou moralkou® a diktatu vile svou askezi.*

Co vsak groteskno? Tézko bychom ho ztotoznili s tragédii a t€Zko bychom spojili hrizu
spocivajici v jeho zakladu s komedii.

Bergson hovoii o komi¢nu, ale nikdy o grotesknu a Bachtin naopak. Jedinou vyjimkou v
piipadé Bachtina je ¢ast studie, kde provadi reSer$e literatury o grotesknu, a chvali Vischera®
za definice s pozoruhodnou hloubkou: ,,Groteskno to je komi¢no v roviné nepiirozeného.*!
Vischerova definice nam umoziuje groteskno situovat, signalizuje mezi-kategorialnost.

Adjektivum nepfirozené (vice o nepfirozenosti Douglas**) komiéno vyjima z ustalenych

zni zastarale, na druhou stranu je jasnéjSim opozitem slova komedie nez drama.

27 Bergson, H.: Smich. Praha: Nase vojsko 1993, s. 74.

28 Kant, I.: Kritika soudnosti. Praha: Odeon, 1975.

29 Schopenahuer, A.: Svét jako viile a predstava. Pelhfimov: Nova tiskarna, 1998.

30 Némecky estetik a teolog, hegelian. Rozvijel Hegelovu koncepci uméni, jeho hlavni dilo Asthetik oder
vissenschaft des Schonen (Estetika anebo véda o krasnu) je metafyzikou krasna — postupuje induktivné od
zkuSenostnich dat az ke krasnu jako véci metafyziky, krasno se odvozuje z idee jako sjednoceni byti a
mysleni a sila estetiCna zavisti na plnosti manifestace idee. Vischer zdiiraziioval i psychologické faktory,
zv14sté koncept vciténi. In: Souriau, E.: Encyklopedie estetiky. Praha: Victoria Publishing, 1994, s. 396.

31 Bachtin, M. M.: Francois Rabelais a lidova kultura stredovéku a renesance. Praha: Odeon, 1975, s. 42.

32 Mary Douglas (In: Douglas, M.: Cistota a nebezpeci. Praha, Malvern, 2014) spojuje reakce na necisté s
prekroc¢enim ¢i naruSenim schémat kulturni kategorizace. Naptiklad zdéSeni z plazivych moiskych Zivocichii
podle ni plyne z toho, Ze plazeni je urcujicim rysem suchozemskych tvort a nikoliv motskych; a nebo odpor
vuci Ctyfnohému okiidlenému hmyzu podle ni plyne ze skutecnosti, Ze Ctyfi nohy maji zpravidla savci.
Prechodni tvorové a tvorové mezi kategoriemi se podle Douglas povazuji za kategorialni omyl. Ku ptikladu
obyvatel¢ kmene Lele se podle Douglas bali letuch. Podobné se Casto soudi vykaly, sliny, pot ¢i krev,
protoze spojuji mrtvé a zivé, uvnitt a vné ¢i ja a neja. Koncept Douglas vyuziva Noel Carroll ve své definici
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konvenci a tedy i kategorii. A stejné 1ze podle mne fici, Zze groteskno je tragi¢no v roviné
neptirozen¢ho. Zkratka se domnivam, Ze groteskno prostupuje oboji neboli odkazuje k tragi-
komi¢nu. Groteskno znamena komicno nahlizené z perspektivy tragi¢na nebo tragicno
nahlizené z perspektivy komi¢na. A v tom spociva i jedna z protikladnosti groteskna, dvoji
podoba nebo také Bachtinem popsana ,,protimyslnost™ a ,,zakladni rozpornost*.

Obecné¢ tedy groteskno podobné jako tragi¢no ¢i vzneSeno reprezentuje druh Zivotniho
pocitu ¢i zivotniho postoje. Role perspektivy v grotesknu (a rovnéz hriizy jako pocitu) si tedy
zada opusténi striktn€ formalistického a objektivistického chapani dila (z hlediska pouhé
vystavby) a uvazeni i pfitomnosti vnimatele.

Pravé nepostradatelnost vnimatele pro koncepci groteskna podle mne umoziuje rozlisit
grotesku jakozto zanr zalozeny na stavbé dila a groteskno jakozto hodnotu predpokladajici
soudiciho — nebo jesté 1épe — groteskno jakozto metafyzickou kvalitu (pozn.*). Pojem
groteska tedy zaujima vici pojmu groteskno vztah podiadnosti — zplodil ji groteskni pocitu,
pocit na pomezi (viz priklad®).

Konec koncii, mezi smichovou kulturou renesance a filmovou groteskou (slap-stick)
existuje piima vyvojova linie. Bachtin povazuje commedia dell'arte za pozistatek

karnevalové kultury renesance; z ni se vyvinul vaudeville a z n&j vzesla ¢ast nejvétsich hvézd

hororu,, jiz zaklada na pocitu strachu a hnusu. Hnus podle né€j budi mnohé piisery hororu, n¢kdy i thrilleru,
protoze jsou mrtvé i zivé (zombies, upifi), spojuji v sobé protikladné povahy (Jekyll a Hyde ¢i Norman
Bates) ¢i c¢loveéka a zvite (koc€ici 1idé, vlkodlak) apod. In: Carroll, N.: Podstata Hororu. Iluminace, €. 3.,
1993.

33 Aristotelova Poetika je pomérné normativni a dosazeni patfiného plsobeni tragédie popisuje jako uspéch a
cil tragédie: ,,0d tragédie pfece nelze pozadovat vSechny druhy pozitku, nybrz jen ten, ktery k ni patii...
pozitek plynouci ze soucitu a strachu... ony pocity musi mit zdroj v samém d¢&ji.“ In: Poetika Aristoteles:
Poetika. Praha, OIKOYMENH, 2008, s. 77. (Mimochodem, zajimavé je, ze slovo tragédie i komedie se i v
bézném tizu pouziva jako hodnoceni, paradoxné oboji jako negativni a oboji se dd pouzit pfi stejné
prilezitosti — napfiklad pfi hodnoceni zmaiené narozeninové oslavy.)

34 Myslim, Zze jednu z podob pocitu na pomezi dobfe zachytil v pfedmluvé k dilu amerického spisovatele
Nathanaeala Westa Martin Hilsky (ve Westové tvorbé hraje groteskno podstatnou roli): Westtiv otec, Litevec
zidovského plivodu, opustil pro antisemitismus carské Rusko a jako tspésny stavitel domd, zil sviij americky
sen. Otec chtél totéZ pro syna a podnécoval ho k tomu cetbou knih Horatia Algera (variaci na téma: kterak
chudy americky chlapec za pomoci poctivosti a pracovitosti k uspéchu a bohatstvi dosel). Nicméné, Gspéch,
jenz by Nathanaeala ucinil AmeriCanem se ne a ne dostavit — ve studiich ani ve sportu. Naopak pocit
outsidera podtrzeny pocitem pristehovalce druhé generace, zijicim ve vakuu mezi dvéma svéty, spolu s
jemnou vnimanosti k rozporu mezi rétorikou (amerického snu) a skutecnosti podle Hilského vytvortily
zaklad pro charakteristické téma Westovy tvorby: tzv. Westovu Nemoc — rozpor mezi snem a skutecnosti
(nabyla ve Westove tvorbé rozlicnych podob — napf. v nejznaméjsSim dile Den Kobylek rozporu mezi
Hollywoodskou pompou a témi, ktefi se na ni touzi podilet). In: Hilsky, M.: Predmluva. In: Pritelkyne
osamélych srdci / Den kobylek. Praha: Odeon, 1982.
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slap-stickové komedie. OvSem ne kazdy slap-stick, i kdyz bude postaven z vSemoznych
postav nemotorti, eskapad a padit dovede vzbudit groteskni pocit (Pozor! I groteskni pocit je
dvoji! Mezi-kategoridlnost mtze budit pocit hrizy, ale i pocit svobody — pro filmovou
grotesku je ptiznacny druhy).

Souslovi metafyzicka kvalita oznacuje teoreticky koncept polského fenomenologa
Romana Ingardena, jednoho ze Zakl zakladatele fenomenologie Edmunda Husserla. Ingarden
vesel ve znamost zejména pracemi vénovanymi literatufe, resp. vnimani literatury, a velmi
ovlivnil uvazovani o ptsobeni dila (inspiruje se jim napiiklad jeden ze smérti moderni estetiky
— recepcni estetika), konkrétné¢ pracemi Literdarni dilo a O poznavani literarniho dila
(fenomenologové vénuji vyraznou pozornost literarnimu dilu, protoze se jde o Cisté
intenciondlni objekt, tzn. literarni dilo bez intence — bez Cteni — neexistuje). Literarni dilo se
podle Ingardena sklada z n¢kolika vrstev tj. ze struktury, ¢i cheete-li kostry, kterou vnimatel v
pribéhu vniméni dila dopliuje, téz ,konkretizuje, a dilu tak vlastn¢ vdechuje zivot.
Vysledkem procesu miize byt jedna z metafyzickych kvalit, které jsou kromé groteskna také
krasno, vzneseno, osklivo, malebno, tragi¢no ¢i komicno.

Zatimco tedy konvence Zanru mohou sloZit tviirci jako podklad tvorby a divékovi jako
podklad vniméni (pro orientaci v dile, syzetu) a ptedstavuji vlastné onu ,,smlouvu mezi
divakem a tvlircem® (jak zanr charakterizuje dramaturgie), metafyzicka kvalita pfedstavuje
naopak vysledek vniméni. Cili zatimco Zanr slouzi k pted-porozuméni, jakozto piedpoklad
vnimani, stoji na zac¢atku procesu recepce a ustavuje ji pravidla; metafyzickou kvalitou se
proces zavrsuje.

Mimochodem, slovo ,,metafyzika* jiz samotnou etymologii naznacuje, Ze tato kvalita
presahuje zaklad na vyssi troven komplexnosti a o takové kvalité ¢i hodnoté (za kvalitu je
zodpovédné spiSe dilo, za hodnotu spiSe hodnotici) Ize fici, Ze se ze samotného zdkladu neda

vypozorovat (vice o principu emergence®) — vznika ze styku divéka a dila. CoZ naptiklad pro

35 ,,Emergence byva ustfedni pojem teorii, které vysvétluji rozmanitost a slozitost organického zivota nikoliv
jako pozvolny a kontinualni vyvoj, ale jako proces diskontinuitnich a nahlych zmén.“ Emergence muze
znamenat naptiklad pfechod na vy$si uroven komplexnosti — nepredvidatelny, spontdnni vznik vlastnosti a
struktur slozitych systémt, které nelze snadno odvodit z vlastnosti jejich slozek. Teorie emergence byla
napiiklad soucasti mySleni australského filozofa Samuela Alexandera, podle které nelze védomi vyvodit z
fyziologickych vlastnosti organismli (na tyto ivahy navazuji soudobé kognitivni védy). Dalsim piikladem
muze byt vyuziti konceptu v evolucnich teoriich, pii odpovédi na otazku, jak vznikl organicky Zzivot ze
zivota anorganického (mocovina jako organicka latka vznika chemickym procesem z anorganickych latek, ty
tedy emerguji na vyssi uroven komplexnosti). Filosoficky slovnik. Nakladatelstvi Olomouc, Olomouc 1998,
s. 102.
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tvirce znamend, ze na rozdil od vytvoreni zanrového dila, mu nic nezaruci, ze zamér
dosahnout ve svém dile groteskna se naplni.

Zanr také nékdy predpoklada uréité vnimani — ku piikladu detektivka dedukci &i horory
strach. Ale zdnrova hriiza neni na rozdil od groteskni existencidlni, nevzbuzuje ontologickou
nejistotu, jde spiSe o hru na strach; chceme se bat.’* Vnimani spojené se Zanrem patii ke
smlouvé na stran¢ divaka — tzn. Ze si bude hrat, jak si pravidla (zdnru na strané objektu)
zadaji.

Groteskno, vzbuzujici ontologickou nejistotu, ma spise podobu ucinku, responze, tedy
posledni faze vnimani dila. Jak piSe ku ptikladu Mukatovsky, kdyz hovoii o estetickém
znaku, ktery se formuje v estetickém postoji: ,,poukazuje ke vSem skute¢nostem, které ¢lovek
zazil a mlze jesté zazit, k celému univerzu véci a d&ji.**” Konkrétn&jsim piipad responze
pfedstavuje slavna Aristotelovské katarze. Aristoteles o ni hovoii jako o tragickém ,,0¢inku*
nasledovné: ,,soucitem a strachem se dosahuje o¢i$téni takovych pocitl.***

Aristoteles v Poetice radi, jak se tragi¢nu pfiblizit, jak bazen a soucit budit (d¢jem —

peripetii a anagnorizi), ale tispéch a tcel pro néj spociva az v dosazeni zminéného ucinku.

IL.IIL. Prvni podoba groteskna (lidové)

Etymologie slova groteskno vychazi z italského ,,Grotta* (jeskyné ¢i spiSe podzemi) a
jeho vyznam se ptivodn¢ omezoval na druh fimského malifského ornamentu, ktery v dobé
renesance objevili stavitelé pti vykopu podzemnich &asti Titovych 1azni.** Jeho specifi¢nost
spocivala ve fantastické a svobodné hie s rostlinnymi, zvifecimi i lidskymi tvary, které
ptechéazely jeden v druhy, jako by jeden druhy plodil. Tento ornament vSak pro Bachtina
reprezentuje pouhy tlomek rozsahlého svéta groteskni obraznosti.*

Bachtinovo pojeti groteskni obraznosti vychazi ze smichové karnevalové kultury a stoji
proti vaznému ténu feudalni a oficidlnimu cirkevni kultury. Nepiehledny svét smichovych
forem zahrnoval vSemozné pouli¢ni slavnosti karnevalového typu, smichové obtady, kulty,
blazny, hlupce, obry, trpasliky, rozsahlou parodickou literaturu apod.*’ Tuto sumu Bachtin

ttidi do tff zdkladnich forem: 1. obfadni a mimetick¢é formy (karnevalové a pouli¢ni

36 Moderni fazi by se dalo fici, Ze jde o fenomén guilty pleasure, tzv. slast z ¢inéni negativniho.

37 Mukatovsky, J.: Vyznam estetiky. In: Mukatovsky, J.: Studie I. Brno, Host, 2000, s. 66.

38 Aristoteles: Poetika. Praha, OIKOYMENH, 2008, s. 59.

39 Bachtin, M. M.: Francois Rabelais a lidova kultura stredovéku a renesance. Praha: Odeon, 1975, s.31.
40 Tamtéz, s. 32.

41 Tamtéz, s. 11.
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slavnosti); 2. Slovesné smichové kultury, a 3. riizné pouliéni formy a Zanry.*

Ptes veSkerou rozmanitost tvoii zdkladni formy podle Bachtina jednotny smichovy
aspekt svéta, ktery vytvarel alternativu svéta vazného a oficialniho (feudalniho i cirkevniho).
Bachtin hovofi zejména o evropském kontextu, ale dost mozna je tento princip $ir$i.** Formy
zahrnuji silny prvek hry* a Bachtin je umistuje na hranici mezi uméni a Zivot; coz, mimo
jiné, odpovida ¢lenéni karnevalu, ktery se ned¢€li na divaky a u€inkujici, nebot’ sdm zivot se tu
stava hrou.

Pivod karnevalovych forem lze podle Bachtina shledat v saturnaliich a jinych
pohanskych ritudlech, z nichz pochazi naptiklad obnova jakozto vladnouci princip.

Vulgérni interpretaci her jako pouhé biologické potfeby oddechu Bachtin odmita ve
jménu bytostné spjatosti s proménou a koncepci piirodniho ¢asu.* Tedy, se znovuzrozenim,
obnovenim a nenarusenou, neukon¢enou plodnosti a v§eobecnou rovnosti, naproti dovrSenosti
a hierarchizovanosti cirkevnich svatkl spojené posvécovanim nerovnosti. Pro oprosténi skrze
karnevalové hry se podle Bachtina ¢lovék citil opét clovékem mezi lidmi.

Z popsanych zakladii se podle Bachtina za stovky let vyvinul ,,bohaty jazyk
karnevalovych forem a symboll schopny vyjadrit jednotny ale slozity karnevalovy svétonazor
lidu.“*® Jazyk odmitajici vSe hotové, vyjadfujici se v proménach, typicky prevracejici
protiklady ,,naruby* (nahote a dole, vpfedu a vzadu) a obsahujici travestie a sniZovani.
Snizovani pfitom nepiedstavuje pouhou negaci ale rovnéz obnovu.

Tohoto ,,polozapomenutého jazyka* podle Bachtina uzival Lope de Vega, Shakespear,
Cervantes i némecka blaznovska literatura (napt. Grimmelshausen).

Specificky je charakter smichu. Karnevalovy smich je vSelidovy — sméji se vSichni — a
navic ambivalentni — radostny 1 vysmésny. Sméjici sam sebe nevylucuje ze smichu, coz ho
odlisuje od satirika, ktery se vysmiva z vn&jsku, z odstupu.?’

Druhd forma karnevalové symboliky, slovesna smichova kultura, podle Bachtina

nepochazi pouze z folkloru, ale ¢asto od mnichi ¢i teologi (co se latinsky psané tyce). Ti se

42 Tamtéz, s. 11.

43 lJistou paralelu — pro parodii jako ritudlni vyrovnani se s vy$s$i moci — mizeme naptiklad shledat ve znamém
dokumentarnim filmu francouzského etnografa Jeana Rouche Sileni mistFi, ktery zaznamenéva ritual kmene
Hauka, jehoz ¢lenové paroduji kolonizatory — rozdé€luji si role policistl apod. a ritudl zakonci tim, Ze se
smichem a pénou u pusy sni psa.

44 Bachtin, M. M.: Francois Rabelais a lidova kultura stredoveku a renesance. Praha: Odeon, 1975, s.12.

45 Tamtéz, s. 13.

46 Tamtéz, s. 13.

47 Tamtéz, s. 14.
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tvorbou parodickych ucenych traktati a jinych parodii oficialni kultury (liturgii, modliteb,
chamovych piedpisti) odpoutavali od ucené vaznosti.* Nemélo jit pfitom vyhradné o ¢innost
podvratnou, ale Casto cirkvi trpénou, ba nékdy i posvécovanou (napt. velikonocni smich).
Mimo cirkevni kruhy, tedy ve feudalni spolecnosti a v narodnich jazycich, pak méla mit
slovesna smichova kultura podobu parodii na hrdinstvi a fabliuax ¢i zdkovské lyriky.*

Nakonec tieti formu ztélesiiuje poulicni mluva karnevalu zaloZzenéa na familiarnim styku
v bézném zivoté nemozném — zbavenému hierarchii a bariér. Zahrnuje tykani, osloveni,
ptezdivky, nadavky. Bachtin upozoriiuje na specifikum nadavek — gramatickou a sémantickou
uzavienost — charakter uzavienych celkli se podoba ptislovim. Bachtin v nich shledava
pozustatky magie a zaklinadel a dava je do souvislosti s tupenim starych bozstev, pii kterém
mély nadavky ambivalentni povahu — na jedné stran¢ snizovaly a umrtvovaly a zaroven
obrozovaly a obnovovaly. Karnevalové nadavky sice podle Bachtina magicky i prakticky ucel
ztratily a staly se samoucelnymi, ale na druhou stranu nabyly na hloubce. Uzavienosti se
podle Bachtina nadavky podobaji duSovani, zaptisahani ¢i riznym neslu$nostem.*

(Mimochodem, upozoriiuji, ze zptisob vyjimani slov z praktickych souvislosti se podoba
zpusobu jakym komici ve slap-stickové komedii pracuji s predméty bézné potieby — odnimaji
jim navyklé funkce a uzivaji je nove, specificky, hravé apod.)

Mezi zaklady smichové obraznosti (€1 symboliky) patii zejména télo, jidlo, piti,
vyprazdfiovani a zveliCovani.’' P¥i¢emz Bachtin upozorfiuje — a to povazuji za dilezité — Ze
tento dlraz na télo nelze chapat jako rehabilitaci téla, jak byva v souvislosti s renesanci ¢asto
vykladano (naptiklad v piipad¢ Boccaccia nebo Cervantese), ale v kontextu principu obnovy.
Ze smichové obraznosti vychazi groteskni realismus, ktery se podle Bachtina ,,pronikavé se
lis1 od estetickych koncepci nasledujicich stoleti, pocinaje klasicismem.* Slovo ,.kanon‘ se
vSak v souvislosti musi uzivat opatrné (,,.kanon* zpravidla znamena rigidni soubor pravidel —
podobny zanru), uz proto, ze groteskno principialné charakterizuje proména a nehotovost.

T¢lesny zivel je v grotesknim realismu hluboce kladny. Groteskni pojeti téla se velmi
lisi od Kklasicistniho — kosmické a nehotové naproti fyziologickému a individualnimu.
Groteskni télo se od okoli neizoluje: ,,VSechny projevy materialné télesného zivota a véci se

tu vztahuji ne k jedine¢nému biologickému individuu a ne k egoistickému soukromi

48 Tamtéz, s. 15-16.
49 Tamtéz, s. 17.
50 Tamtéz, s. 17-19.
51 Tamtéz, s. 20.
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ekonomického &lovéka, ale jakoby ke kolektivnimu télu, k t&lu kmene.“* Cili t&lesny Zivel
ma ton hodovni a radostny.

V grotesknim realismu se vSe vysoké, abstraktni, idealni a duchovni snizuje do télesné
roviny, coZ symbolizuje sepéti s ambivalentnim ,,dole, které je zarovefi pohlcujici i rodici*.”

Princip nehotovosti v grotesknim realismu souvisi krom téla i s chapanim ¢asu. Rovnéz
ambivalentnim. Bachtin hovofi o pojeti mezi ¢asem cyklickym a historickym.>*

Protiklady se v grotesknu prorustaji.

U téla se ve jménu nehotovosti zdlraziuji praveé ty ¢asti téla, které ji odhaluji. Tedy ty,
které télo preriistaji, jako nadra, bficho, nosy apod. T¢€lo pak ztraci jedinecnost a srlstd s
okolim. Stdva se od okoli neoddélitelné a splyva s ostatnimi v jakousi masu ve stalém

pohybu.

Postupné rozrusovani jednoty ,.kdnonu* groteskniho realismu podle Bachtina zacina u
Cervantese, kde se stfedovéce-renesancni podoba groteskna oslabuje ztratou univerzalnosti
téla, které tu dostava intimni charakter. Vznikla podvojnost se vsak podle néj spojuje v dalsi z
ambivalentnich jednot a oscilace mezi intimnim a univerzalnim pojetim téla se stava
charakteristickym pravé pro renesanéni typ groteskniho realismu.>

Klasicismus chape télo jako privatni a uzaviené>. Vsechny znaky vé&né nehotovosti se
snazi schovat a zakryt. Zdlraziuje sobéstatnou individudlnost téla a jasné vytyCené hranice
intimity. Klasicistni télo Ipi na cCistotu a jeho perspektivé groteskno snadno piipada
nestvirné.”’

Odtrzeni téla od zemé, tedy plodiciho principu, se podle Bachtina zavrSuje v
naturalismu, ktery chépe télo jako naprosto soukromé.*®

Zakladni ideu groteskniho realismu, ze které¢ho plyne prvni typ groteskna — tedy lidové
— predstavuje kosmické t€lo v neustalé proméné — umirajici, rodici, rozené; télo oteviené.

Protiklady existuji v tzkém sepéti — Zivot a smrt, stafi a mladi, coz velmi nazorné ilustruje

52 Tamtéz,s. 21.
53 Tamtéz, s. 22.
54 Tamtéz, s. 25.
55 Tamtéz, s. 24.
56 Tamtéz, s. 25-6.
57 Tamtéz, s. 29.
58 Tamtéz, s. 24.
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Bachtintiv ptiklad soSky tehotné stafeny s rozSklebenou tvaii® (nebo také tvorba Pictera

Brueghela st.®).

7 oo I4

IL.IV Bachtinova teorie v kontextu mysleni jinych

Koncepce protikladnosti klasického téla (ohranicenosti vic¢i prostoupenosti) vlastni
smichové kultufe se neobjevuje z Cistajasna u Bachtina. Ptedjima ji jiz naptiklad vlivny spis
Friedricha Nietzscheho Zrozeni tragédie z ducha hudby. Nietzsche se v tomto svém raném
dile podobné jako Bachtin obraci do minulosti, aby vysvétlil soudobé jevy a vlastné vyvoj
uméni vibec. Uméni podle né&j ovladaji dveé ptirodni sily, dva tvlr¢i principy — apollinsky a
dionysky®', v neustalém sporu. Prvy naleZi snu a druhy opojeni. Prvy se poji s krasou, zdanim
a principem individuace®, naopak vystoupeni z individuace do hlubiny pfirody a opusténi
vSeho subjektivniho podminuje princip dionysky: ,,Hnany stejnou dionyskou moci, valily se
téZ v némeckém stiedovéku zéstupy stale vzrlstajici, jez za zpévu a tance tdhly z mista na
misto...*“ piSe Nietzsche a varuje, abychom se od téchto jevli neodvracely jako od ,,davovych
nakaz“.** Jak obecné mySlenky, tak tento piiklad podle mne ukazuji paralelu mezi
Bachtinovym konceptem smichové kultury a Nietzscheho dinonyskym principem. Navic
Nietzsche podobné jako Bachtin umist'uje princip na rozhrani mezi zivotem a uménim:
,,Clovek jiz neni umé&lcem, stal se uméleckym dilem.“**

(Nenechme se mast tim, ze Nietzsche hovoti o tragédii jakozto spojeni obou principt —
Nietzsche hovofi o ideélni, nepoznané tragédii starého Recka, ktera se rodi z hudby, z chort;
my zde vychazime z klasické tragédii, kterd by Nietzsche ptisoudil apollinskému principu.)

Bachtinova prace se snazi o teoretické uchopeni problému groteskna, naproti tomu
kniha francouzského filozofa Henriho Bergsona Smich zahrnuje spiSe praktickou dramaturgii

komedie (supluje tak chybéjici ¢ast Aristotelovy Poetiky) a reflexi komic¢na.

Bergsonovo mysleni se podobné jako Nietzscheho rané uvahy zaklddd na dvou

59 Tamtéz, s. 25-6.

60 Do majetku Narodni galerie patfi n€kolik menSich, ale velmi péknych platen, které zobrazuji vesnické
slavnosti, ale i detaily kolob&hu pfirody. Kolobéh je tématem nejslavnéjsiho Brueghelova cyklu ¢tyf ro¢nich
obdobi. Jedno z téchto velkych platen ze dvora Rudolfa II. je dosud v CR, v Lobkowiczkém palaci. Casovou
ambivalenci mtze ukazat celek Brueghelovy tvorby, kde jsou zastoupeny jak scény bezcasého Zzivota
vtazeného k pfirod¢, ale také jedine¢né historické ¢i biblické udalosti.

61 Nietzsche, F.: Zrozeni tragédie z ducha hudby. Praha: Vysehrad, 2008, s. 27.

62 Tamtéz,s. 31.

63 Tamtéz, s. 32.

64 Tamtéz, s. 34.
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principech a jejich vzajemném napéti. Zaklad Bergsonovy intuitivni filozofie tvoii ,,elan
vital®, zivotni vzmach (pozn. srov Nietzsche)® — tj. absolutné svobodné, spontanni tvofivé
védomi, duch. Vyvojovy pohyb (nejen uméni, ale svéta vibec) se podle n¢j déje jako staly
zapas dvou vzijemné se dopliujicich sil — rozprostranéné, pasivni hmoty, nutnosti,
mechanismu a dynamického, tvofivého, organického vzmachu.®® Pomoci této zékladni ideje
Bergson v eseji Smich vysvétluje komicno.

Smich se podle Bergsona spojuje se ,,spoleCenskou piedstavivosti“?’. Znemoziuje ho
soucit®, ktery se zaklada na individualnim pfistupu k druhému. Neplyne z citu ale chladného
rozumu, a to navic rozumu ve spojeni s jinymi®, ¢ili rozumu davu. Zpusobuje ho
mechani¢nost ¢i ztuhlost (napt. ¢lovék v disledku zvyku — mechanického pohybu — zakopne a
spadne). A tak je-li svédek mechanicnosti €i ztuhlosti vice nez jeden, smich se dostavi o to
spis.

Uz proto, Ze smich predpokladda piekvapovani’®, neboli ndhodu (neéekané),
neptedpoklada komicno tak jasnou formalni stavbu jako tragi¢no, ve kterém hlavni postava
neziidka Celi nezvratnému osudu. Piesto jisté zakonitosti — ¢i spiSe urcity rytmus — komi¢no
charakterizuje; konec koncli ndhoda neexistuje bez opakovani (pravidelnosti), tedy bez
pozadi, na kterém vystupuje.

Co konkrétnéji podle Bergsona zpusobuje smich? V ptipadé postav napiiklad, kdyz se
télo chovéa jako hmota (¢loveék zuchne jak pytel brambor). Kdyz tvai vypada, jako by ji hmota
tizila (napf. velka brada). KdyZ gesta a mimika pfipominaji mechanismus (jsou tzv. strojend).

Nebo kdyz ¢lovek diky obleceni vypada jako véc (nemtize pro upnuté kalhoty potfadné hnout).

65 Analogii k této zakladni myslence mizeme najit i v pozd¢€jsim Nietzscheho mysleni: ,, Tento svét: obrovitost
sily, bez potfaddku, bez konce, pevnd, zeleznd veliCina sily, nezvétSujici se, ani nezmensujici,
nespotfebovavajici se, nybrz toliko se proménujici, tento svét: jako celek nezméfitelné veliky, domécnost
bez vydaju, ztrat a také bez pficin... jako sila vSudypfitomna, jako hra sil a vinéni sil soucasn¢ i mnohé, jez
se hromadi zde a jehoz zaroven ubyva jinde, mofe sil pro sebe a v sobé proudicich a bouficich, vécné se
proménujici, véné se navracejici... tento muj dionysky svét véEného samasebetvoieni i samasebebofeni. ..
Nuze: Viile k moci je tento svét a nic mimo to!“ Ttebaze pojem Viile k moci byl interpretovan vselijak, v
kontextu tohoto vyboru z dila Viile k moci se jevi jako zivotni pohyb, ktery se nachazi v kazdém zvifeti i
¢lovéku a mé tendenci nabyvat plnosti: ,,Co ¢loveék chce, o co usiluje kazdy sebemensi dil zivouciho
organismu, tot’ rist moci.” In: Nietzsche, F.: O Zivoté a uméni. Praha: Jan Pohotely, 1943.

66 L. Major Bergsion a jeho smich. In: Bergson, H.: Smich. Praha: Nase vojsko 1993, s. 7.

67 Bergson, H.: Smich. Praha: Nase vojsko 1993, s. 15.

68 Tamtéz, s. 16.

69 Tamtéz,s. 17.

70 Tamtéz, s. 18.
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Shrnuto: kdyz se zd4, Ze ,,télo tla¢i na dusi.*”

Co se dgje tyce, Bergson jmenuje nékolik situa¢nich schémat. ,,Certik na pérku®, ktery
se vymrstuje a zase stlacuje, ilustruje princip opakovani v komedii.”” ,,Loutka* piedstavuje
situaci, kdy se postava z jistého uhlu zda byt svobodna ale z jiného nékym ovladana.” A
»snehova koule* odpovidda mechanickému chodu udalosti, kdy jedna navzdory viili postav
nabaluje druhou.”™

I obecné principy prostupujici vSemi vrstvami dila napfi¢ (nejen déjem a postavami)
uvadi Bergson troji. Za prvé opakovani v rizném kontextu, napf. podobnou véc délaji
poddani a pani (v ¢emz se skryva princip parodie oficidlniho ritudlu).” Za druhé inverzi —
tedy, pfevraceni poradku — napiiklad doktor se stava pacientem a 1é¢i ho pacient (coz zase
pfipomina princip ,,naruby*, kdy se pfevraci nahofe a dole).”® A nakonec nedorozuméni, pfi
kterém komic¢nost vznika z moznosti interpretovat tutéz véc dvéma zpisoby, kde se tuhost
projevuje v neschopnosti jedné postavy nahlédnout véc hlediskem druhé, napt: kvili své
vlastni ,,pravdé* vidi obuvnik Spagety jako tkanicky, rybar jako Zizaly.

Tuhosti a zvyky se pii karnevalu odhazuji a paroduji.

Jak Bachtin, tak Bergson hovoii v souvislosti se smichem o ponizeni k hmot¢, tfebaze se
v perspektive jejich koncepce 1i8i, zdklad — pfedmét, na ktery se perspektiva upird — se zda byt
stejny. ,,Smé&jeme se, kdyZ v nas osoba vyvolava dojem véci,*”’ tvrdi Bergson a onim my nebo
také davem ¢i skupinou podmifiuje smich podobné jako Bachtin. V obou pfipadech je dav
nositelem intuitivniho zivota, stdlé zmény. A tak pokud Clovek tuhne a stava se véci, dav ho
ve jménu stalé zivotni zmény napravuje smichem, aby ozil, aby se meénil. Bergsonovo
komi¢no i1 u Bachtinovo groteskno charakterizuje nehotovost a stdld zména. Bachtin navic
smichovou kulturu stavi na totozné misto jako Bergson komedii: ,,Komedie stoji pfesné
uprostied mezi zivotem a uménim.“’”® Shoduji se i v mnohych piikladech komiky a

grotesknosti — od commedie dell' arte, pfes Moliera, Swifta aj.

71 Tamtéz, s. 33.
72 Tamtéz, s. 41-2.
73 Tamtéz, s. 43.
74 Tamtéz, s. 44.
75 Tamtéz, s. 47.
76 Tamtéz, s. 48.
77 Tamtéz, s. 35.
78 Tamtéz, s. 76.
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Bachtinovy popisy se zdaji stvrzovat Bergsonovu systematizaci a naopak. Nicméné v
postoji a hodnoceni se autofi odliSuji. Jak piSe Bergson: ,,Smich je totiz jen uc¢inek
mechanismu, nastaveného v nas ptirodou nebo, jinymi slovy, dlouhym zvykem spolecenského
Zivota.“ Pro Bachtina smich neni spravedlivy a dobry, ale spiSe oplaci zlo zlem.” Bere smich
vazné, povazuje ho za Sikanu.* To, Ze dav Casto neni v pravu, potvrzuji ostatné i mnohé
syzety tragédii, které vypravi o osobnosti, jez si jde proti postoji vétSiny za svym — tj. ¢asto
ztuhlym ale spravnym — piesvédcenim.

Bergson se tedy, v souhlase se svou filozofii, stavi za individuum a jeho jedine¢nost,
zatimco Bachtin prosazuje chapani smichové kultury jako nééeho hlubokého, moudrého,
spojen¢ho s temnym, nezietelnym zdkladem byti. Pfedpoklada jakousi instinktivni pravdu
masy. A na Bachtinovu stranu by se ziejmé pridal i Nietzsche nazyvajici ty, ktefi chapou jisté
projevy dionyského principu za pouhou davovou nakazu, tupci.®'

Apollinska individuace spociva na samoziejmé ptijimanych charakteristikdch jako je
dovrSenost, dokoncenost, jedine¢nost a odd€lenost lidského téla od okoli, které jsou vespolek
s hierarchizaci siln¢ zakotfenény v zapadni civilizaci, Ze ztotoznit se s lidovym grotesknem, o
kterém Bachtin hovoti, miize byt obtizné. Bergsoniv kriticky postoj vici projevim
mechanizace a hmoty podle mne zohlediuje pravé takovou (zapadni) pozici. Zapadni kultura
vyrista z etiky a hierarchie, zatimco ve sméjici se mase panuje rovnost, ale chybi soucit.
,,Tragicky hrdina je postava svym zplsobem jedine¢nd,* piSe Bergson®’, coz neodpovida
tragédii z ndzvu Nietzscheho spisu, ale psychologické tragédii, za kterou jsou podle
Nietzscheho zodpovédni Platon a Euripides, s nimiz pocala dominance apollinského principu
v zapadni kultufe. Eticky aspekt véci Bachtin neuvazuje. Etika konec koncii souvisi s
tragickym vidénim svéta (s fadem a hierarchii a snad i proto si vydobyla vysadni postaveni

mezi nejklasi¢téjSimi umeénimi francouzského absolutismu). Ve sméjici se mase sice panuje

79 Tamtéz, s. 85-6.

80 Podle Boreckého existuji tfi makroteorie komiky. Prvni odpovida tomuto Bergsonovu konceptu a to je teorie
superiority, kdy komika a smich v podstaté spocivaji na ziskavani ptevahy. Dals§i Borecky ptedklada teorii
inkongruence, ktera se zakladd na kontrastu a nesourodosti prvkd. Nakonec jmenuje teorii relaxace, ktera
spociva v uvolnéni. In: Borecky, V.: Teorie komiky. Praha: Hynek, 2000, s. 45-6. (J4 se domnivam, ze druha
a tfeti Gizce souvisi, rozdil spociva pouze v perspektiveé, v orientaci na subjekt, protoze pii kontrastu a nadhlém
prekvapeni v ramci objektu, dila (komedie) Casto dochazi v divakovi k uvolnéni napéti. Teorie prvni pak
primarné uvazuje eticky aspekt a postoj. Vzhledem k rozdilnosti perspektiv se na obecné trovni teorie
nevylucuji. A v rizné mife se objevuji jak v teorii Bachtina, tak Bergsona. Mimochodem, Borecky o
grotesknu nehovofti a to ani kdyz reflektuje Bachtina.

81 Nietzsche, F.: Zrozeni tragédie z ducha hudby. Praha: Vysehrad, 2008, s. 34.

82 Bergson, H.: Smich. Praha: Nase vojsko 1993, s. 74.
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rovnost, ale v§ichni musi sdilet ochotu si hrat.
Dv¢ hlediska pohledu dvou teoretikli na jeden problém podle mne nazorné ukazuji i

rozpor v koncepci groteskna, o které bude nyni fec.

I1.V Druha podoba groteskna (romantické)

Groteskno karnevalové kultury po obdobi stfedovéku a renesance podle Bachtina
nemizi, ale proménuje se. Lidové karnevalové pojeti svéta povazuje Bachtin za nezniCitelné:
,,] kdyZ je tento princip zZen a oslaben, oplodiiuje stale rizné oblasti Zivota a kultury.«*

Po renesanci se podle Bachtina groteskno formalizuje a pfesouva do riznych oblasti
kultury. Uchovéva se v comedii dell' arte, v Moliérovych komediich, u Diderota, Voltairta ¢i
Swifta.

Souvislost téchto projevll s plvodni karnevalovou kulturou popisuje Bachtin
nasledovné: ,,Maji analogické funkce. Sankcionuje volnost fantazie, umoziuje spojovat
ruznorodé jevy, sblizovat vzdalené, pomaha se osvobodit od panujiciho ndzoru na svét, od vsi
konvence, od banalnich pravd, od vsSeho obycCejného, obvyklého a obecné piijimaného,
umoznuje vidét svét nove, dava poznat relativnost vSeho existujiciho a naznacuje moznost
Gplné jiného uspofadani svéta.«™

Vyraznou proménu groteskna situuje Bachtin do preromantismu a romantismu, kdy se
groteskno stava formou subjektivniho, individualniho nézoru na svét, vzdaleného lidovému
karnevalovému pojeti svéta®. Zdlraziuje se autor a jeho jedineény pohled na svét. Za projev
romantického groteskna povazuje Bachtin ku piikladu Cerny, goticky roman nebo Sterntv
roman Tristam Shandy. Nova podoba groteskna ma byt reakci na omezenost klasicismu,
racionalismus a logické autoritafstvi ¢i také na jednoznacnost, didakti¢nost a utilitarismus
osvicenct.

Na rozdil od stfedoveéké a renesancni grotesknosti novy typ groteskna podle Bachtina
zkomornél (,,je to karneval, ktery kazdy z ucastnikii proziva osamocené”) a zvaznél —
spojujici a prostupujici smich ptestal byt radostny a jasavy, ztratil obrozujici silu a stal se
sarkasmem a ironii.*

Recené dobie ilustruje srovnani romantického groteskna s lidovym. Bachtin ho provadi

83 Bachtin, M. M.: Francois Rabelais a lidova kultura stredovéku a renesance. Praha: Odeon, 1975. s. 33.
84 Tamtéz, s. 33.
85 Tamtéz, s. 35.
86 Tamtéz, s. 36.
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na zéklad¢ prvkd, které maji v kazdé podobé¢ odlisnou funkci ¢i charakter. Svét romantického
groteskna povazuje za désuplny, ¢lovék s nim neni smifen, zda se mu cizi (o zivotnich
pocitech doby ve vztahu k uméni viz Wilhelm Worringer®’).

Rozdilné vnimani hriizy ukazuje pojeti strasidla. Ve sttedovékém grotesknu ho premaha
smich, zatimco v romantickém grotesknu dési. Romantické groteskno vstépuje hriizu, lidové
nebojacnost.™

Débel spadd v lidovém grotesknu do kategorie smé$nych strasidel, kdezto v
romantickém je d&sivy, melancholicky a ,tragicky* (!).*

Blaznivost predstavuje v lidovém pojeti parodii na oficidlni rozumovost, kdezto v
romantickém ,,tragicky (!) odstin individualni osamé&losti‘.*

Maska ztraci v romantickém pojeti osvobozujici charakter a stava se pochmurnou.”!

S Bergsonem pak lze dofici naznafené a sice, Ze v lidovém pojeti se groteskni vyjevy
nahlizi zevnitf, v romantickém z vné&jSku. , Komicno vznikd tam, kde skupina lidi upte
pozornost na jednoho z nich,“ tvrdi Bergson® a pujde-li o lidové ¢&i romantické groteskno
jednoduse podle mne zavisi na tom, mame-li perspektivu masy (jakozto nositele vitality) nebo
jednotlivce. Sméjeme se nepiirozenému clovéku a tato prirozenost ziejmé oznacuje pohyb,
protoZe pohyb je Zivot (viz pozn.”) Pocit cizosti a vaznosti naopak tutéz (hravou) situaci
proménuje.

V lidovém grotesknu jsme obklopeni radostnym, sméjicim se davem a jeho bezpecim;

87 Worringer povazuje umeéni za reakci na psychologickou potiebu. Navazuje na teorii Theodora Lippse, ktera
hovoii o vciténi jako zakladnim pfistupu k uméleckému dilu. Coz se Worringerovi zd4 nedostatecné. Podle
Worringera pocit ze zakouSeni svéta existuje dvoji — zjednoduSené positivni a negativni. Pfi dominanci
positivniho mé ¢lovék tendenci k napodobovani, vcitovani, nachdzeni vlastniho odrazu v uméni. Neboli
touhu po vciténi podminuje vztah diveérnosti ¢lovéka k jeviim vnéjsiho svéta. Na druhy pol — proti veiténi —
Worringer umist’uje abstrakci, kterd naopak slouzi k vyrovnani se s pocitem tizkosti. Jde o pudovou potiebu
zbyt sebe sama, nutkdni abstrahovat organickou vitalitu, oprostit se od sebe samotného. In: Worringer, W.:
Abstrakce a vciténi. Praha: Triada, 2001.

88 Bachtin, M. M.: Francois Rabelais a lidova kultura stredovéku a renesance. Praha: Odeon, 1975. s. 37.

89 Tamtéz, s. 38.

90 Tamtéz, s. 37.

91 Tamtéz, s. 38.

92 Bergson, H.: Smich. Praha: Nase vojsko 1993, s. 16-17.

93 Masa reprezentuje tento zivotni tok samoziejmé pouze v idedlnim pfipad¢, ¢asto miize byt deformovana.
Tedy i bicovani ¢lovéka smichem za nezivotnost je idealnim pfipadem, ¢asto mize byt ¢loveék vysmivan i za
pouhou odlisnost, tedy nepfizptisobivost. Nicméné, chapeme-li pfizptsobivost jako Darwinovskou
adaptabilnost ve vys$§im rytmu, rozpor je jen zdanlivy (pak vSak smich plsobi takika az jako atavismus, kdy
se smecka snazi vyloucit problematického ¢lena). Nastdva pak problém eticky, ale na feSeni sporu
ptirozenosti a moralky tu neni prostor, Bergson si vSe eticky aspekt smichu zohledniuje, Bachtin ho nefesi.
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smich ma ambivalentni charakter, vysméch se dotyka pouze téch, co se nechtéji ptidat (kdo se
nesméje s ndmi, sméje se proti nam). Uvnitt smich souvisi s hrou. Naopak v romantickém
grotesknu celime tvaii vitalni sile, ktera nas muze rozdrtit a nemusi to byt jen dav, ale tieba

d’abel.

Krom lidového a romantického groteskna Bachtin uvazuje jeS§t¢ variantu, kterd se
vyvinula z romantického groteskna a sice groteskno modernistické. Spojuje ho s dilem
Jarryho, expresionistil a surrealistii ¢i Thomase Manna, Bertholda Brechta a Pabla Nerudy
(Nerudovu tvorbu dokonce nahlizi pod pifimym vlivem karnevalové kultury). Filmu se
nevénuje.

Modernistické groteskno Bachtin charakterizuje jakozto vyrazovou formu pro ,,ono*:
,ono je v duchu existencialismu — mimo-lidska sila nebo pokiivena lidska touha, kterd ovlada
svét, jejich zivot a jejich jedndni. Osobné se domnivam, ze rozdil mezi grotesknem
romantickym a modernistickym neni tak zna¢ny jako mezi romantickym a lidovym, aby bylo
tteba mezi nimi disledné rozliSovat. Postoj individua (a tedy i subjektu, ktery dilo vnima) k
této sile se nelisi, ale charakter sily se méni.

Vitalni sila se stava nepftirozengjsi a desivejsi. Nejen proto, ze ji tak ze své perspektivy
individuum vnima, ale protoze se sama pokfivuje (napi. skrze byrokracii). Jak Bachtin
naznacuje, umeéleckou fantazii fadou podob pokiiveni ¢lovéka inspirovaly vyzkumy Freudovy
psychoanalyzy (coz ve filmu explicitné tematizoval Alfred Hitchcock). Za ,,ono* tedy lze
dosadit rizné pokfivenou pfirozenost. A presto, ze ho Bachtin nejmenuje, za Celného
predstavitele modernistického groteskna lze povazovat Franze Kafku.
filmech — zejména v Postavé k podpirani a Pripadu pro zacinajiciho Kata, které ziejmé na
Kafku navazuji. Ttrebaze druhé fteCené dilo volné cerpa z dila lidového groteskna
Gulliverovych cest, atmosférou se lisi (nebot’ tviirce latku aktualizuje).

Mezi modernistickou a romantickou podobou groteskna existuje kontinuita, nelisi se od
sebe natolik, aby mezi nimi bylo tfeba vést hranici. Bachtin v souvislosti s modernistickou

variantou hovofi ,,0 strachu ze Zivota“.”” Ja se domnivam, Ze tak lze popsat obé& varianty — obé&

94 Coz explicitné potvrzuje poznadmka piekladatele Jaroslava Kolara, ktera tuto absenci potvrzuje, a pro reflexi
groteskna ve vztahu k filmu odkazuje k Bogatyrové knize Souvislosti tvorby. Bachtin, M. M.: Francois
Rabelais a lidova kultura stredoveku a renesance. Praha: Odeon, 1975. s. 43.

95 Tamtéz, s. 46.
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ovlada hriza z ,nnepfirozen¢ho®. Ttebaze v romantické fazi mlze plynout z upejpavosti a
omezenosti biedermaierovskych postav, tak je tomu v dilech E.T.A. Hoffmana, zatimco v
modernistické z opravdu désivého ,,ono®“, jaké zmitd naptiklad Kafkovymi pasivnimi
postavami. Zatimco v prvnim piipadé nepfirozenost plyne z perspektivy postavy (postave se
napiiklad zda nepfirozené, co svym omezenym pojetim svéta nechape a co nedopovida jejim
zvyktm), a tedy postava miZe byt odcizend od ptirody a pfirozenosti, ktera se vSak dere na
povrch (coz Ize chapat jako jakousi negativni variantu konzervativni romantiky®), v druhém
pfipadé se pfirozenost piesouva od subjektu k objektu — postava miize cCelit nelidskosti a
absurdité lidské existence v ruznych podobach a obava jeji nebo nase o ni se pak jevi

opravnéna; satiricky ton prehlusuje ton existencialni (ptitomny 1 v Kafkovi).

Vztahneme-li vySe fecené k tivahdm Bergsona a Nietzscheho a shrneme, pak rozdil
mezi romantickym grotesknem (zastfeSujicim 1 modernistické) spociva v tragické
perspektivé . Svét neni vniman perspektivou masy ale jednotlivce. At postavy ¢i vypravéce; v
poptedi vystupuje individualita v kontrastu k mase. Jde tu o groteskno zasazené individuaci a
jednotlivec se na masu a na vitalismus diva kriticky — s ironii ¢i sarkasmem. Naproti tomu

groteskno lidové takovou tragi¢nost zesmésiuje.

96 Jednim z romantickych témat je rozpor mezi vnitinim a vnéj§im svétem. Romantismus lze délit podle
pfistupu k této ,otdzce”“. Konzervativni romantismus voli unik do fantazii, idealizované minulosti,
mysticismu, mytt, exotiky ¢i pfirody. Naproti tomu revolucni romantismus se snazi svét pretvatet a pisobit
na néj, jeho hrdinové se bouii (naptf. Byron, Lermontov). Tato dichotimie je dédictvim marxistického
mysleni, takto uvazoval naptiklad Teige (Teige, K.: Revolucni romantik K. H. Macha. In: Nezval, V. (ed.):
Ani labut ani Liina. Praha: Concordia, 1936.). Kritizoval ji ku piikladu Josef Vojvodik pro umélost. Tomu
neodporuji, jakdkoliv kategorizace je nepfirozena a kulturné podminéna. Podobné kategorie v této praci jsou
pouze orientacni a ¢im vice tvrdnou, tim vice si fikaji o poruseni a zpochybnéni. (Vojvodik, J.: Dualita,
afinita, izomorfie jako kategorie romantického modelu svéta. In: Forkova, V, K., Chamonikolas (ed.):
Romantyzm a romantismus. Metamorfozy a analogie romantismu v moderni polské a ceské literature. Praha:
Ustav &eské literatury a literarni védy, FF UK.)
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ITI. Kontext praktické ¢asti

IILI. Filmova groteska

Vratme se po obecné reflexi pojmii a vykladu dvoji podoby groteskna zpét k filmu.
Zatneme slap-stick komedii.

Je jisté ziejmé, Ze jakoZto uspesny zanr ,,nové™ masové kultury ma blize ke grotesknu
lidovému. Nehovoii o ni Bachtin ani Bergson. A odkaz piekladatele Bachtionovi knihy
Jaroslava Kolara na knihu Bogatyrevovu neni vécny.”” K polemice nepfispiva ani obsahla
monografie o filmové grotesce Groteska aneb mordlka Slehackového dortu®® od Cesko-
francouzského teoretika Jana Kréle, kterd po francouzském zplisobu v rozsahlych osobitych
esejich rozebira filmovou grotesku, ale o samotném grotesknu se nezmiiluje — rozebira ji
naptiklad z hlediska snovosti €1 erotismu.

Mukatovsky hovoii o filmové grotesce, konkrétné o Chaplinové filmu Svétla
velkomésta velmi podnétné.” Tvrdi, Ze dominantou ve struktufe daného dila neni ptibéh, ale
samotna postava Tuldka, potazmo jeho gesta a napéti mezi nimi — mezi konvenénimi,

ritualizovanymi na jedné strané a jedine¢nymi na druhé.'®

Myslim si, Ze analogie k
Bergsonové dualit¢ mechanické a organické je ziejma.

Bergson hovoii alesponn o vaudevillu, ve kterém mnozi autofi grotesek zacinali
(Chaplin, ¢i Keaton). Bergsonova orientace na divadlo byla viibec zna¢na. Tvrdi, ze vétSiny
komickych efektl (skrze opakovani, ...) je dosazeno pomoci slov.'”! Coz némou grotesku na
prvni pohled z tvah vylucuje. Mukatovského esej vSak nabizi feSeni. Chaplinliv projev

srovnava s jeviStnim a konstatuje proménu strukturni hierarchie — hlasové projevy jsou

odstranény a roste vyznam gest a pohybu v prostoru.'” Mohlo by se zdat, Ze posun ochuzuje

97 Az na osamocené prirovnani Chaplinovych filmt ke hie Mastickar kniha groteskno netematizuje.

98 Ani etymologii slova groteska, kterd by ho nejspis k reflexi groteskna ptivedla, Kral nefesi. Paradigma, ve
kterém Kral uvazuje, je naSemu pomérn¢ vzdalené. NeteSi hledisko estetické ale spiSe sociologické,
psychologické, metafyzické apod. Kral nevztahuje grotesku k tradici, ale naopak k budoucnosti — jako
jasnoziivy piistup k moderni spolecnosti (coz pfimo odporuje Filovu nahledu). Tématizuje naptiklad
poeti¢nost ¢i snovost. Pokud bych jeho tivahy nahlédl skrze naSe mysSleni nahlizi grotesku spiSe jako
apolinsky fenomén nez dionysky.

99 Mukarovsky, J.: Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu. In: Mukatovsky, J.: Studie I. Brno: Host, 2000.

100 Tamtéz.

101 Bergson, H.: Smich. Praha: Nase vojsko 1993, s. 52.

102 Mukatovsky, J.: Pokus o strukturni rozbor hereckého zjevu. In: Mukatovsky, J.: Studie I. Brno: Host, 2000.
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grotesku o nékteré prostfedky komi¢na'®, na druhou stranu dominance standardné
potlacovanych slozek se mize projevit jako inovace (takové inovace némé filmové grotesky
pozdéji dosahl Tati za pomoci zavedeni dominance zvukli a pomérne€ pomalé akce).

Mukarovskym konstatovanid dominance postavy, se projevuje jiz v samotnych nazvech
slap-stickd, které zpravidla odkazuji na hlavniho pfedstavitele (Napi. Frigo na masiné, On
hrdina dne, Chaplin uprchlym trestancem apod. — tiebaze jen v ¢estin¢). Dominujici prvky ve
struktufe uréuji niz8i'® a ve shodé s tim Chaplinovu projevu podléha piibéh, vedlejsi postavy,
filmovy prostor aj. Tuto dominanci podporuje i jeden ze zdkladnich atributi Bergsonovi
teorie: ,,komi¢no vznika tam, kde skupina lidi upfe pozornost na jednoho z nich.*'*

Bergson naopak tvrdi, Zze jména podle postav dostavaji tragédie — dokonce ty
nejznaméjsi — kral Oidipus, Oresteia, Médeia aj. Tato shoda krasn¢ odhaluje odlisnou funkci
téhoZ: u tragédii jméno individualizuje, hrdina pevné souvisi se svym osudovym piibéhem a
taktka historickou jedinecnosti. Oidipa si nikde bez jeho ptibéhu nevybavime, avSak velmi
tézko bychom vyjmenovali vice specifickych ptfibéhti Chaplinova Tuldka. Zatimco v
tragédiich dochazi k promeéné, jedinecnému zvratu (ktery mulZze spojovat i peripetii s
anagnorizi) a Oidipus jiz nefiguruje v Zadnych jinych d¢&jich, v komediich zpravidla
neproménna postava prochézi rozlicnymi déji.

Jednoduché ptibéhy grotesek ptitom zpravidla obecné pojednavaji o tom, jak se hlavni
postava dostala do neznamého prostiedi, ve kterém se neumi pohybovat (ald Bergsonova
tuhost ¢i mechani¢nost) a své zvyky 1 stale se ,,opakujici neohebnosti podrobuje novym
zkouskam v novych prostiedich (mezi zlatokopy, detektivy, na vesnici, jako nevlastni syn v
cizi roding apod.).

Souhlas mezi Mukarovskym a Bergsonem nakonec panuje i co do ndzoru na dominanci
gest nad déjem. Podle Mukatovského Chaplinovu filmu dominuje napéti mezi gesty znaky,
tedy spoleCenskymi ritudly, a gesty osobitymi. Bergson o komedii tvrdi: ,,misto toho,
abychom vénovali pozornost ¢intim, soustiedime se na gesta “.’%

Ve slap-stick divak zpravidla pfijima perspektivu prostiedi, do kterého se postava
dostava. Ostatné, smich brani soucitu a o ztotoznéni s Tuldkem ¢i Frigem se d4 mluvit téZko.

Jisté¢, mize dochézet k oscilaci, kdy ndam mize byt Tuldka lito — coz Chaplin ¢asto ironizuje

103 Bergson, H.: Smich. Praha: Nase vojsko 1993, s. 32.
104 Tamtéz, s. 465.

105 Bergson, H.: Smich. Praha: Nase vojsko 1993, s. 16-17.
106 Bergson, H.: Smich. Praha: Nase vojsko 1993, s. 67.
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melodramatickymi situacemi (napf. v probiraném filmu Svétla velkomésta laskou k slepé
divce) — ale vnimani Chaplinovych filmi jakoZto tragédii — skrze individualni perspektivu a
doprovazené identifikaci, pii které vazné¢ bereme jeho nepiizné osudu — bude spiSe vzacné.
Smich brani citu a propojuje hledisté do uchechtané masy.

Je to paradoxni. Na jednu stranu je masa divakil filmové grotesky na rozdil od
karnevalového veseli pasivni.'”” A ztraci dokonce i bezprostiednost kontaktu mezi hledi$tém a
jevistém zachovanou ve vaudevillu (zbytky bezprostfednosti ziistavaji alesponl v samotném
smichu, ktery ncktefi teoretici povazuji za ptipad ztraty distance, kterd zpravidla doprovazi
vnimani uméleckych dél a esteticky postoj'®®). Na druhou stranu, fantazie uplatnénd v uzivani
v§emoznych predmét evokuje osvobozenou poetiku karnevalu a klauniadu.

Predméty se ve filmové grotesce vyvazuji ze zabéhlych funkci a zbavuji otravného
zatiZzeni kazdodennosti a povinnosti. Smrt se zesmé$iiuje, protoze postavam se miize piihodit
sebevetsi tragédie, ale nakonec se jim stejné nic nestane. Smrtelna nebezpeci, ktera zastupuji
strasidla a d’dbla (lynCujici davy, mafie, vojenskd masinérie), nebudi hrlizu ale smich.
Sledujeme osvobozujici hru komiki, kterd vychazi z lidového groteskna.

Ne kazdy film kategorie slap-stick musi byt groteskni. Nékdy mé podobnou zéapletku,
situace a jiné znaky jako dila Chaplina nebo Keatona, ale mize jit o pouhé akéni filmy plné
honi¢ek a nasili pfedjimajici soudobé akcéni filmy suplujici nasilnd predstaveni alé

gladiatorské zapasy. Chybi v nich groteskni ambivalence nebo osvobozujici hra.

Nakonec kratce k slap-sstick v ¢eském filmu. V prvopocatcich, v dobé Rakouska

107 Coz by se s Bergsonem mozna dalo rozvést jako jeden ze zptisobi dehumanizace soudobé spole¢nosti. Za
jednu povazoval i film. V dobé raného filmu kritizoval kameru, ze pfi fotografovani bere snimanému
ptirozeny individualni pohyb a pfi promitani jej nahrazuje mechanickym pohybem stroje.

108 V estetice a filozofii byl Casto reflektovan specificky zptisob vnimani umeéleckého dila. V 18. stoleti byl pro
tento specificky zptisob vnimani (i souzeni) zaveden koncept nezainteresovanosti (rozsSifeny zejména
Kantovou Kritikou soudnosti, objevujici se vSak jiz dfive napiiklad u Lorda Shafesburyho). Pozdéji se v
estetice ujima koncept psychické ¢i estetické distance, kterd ukazuje miru odstupu od dila: dilo navozuje
distanci (ta mé Casto i fyzickou podobu — u sochy podstavec, v divadle a filmu mezeru mezi jevistém a
hledistém), ktera analogicky jako nezainteresovanost znamena, ze se o dilo nezajimame prakticky, nechceme
ho vlastnit, ménit apod. Dila mohou tuto distanci naruSovat — at’ zdmérn€ (napft. erotikou — pfi vzruSeni
prestava nas zajem byt nezainteresovany, dochézi k pod-distancovani — Bullough ve své praci konstatuje, Ze
umélci Casto mivaji vétsi schopnost distance nez publikum, z ¢ehoz vznikaji rizné umélecké skandaly ala
Monetova Olympie) ¢i nezamérné (dilo zacne byt pfili§ chladné, literatura filozofovat, az na$ zajem docela
ochabne — pak jde o pfe-distancovani). Koncept estetické ¢i psychické distance se v mnohém blizi konceptu
estetického postoje.
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Uherska se objevuje nékolik filmii se Svdbem Malostranskym, které maji charakter Zanru
grotesky, ale jsou spiSe historickou perlickou nez zajmu hodnymi vytvory. Z vyraznéjSich
predstavitelli doby prvni republiky je zahodno jmenovat ku piikladu Nocni dés podle scénaie
F. Langera, zalozeného na anekdoté (domnélé putujici mrtvole) &i prvniho Svejka Karla
Lamace. Nicméné, slap-stick se u nas projevil spiSe v jinych kulturnich odvétvich — ku
pfikladu divadelnich hrach, vytvarném uméni ¢i poezii v duchu poetismu. Docela bych
souhlasil s nazorem Jaroslava Bocka, ze specificky ¢esky humor se ve filmu projevil, az kdyz
promluvil.'” Coz do jisté miry dokladaji i kultovni dila ¢eského humoru, at’ prvorepublikové
filmy postavené na znamych komicich (filmy s Voskovcem a Werichem, s Marvanem,
Vlastou Burianem ¢i Oldfichem Novym) nebo pozdé¢ji filmy Formanovy, Menzelovy,

Oldiicha Lipského ¢i Zdenka Svérdka a Ladislava Smoljaka.

ITLII. Groteskno a Cesky film

Ptehoupnéme se rovnou do obdobi, ze kterého pochdzeji oba zvolené filmy. Rozbor
vztahu obdobi ¢eskoslovenské nové viny ke grotesknu by si vyzadal samostatnou studii, ja si
dovolim pouze n¢kolik poukazii na to, Ze by takovy rozbor stal za Usili. Nejprve se vSak
podivejme, jak se k tématu vyjadiuji historici.

Jan Zalman v knize Umliceny film spojuje Gspéch generace nové viny s mladistvym
vitalismem, ktery podle ng& zabranil zkostnaténi typickému pro estetiku 50. let.'"® Pro
nezkusenost nazyva jeji tvorbu dokonce diletatismem ¢i negramotnosti, ttebaze dodava, Ze je
tieba brat pejorativni konotace zvolenych slov s rezervou.'" Piesto potieba uzit pravé tato
slova poukazuje na dalsi podobu zakotenéného klasicistniho uvazovani, tentokrat ve vztahu k
tvorbé, kterd se bez pravidel a femesla posuzuje jako za ,,negramotna“. Na druhou stranu
pojem vitalismus, ktery klade do zakladu tvorby, se mi jevi jako dobie zvoleny a ukazuje, jak
zaklad tvorby bez pravidel, tak zaklad, ze kterého vyvéra samo groteskno.

Termin groteskno Zalman uZziva dvakrat; jednou v souvislosti s Jura¢kovym filmem

112

Postava k podpirani, ktery nazyva ,,groteskni kafkarnou*''* a samotny vyznam slova spojuje s

monstroznosti, coz ho fadi mezi ty, ktefi chdpou groteskno v romantické verzi. Podruhé

109 Bocek, J.: Kapitoly o filmu. Praha: Orbis, 1968.

110 Zalman, J.: Umiceny film: kapitoly z bojii o lidskou tvar ceskoslovenského filmu. Praha: NFA, 1993, s. 23.
111 Tamtéz, s. 23.

112 Tamtéz, s. 35.
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Zalman hovoii o grotesknu v souvislosti s Obchodem na Korze a typ v ném obsaZeny
groteskna dava do souvislosti s obrazy Chagalla. Na mistech, kde bychom pouzili slovo
groteskni, uziva tragikomické '*(coz se, jak jsme poukazovali, nevylucuje).

Jak hovoii Zalman o rozebiranych filmech? Jurdckiv film tadi do kapitoly ,,zrcadlo
spole¢nosti a alegorie. Se zafazenim by nejspis Juracek nesouhlasil. V denicich si stézuje, na
interpretaci sekvence Gulliverova pteliceni jakozto alegorie procesii se Slanskym: ,,J& bez
uspéchu musel dlouho vysvétlovat, Ze jsem pii praci na procesy padesatych let ani jednou
nevzpomnél a navic Ze jsem se jedenkrat nepokousel cokoliv zaSifrovat.*'*

Zdena Skapové ve své &asti knihy Démanty viednosti provadi formalistickou analyzu
stylu a stylovych inovaci ¢eskoslovenské nové viny. O grotesknosti nehovofii, nicméné jeden
osamoceny zobeciiujici odstavec se nasi problematice vénuje. ,,V tomto obdobi se vyrazné
prosadila tragikomedie, konglomerat temného i povzbudivého nahliZeni na svét,“ piSe
Skapova a dale se domnivéd, 7e Gasta oscilace mezi tragikou a komikou se podle ni stala
zakladem autentiCnosti, diky které se n€které z filmil nové vlny staly obecné srozumitelnymi a
pfijimanymi.' Vyznam autoréina pojmu tragikomedie odpovida naemu pojmu groteskno. S
tragikomedii spojuje Skapova zejména Formana.''f

Stanislava Pfadna ve své Casti rozebird typologii postav a charakter herectvi obdobi
ceskoslovenské nové viny. Pfi reflexi neherectvi se autorka dotyka problematiky grotesknosti
ku piikladu poukazem na typ hloupého Honzy, ktery vsSechny piechytraci (jeho
piedstavitelem byl Landovsky''’) nebo tvrzenim o piedstavitelich Homolkovych v Ecce
Homo, 7e jsou ,smé$ni uz na pohled ostudné deformovanou télesnosti.'* Pravé filmy
Jaroslava PapousSka Nejkrasnéjsi vek a Ecce Homo kritizuje kvili pfizemnosti, ktera vSak
podle mne odpovida grotesknimu tonu.

119

V ¢asti nazvané ,,imaginativni hra“'” se Pfadna zabyva slovenskymi tvilirci a hovoii ku

ptikladu o blaznivé komice, blaznivinach ¢i o paradoxech jako je polidsténad smrt, ale nikdy

113 Tamtéz, s. 224.

114 Tamtéz, s. 462.

115 Skapova, Z.: Cesty k moderni filmové poetice. In: Ptadna, S., Skapova, Z.. Cieslar, I.: Démanty viednosti:
Cesky a slovensky film 60. let. Praha: Prazska scéna, 2002, s. 62.

116 Tamtéz, s. 65.

117 Ptadna, S.: Poetika postav, typt, neherct. In: Pfadna, S., gképové, Z.. Cieslar, J.: Démanty vsednosti: cCesky
a slovensky film 60. let. Praha: Prazska scéna, 2002, s. 152.

118 Tamtéz, s. 189.

119 Tamtéz, s. 212-224.
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vyslovné o grotesknu. Podobné jako v ¢asti ,,Podobenstvi“'?’, kde vyklada o existencialni
absurditu a rozebird symboliku podobenstvi (zejména pomoci psychoanalyzy). Nejvice se
blizi hlubsi reflexi groteskna tam, kde pojedndva o fenoménu hry, s grotesknosti bytostné
spjatém, a vyslovné hovoii o ,,grotesce* jakozto mozné inspiraci filmu Hotel pro cizince, ale
mini slap-stick'?', zatimco v podkapitole o kolektivnim hrdinovi oznacuje film Hoii md
panenko jako ,satirickou grotesku®, tedy ve smyslu estetické kategorie.

Tiebaze Pradna o grotesknu hovoii zfidka, jednotlivé tvahy svéd¢éi o znalosti
problematiky, coz stvrzuje ojedinélé ovSem podstatné pouZziti pojmu v samém zavéru textu:
,»Vaznéjsim aspektem v Ceské filmové sebereflexi 60. let je groteskni vhled optickou miizkou
podobenstvi, alegorie a hry.” Spojenim adjektiva groteskni se zdkladnimi pojmy textu nabyva
»groteskni vhled* zasadni roli v autor¢in€ rozboru dobové poetiky s diirazem na herectvi a
postavy (konec koncil, postavy byvaji v grotesknu dominantou) a odkazovand “véznost*
podeptena naptiklad kritikou Papouskovi prizemnosti pak poukazuje, Ze uvazuje spise
romantickou variantu groteskna.

Jan Lukes se v Diagnozach casu zaméiuje prevazné na rozbor dobovych dokumentt.
Do kapitoly o nové viné piesto fadi estetickou reflexi humoru, ale o grotesknu nehovofi.'*
Ani Skvorecky ve své osobni historii Vsichni ti dobii mladi muzi a Zeny neuvadi kategorii
groteskna (tfebaze Fardriv konec zaloZzeny na jeho scénafi groteskni je).

Petr Bilik v publikaci Panordma ceského filmu neuplatiuje vyhranénou metodu,
ptehledové sklada profily riznych reziséri a o grotesknu se zminuje v souvislosti s
Formanem a JuraCkem. V piipadé Postavy k podpirdni hovofi o grotesknim humoru'?, v
ptipad€ Hori ma panenko o ,,sarkastické sociologické studii“ a ,,grotesknim podobenstvi‘.

Tedy 1 v ptipad¢ vybranych historikii se zamér hlubSiho uchopeni groteskna spise
vyjima. Groteskno neuchopuji jakoZto estetickou kategorii pouze jako adjektivum synonymni
s nepfirozenym. Nicméné€, témét vSichni oznacuji Formantv film jako podobenstvi. Coz
povazuji za hodn¢ kratké avahy.

Tiebaze JuraCklv protest proti alegorickému vykladu svého filmu ukazuje, ze ne vzdy

124

se zamé&rnost dila'** a intence autora shoduji (kdyz dilo autora opusti, na jeho intenci pramalo

120 Tamtéz, s. 224-237.

121 Tamtéz, s. 201.

122 Lukes, J.: Diagnozy casu: cesky a slovensky povalecny film (1945-2012). Praha: Slovart, 2013, s. 129-136.

123 Ptacek, L.: Panorama ceského filmu. Olomouc: Rubico, 2000, s.145.

124 Hovofim zde o zamérnosti jako pojmu Jana Mukatfovského. Oznacuje jednotu dila, kterou pfi vnimani
vytvaii divak a kterd se zpravidla nemusi shodovat s intenci, kterou se do dila pokusil vtisknout autor. Dobra
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zéalezi a Juracek si to uvédomuje — viz Denik, ku pfikladu'®), alegoricky vyklad se s dobou
nov¢ viny uzce poji. Podobenstvi si zada vykladovy Text — kiestanskym podobenstvim
slouzila samoziejm¢ Bible — a pravé obdobi nové viny ma k dispozici obecné sdileny
vykladovy zéklad v podobé pomérné rigidni oficilni ideologie. Podobenstvi se vztahuje k
oficialni kultute podobné jako karnevalova smichova kultura k oficidlni vazné.

Ptes absenci hlub$i reflexe groteskna v souvislosti s novou vinou u zvolenych
filmovych historikii (volba by méla byt reprezentativni), povazuji grotesknost jako
charakteristicky rys poetiky filmi nové viny za evidentni. MoZna vychazi pravé z intence
vytvofit alternativu uméle vytvofené kultuie socialistického realismu, kterd byla piese
vSechen optimisticky pathos a ky¢ vaznéd a rigidnimi pravidly omezovala jakykoliv tvirci
vzmach. Lidové groteskno jako svobodna hra nema daleko do nekoordinovaného
bezprosttedni vytrysku tviiréi sily. Cimz mohla i bez explicitni kritiky (piikladem explicitni
kritiky mohou byt tfeba filmy Helgeho Stud ¢i Velka samota), jen sama o sobé podryvat
vaznou kulturu, kterd se navic svou podstatou ostentativné opirala o lid (a tim i nabyvat
alegori¢nosti).

Lidovy typ groteskna Cerpajici z karnevalové tradice se v dobé Ceskoslovenské viny
projevil zejména u naSich slovenskych sousedl, jejichz filmy — stejné¢ kvalitni, ba s
nesrovnatelnou osobitou kvalitou — jsou u nas pomérn€ opomijeny. Mam na mysli filmy
Juraje Jakubiska a zejména film Elo Havetty a scenaristy Lubora Dohnala (ktery rovnéz
spolupracoval na Jakubiskové debutu Kristova léta), které velkou vitalni silou a obraznosti
evokuji Casové i1 prostorove specifickou variantu smichové kultury.

V Cechach se grotesknost projevila v obou proudech, na néz se vlna zpravidla déli — ve
formanovské Skole (Passer, Forman, Papousek) i intelektualnim sméru (Schorm, Chytilova

)126

Juraek)'** Konec konct, manifestacni film nové viny Perlicky na dné, kam ptispéli autofi

dila byvaji viceznacna, ¢ili umoziuji uchopeni nekolik podobné komplexnich zdmérnosti a nemaji pouze
jeden vyznam, ktery by mu autor cht¢l dat. Naopak pii snaze o to, aby byl jasné pochopen, mtiize umélec
lehce stvorit tendencni dilo. Snahu najit sprdvnou interpretaci (intenci autora ala ,,co tim chtél basnik tici?*)
vyvijela na zaklad¢ biografickych a psychologickych dat estapsychologie v 19. stoleti. Ve dvacatém stoleti
se proti této snaze Casto vystupovalo jako proti ,.intencionalnimu bludu®.

125, Kazdy mlady muz ma uz titulky, uz zije sdm, uz ses nim neda nic dé€lat, uz jej se svéta nevymazu a tak mi
nezbylo, nez zasnout nad tim, jak je mozné, ze vSechno to usili, vS§echny strasné, nekone¢né dny, jimiz jsem
se doslova prodrel jako otrok, nezanechaly zadné stopy v tom filmu.* In: Juracek, P.: Denik: (1959-1974).
Praha: Narodni filmovy archiv, 2003, s. 378.

126 Forman s Passerem a Papouskem byvaji spojovani na jedné strané (napiiklad u Piadné, Skvoreckého,
Zalmana) a na druhou byvaji kladeni ,,intelektudlové* Chytilova, Schorm, Némec, jires.
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obou proudii, vychazi z predlohy Bohumila Hrabala, v jehoz tvorbé se grotesknost silné
projevila. Ba 1 Hrabalovi zdroje inspirace s nim pilné pracovaly — jak dila Jaroslava HaSka tak
1 Cesky poetismus (pro tento avantgardni smér je jak zndmo piiznacna inspirace cirkusem,
ktery Bachtin povazuje za nejvyrazné&jsi novodoby projev karnevalové kultury'?’).

Groteskno prevedl do svych adaptaci Hrabaliiv nasledovnik Jifi Menzel. Zejména do
prvych d€l — Ostre sledovanych viakii a Skrivankit na niti. Pozd¢jsi dila zvolna zahaluje
atmosféra idylky, ve které se organické spojeni protiklad rozpojuje, ackoliv grotesknost z
nich nikdy nemizi. Vyrazné&ji se projevuje ve Slavnostech snézenek a Na samoté u lesa.

Jakozto autorsky rys tvorby se groteskno projevuje v dilech Vojtécha Jasného. Jiz od
svych prvych filma poplatnych rezimu soustavné reflektuje vztah ¢lovéka k pudé. Nejprve v
kolektiviza¢nich dramatech, pozdéji poetickym, autorskym snimkem 7ouha, ktery mapuje
lidsky zivot ve ctyfech obdobich a ktery ma v baladi¢nosti vyrazné rysy lidové grotesknosti
(tfebaze zbavené smichu) a nakonec (jeho Ceského tvirciho obdobi) a vrcholné ve filmu
Vsichni dobri rodaci, ktery rovnéz patii mezi slovutna dila lidové grotesknosti v Ceské
filmové tvorbe, ackoliv se tu v grotesknich kulisach odehrava tragédie hlavni postavy a tim
lidové groteskno naleptadva romantické, nicméné obé podoby se vzdjemné vyrovnavaji a
dualezitost jednotlivce nenabyva pfilisné vahy (rozpor obou podob groteskna se projevuje
zejména ve scéné¢ utoku karnevalovych masek, které nemaji osvobozujici funkci, ale jsou
hriznymi pitvory). Grotesknost vyrazné evokuje vytvarné zpracovani a barveni odkazujici na
Brueghelovy obrazy.

Formanovska Skola stoji mimo jiné na pozorovacim talentu scéndristy Jaroslava
Papouska a jeho dialozich. Dila jednotlivych tviirci se ovSem li§i. Zatimco ton filmi
natocenych samotnym Papouskem ¢i Passerem je pomérné smiflivy nebo alespon neucastny,
Forman dospiva k silné satirické poloze.

Naopak ,,intelektudlni smér* nové viny se ve svych filmech zpravidla drzi romanticko-
groteskni polohy a satirického ostnu, ktery nese individualita centralni postavy, casto
intelektuala, jenz zpravidla Celi vulgarnimu okoli, nepochopeni a cizoté¢ (O slavnosti a
hostech, Kazdy den odvahu, Navrat ztraceného syna). Tato tendence vrcholi s tzv. ¢ernym
filmem, ktery do sebe vstiebava atmosféru srpna 68. Mam na mysli Kachynovo Ucho ¢i
Schormtv Sedmy den, osma noc, kde ,,ono* nabyva bezmala hmatatelné podoby.

A rozhodné by nemé¢l byt opomenut Schormiv film Fardriv konec vytvoreny podle

127 Bachtin, M. M.: Frangois Rabelais a lidova kultura stiedoveku a renesance. Praha: Odeon, 1975. s. ((cit))
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scénate Josefa Skvoreckého, ktery vychazi z tradice kramaiskych pisni (dédictvi smichové

kultury) a pracuje s komickymi typy d’abla, blazna apod.

Kategorizace v této kapitole je nutné zjednoduSujici a Z&dala by si podrobné&jsi
argumentaci. T¢é se vSak dockaji pouze dva zvolené filmy, u ostatnich jsem pouze naznacil
moznost podiazeni té ¢i oné varianté groteskna. Jednotliva ztvarnéni se velmi lisi. Vrcholovy
vyskyt groteskna v Ceském filmu béhém nové viny lze mozna piisoudit — mimo jiné — snaze
vzdorovat Zdanavové doktring, ktera uméle vytvofila esteticky kanon a ktera divaky nahradila

€128

Hlidem“'**, na zaklad¢ Cehoz se orientace na groteskno jevi jako zplsob hledani pravdy a

pravdivé podoby lidu, o ktery se oficidlni moc opirala.

128 Zalman, J.: Umiceny film: kapitoly z bojii o lidskou tvar ceskoslovenského filmu. Praha: NFA, 1993, 67.
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IV. Prakticka ¢ast (rozbory filmi)

IV.I Pripad pro zacinajiciho kata:

Film Pavla Juracka Pripad pro zacinajiciho kata se blizi romantickému typu groteskna.

Na odpovidajici zptisob vnimani upozornuji jiz uvodni titulky doprovazené grotesknimi
rytinami karikatur a pitoresknich vyjevl ziejmé ze star§iho vydani knihy Gulliverovi cesty,
kterou se Juracek inspiroval.

Gulliver je postavou, kterd vstupuje do svéta za dopravni znackou — tedy za zakaz.
Podobn¢ jako postavy ve slap-stick se tedy dostava do neznamého prostredi, ale prostfedi ma
zcela jinou charakteristiku.

Ve slap-stick, jak bylo feceno, se postava vétsinou dostava do obecné srozumitelného
prostiedi (napf. tovarny nebo mezi zlatokopy), jehoz pravidla snadno chépeme a tak je ndm
hned zfejmé, co postava d€la Spatné a proC stdva sméSnou (slovy Vancury: ,,Smati je 1épe
vedéti.«'?’) Perspektivu ve slap-stick miva dav.

To, ze nejde o lidové a lehce pohadkové groteskno Swiftova typu, napovida setkani s
mrtvym zajicem, ne nepodobnym tomu, ktery ptivedl Alenku do karnevalové Rise divi.

Gulliver se dostava do prostfedi nesrozumitelného a neuchopitelného a jediné, ceho se
muze divak chytit, je sdm Gulliver. Na rozdil od lidového groteskna se zde perspektiva vaze k
centralni postavé. Smich soucit potlacuje a naopak. Zde pfistupujeme k jedinému subjektu,
ztotoziiujeme se s jeho optikou a soucitime s nim. Atmosféra ma charakter romantického
groteskna, smiSeného s tragikou, uchopovaného individualni perspektivou.

Gulliver ptichazi do tohoto neprirozeného svéta a my se spolu s nim snazime pochopit,
jak funguje. V souhlase s romantickym grotesknem puisobi cize, nepratelsky, hrizn¢ a hlavné
neptfedvidatelné. Ma mrazivou atmosféru, kterd nuti rozum chépat, ale rozum narédzi, a tak
vznikaji jen nejasné emoce.

Uvodni Gulliveriiv monolog identifikaci usnadiiuje. Vysvétluje, ze Gulliver sice vstoupil
do zndmych mist a vidi zndmé — Skolu, Markétu, zéprazi, ale tyto zndmé véci jsou nécim
jinym. Tyto objekty a osoby se pak znovu vraci — 1 pro nés se tedy stdvaji znamymi — ale
pokazdé nabyvaji jiny vyznam. Kdyz znamé pfedméty a osoby se chovaji ¢i pisobi, pocit

cizoty to jen prohlubuje a spojuje nas se zmatenym Gulliverem: ,,VSechny ty tvafe, jsme znal,

129 Vantura, V.: Rabelais. In: Van&ura, V.: Rdd nové tvorby. Svoboda, Praha, 1972, s. 340-341.
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ale nepoznavaly mé.“ Identity hercti se proméfuji — jako by masky ménily své nositele. Cili:
pokazd¢, kdyzZ se néco objevi, zfejmeé o tom vime skoro tolik, co Gulliver a tak jdeme s nim (o
vztahu informovanosti a moznosti identifikace s postavou napf. viz'*).

Z reje a Sileni a rGznych grotesknich tvari, které Gullivera obklopuji a pronasleduji a
které kii¢i a oteviraji huby, z prostfedi, kde véci ztraci charakteristické vlastnosti (podlaha se
propada apod.) — coz principialné odpovida karnevalové zméné navyklé funkce véci, symbolt
a slov — se Gulliver nahle dostava do prostiedi, kde vSichni ml¢i. Zacina fetézec situaci, kdy
Gulliver stoji ,,tvaii v tvar* davu v nékolika podobach a ten ho zkoumd, umlcuje apod. — je
mu vydan napospas.

Na ministerstvu vSichni ml¢i a neni zfeyjmé pro¢. V podivné aule plné studenti se
cizinec stava predmétem studia. Na tane¢ni slavnosti, kde se odehrava davovy narodni tanec,
se neuspéSné pokusi zaclenit do reje. Na kazdém z téch mist, které na prvni pohled funguji
naprosto ndhodné, se jedinou jistotou stdva, ze pokud se Gulliver bude chovat piirozené
dopusti se precinu a bude potrestan. Dav ho neustdle poniZzuje a nikdo mu nevysvétli pro¢. V
lidovém grotesknu, kde panuje rovnost, patii ponizovani mezi hry, v romantickém ma vazny
ton.

Néhodnost se pozdéji ukaze jako faleSna, protoze kazda ze situaci se fidi pravidlem —
mlc¢enim se ku pfikladu na Balnibarbi v pondéli Setti vzduch. Tato pravidla ovSem zakladaji
neraciondlni divody a bezprostfedné se ze situace nedaji vyvodit (coz symbolizuje samu
absurditu Balnibarbské byrokracie). Romanticko-groteskni vdznost zde plyne, mimo jiné, z
perspektivy vydéseného hlavniho hrdiny.

Obecné se grotesknost poji s zivoc¢iSnosti, vitalitou a zivotnim pohybem, ale pokud se
pohyb nepfirozené stlacuje, mize bujet a drat se napovrch v hriiznych podobach. V Jurackove
filmu ,,ono* buji pod zékazy, které clovéka zastavuji, a nahromadény pohyb se v ném méni v
tekuty vztek, ktery kdykoliv milize piejit v amok. Na podobu groteska ziejmé¢ mély vliv
soudob¢ déjinné udalosti ¢i inspirace Kafkou (mimochodem, Kafka méa pro Sedesata léta
symbolicky vyznam — libenska kafkovska konference se povazuje za jeden z mezniki procesu

demokratizace sméfujiciho k Prazskému jaru®").

130 Neill, A.: Empatie a (filmova) fikce. In: Iluminace ¢. 2, 2007. Koncept identifikace tvofi nedilnou cast
soudobého mysleni o filmu. Zejména psychoanalyticky orientovanych teorii a vlivnych kognitivnich véd. V
Casopisu Cinepuru vySel shrnujici ¢lanek Heleny Bendové: Bendova, H.: Identifikace. In: Zdroj:
http://cinepur.cz/article.php?article=123 [cit. 15.7.2016].

131 O vyznamu konference napt. Kusdk, A.: Tance kolem Kafky: liblicka konference 1963 - vzpominky a
dokumenty po 40 letech. Praha: Akropolis, 2003.
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Retézec situaci s davem nasleduje série setkéni s jednotlivymi obyvateli Balnibarbi,
postavickami grotesknimi pro jakysi bytostny (ambivalentni) protiklad. Potkava Landovského
s kloboukem, ktery vlibec nic nevi, ackoliv v dalsi chvili vi az podivné mnoho (pro¢ neznama
divka place). Basnika, ktery nema naméty ani inspiraci a pozd&i ani co fict nad svym
skonem. Vyndlezce, ktery vymyslel stroj na mysleni pohanény fyzickou ndmahou. Starostu,
ktery se o nic nestara, leda o louskani ofechi aj.

D¢j nema dramatickou stavbu, ale podobné jako slap-stick predstavuje fetézce gagt.
Akci, které formalné odpovidaji gagiim, ale nevyvolavaji smich. Ani nedorozuméni nejsou
komicka. Mimo n¢ plni film typické situace, kratka zamysleni ¢i myslenkové paradoxy v
replikach postav. Typickd situace zpravidla ilustruje mySlenku jako naptiklad scéna
cizolozstvi, nedopatfeni zpusobujici pocit viny, vzpominani na mladi nebo komentované
sledovani soudobych dé&jin (ald veCerni zpravy) a smysl situace se proméinuje podle
podobného principu jako vyznamy nositelll tvaii.

Vse je relativni.

Podstatnéjsi roli nez ¢as a napliiujici se osud (deadline'*?) ma v grotesknu hmatatelny
prostor, rozprostranénost a to, co se déje na hracim planu, tfebaze vadzné hry. Vzpomenme
zminéné slap-sticky, nebo na filmy dédice slap-stickd Jacquese Tatiho, které se zpravidla
odehravaji na jasn€ ohrani¢eného planu, s jehoz piekdzkami se Pan Hulot potyka (Playtime,
Miij strycek, Prazdniny pana Hulota).

Naprostou libovolnost poznavani prostoru narusuje jen jakysi privod ¢i slavnost, o které
se v Balnibarbi mluvi a ktera se odviji v pozadi. Do poptedi vystoupi ve chvili, kdy je tfeba
dat statickému poznavani vrchol — nastoupi a odehraje se scéna popravy.

Ke vzbuzeni divackého ocekavani, které staticky d€j dynamizuje, slouzi otazky a
pfisliby pozdéjSich odpovédi. Napiiklad: Obyvatel¢ Balnibarbi se Gullivera stile taZou na
pana Munodiho (coz samoziejmé vzbuzuje zdjem o pana Munodito a slibuje, ze se pan

Munodi objevi) nebo mu rizni obyvatelé Balnibarbi Casto zaujaté vypravi o probihajici

132 Zékladni schéma ptibéhu lze uchopit i jako dvé zakladni sily. Prva vychazi z touhy postavy (chce néceho
doséhnout — at’ uz bohatstvi, dodrzeni slibu apod. a narativ ji na cesté k vytouzenému cili klade ptekazky) a
druha na deadlinu, nejzazsi asové mezi (tou mize byt konec svéta, smrt apod. a narativ naopak prekazkami
casovou mez priblizuje). Mimochodem, témto dvou sildm odpovidaji dva télesné¢ stavy — telicky a
paratelicky (reverzalni teorie M. J. Aptera). Zatimco prvy se aktivuje, kdyz se ¢loveék orientuje na cil
(budoucnost), druhy pfi orientaci na prib¢h (na budoucnost). Prevedeme-li tivahy z psychologie (osobnosti a
motivaci) do psychoanalyzy, mtize s jistou rezervou hovofit o erotu a thanatu ¢i abstraktnich tvahach o
tvofeni a bofeni.
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slavnosti.

Na vrcholu slavnosti Gullivera spolu s nékterymi postavickami soudi za poruSeni
pravidel, ktera jsme dosud nemohli pofadné pochopit, pticemz slavnost dospiva k vrcholnému
ritudlu — jako by se popravovalo pouze proto, ze ti frustrovani dodrZzovanim nesmyslnych
pravidel touzi po popravé téch, ktefi tato nesmyslnd pravidla nedodrzovali stejné jako oni, at
je porusili ve jménu svobody nebo omylem (blazen, cizinec, dévka, basnik).

Zaverecnou cast filmu tvoii navstéva Laputy, jejiz tajemstvi poutd pozornost a budi
ocekavani, ale ta, jak to u vzdusnych zamkua byva, zklamou. Diky zklamani se jednd o scény
ponc¢kud vyprazdnéné, casto pouze s funkci vysvétlit podivné chovani nebo pravidla
Balnibarbi.

Pozornost tentokrat poutd spisSe Gulliverovo chovani, ktery, zmateny zkuSenostmi
Balnibarbi, se v pomémé pfirozeném prostfedi Laputy zacne chovat jako v Balnibarbi —
mechanicky nasponovany pravidly reaguje nepfirozené na prirozené dotazy. Kdyz se nakonec
vraci do Balnibarbi, nikdo mu nevéfi, protoze vSichni davaji pfednost vlastni predstavé pied
skutecnosti. Vyznéni co do myslenek mrazi, emocionaln¢ tak silné¢ neni. Mozna byl Juracek

opravdu pfili§ chytry pro tvorbu filma.'

Zaveérecna domnénka pochazi z JuraCkova deniku, pozoruhodného svédectvi jak doby,
tak Jurackovy tvorby. Nahlédnéme, zda se zdmérnost, kterou jsme z hlediska grotesknosti
probrali, blizi Jurackové autorské intenci.

V zaznamech, ve kterych se o filmu hovofti (hovoii o ném nejcastéji jako o Gulliverovi),
muzeme zaznamenat postupnou proménu od uvodni myslenky: ,.Zacal jsem groteskou, to
bylo na jafe, a nyni se mi scénai méni v poeticky, pohddkovy piibéh. Gullivertiv osud navic
dostava rozméry tragédie a ja se bojim, Ze se to k jeho postavé, jak jsem ji zatim napsal,
nehodi. Nesvéfil jsem mu zddné poslani, nema zadny dramaticky ukol a tragédie by tudiz
vyznéla do prazdna.«'**

Sam Juracek hovoii o grotesknu jako zanru s ur¢itymi zakonitosti. Mluvi o groteskni

obéti a tvrdi, ze zlstane v zanru, kdyz: ,,Gulliver se musi pro néco nebo pro nékoho obétovat,

133, Jires, kdyz vidél Gullivera, fekl: ,, Ten film mi dokazuje, ze Pavel je ptili§ chytry, nez aby mohl d¢lat filmy.
Je presvédCen, ze nejsem schopen udélat dobry film, pokud budu uplatiovat inteligenci a rozum.” In:
Juracek, P.: Denik: (1959-1974). Praha: Narodni filmovy archiv, 2003, s. 670.

134 Juracek, P.: Denik: (1959-1974). Praha: Narodni filmovy archiv, 2003, s. 444.
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a ja ze vzruSené zalezitosti musim udélat smésné a zbyteéné gesto.“'*

Nehledé€ na to, ze chape groteskno jako zanr (ostatné, kdovi jak chape zanr?), Juracek
rozliSuje, co je standardni pro tragi¢no a co pro groteskno a domniva se, podobn¢ jako ja zde,
ze se s romantickym groteskem snoubi ponizeni.

»Pocital jsem dokonce i s citacemi nebo parafrazemi Michelangela, Botticeliho,
Brueghela a Bosche... Ale nyni se ukazalo, Ze jsem ten film napsal jinak, Gulliver se stal jeho
subjektem, vSechny ptihody a postavy jsou jeho intimni zalezitosti, vyklada je on, a nikoliv
autor, takze je nutné vidét vSechno o¢ima Gullivera a nikoliv o¢ima, jez Gullivera
pozoruji.«!*

Zde Juradfek naopak zaznamenava rozdil mezi dvéma druhy groteskna a typem
perspektivy, kterd je odliSuje. Nejprve chtél vychazet z Brueghela a Bosche (ziejmé
karnevalového pojeti) a sdilené perspektivy nebo alespon distancované od centralni postavy,
ale konstatuje, Ze nakonec dospél k perspektivé individudlni. Dale Juracek uvazuje, ze by si
od Gullivera odpo¢inul v néfem realistickém'?’, coz naznacuje, Ze groteskno nechéape ve
smyslu lidového groteskniho realismu ale jako nepfirozené, romantickeé.

Pozd¢ji, ne uz o intenci, ale ve zpétné reflexi hotového dila Jurdek hovofi takto:
,Dopsal jsem scénaf o vanocich 1966, slovo jsem na ném nezménil, natocil jsem piesné jen to
a jenom to, co bylo napsano. A ptfece svét, jenZ nyni na platn¢ vidim, je svétem roku 1969 —
toho roku, v némz se vylihly nestvirky Hieronyma Bosche.*'**

Dé&jinné udalosti se tedy podle Juracka ve filmu projevily v mrazivé atmosféfe a mozna
jen podtrhly charakter romantického groteskna a odstranily zbytky lidové jasavosti a
radostnosti, ve Swiftove dile patrné.

Jurackovo dilo tedy zastupuje romantické groteskno, jehoz perspektivu nese jednotlivec.

IV.II Hofi ma panenko

Film Hori md panenko nelze povazovat za ukazkového zastupce lidového groteskna,
takového bych hledal spiSe mezi filmy slovenské nové viny. Naptiklad Slaviiost' v botanickej
zahrade ptedstavuje piiklad vitalismu, jasavé karnevalové kultury, ktera ukazuje lidovost v

naprosto jiném ohledu, nez jak se o ni opird prudérni oficialni politika — jako svobodny

135 Tamtéz, s. 446.
136 Tamtéz, s. 465.
137 Tamtéz, s. 475.
138 Tamtéz, s. 650.
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festival plnosti a Zivosti, jako vysméch smrti — prostor Babindolu stoji proti Balnibarbi.

Hori ma panenko taktéz pracuje s lidovym grotesknem ale podvratnym zplsobem,
protoze ukazuje lid kriticky. A snad se blizi onomu piechodnému Cervantesovskému
grotesknu, kde vSelidovost rozleptava vlastnictvi a individudlni télo se svymi potfebami a kde
ze spojeni téchto opozit vyristd nova ambivalence.

Pii popisu geneze filmu Forman tvrdi, Ze scénaf zacal vznikat poté, co s PapouSkem
navstivili venkovskou zabavu. M¢li zde odpozorovat vétSinu zékladnich situaci (pozar, volbu
kralovny krasy kradeZz v tombole) a ty poté ze stejného zdroje rozvijeli — Forman nékolik
tydnd navstévoval hasie."” Rozdil vici Jurackovi, jehoz scénai byl plodem fantazie a
polemiky s pfedlohou, je zfejmy. Rozdilny princip tvorby jako by vedl k rozdilnym
vysledkim, protoze Juracek jako intelektualni individuum se jevi byt bezvyhradnym autorem
svého dila, na rozdil od Formanovy spoluprace s Papouskem, natur$¢iky a jejich vypravénimi.
Co se Zanru ty¢e, Forman hovoti o realistické komedii.'* Ja se domnivam, Ze jde o komedii
stvofenou v duchu groteskniho realismu.

Z Formanova Zzivotopisu bych jesté citoval slova, ktera podporuji hypotézu o intenci
novovlnych tvirclh demytizovat oficidlni pfedstavu lidu. Forman konstatuje, pro¢ si italsky
produkéni po shlédnuti hrubého stithu rozmyslel Hori md panenko financovat: ,Italsky
milionaf a straniCti aparatCici méli stejné¢ faleSn¢ sentimentalni predstavu ,,obycejného
Cloveka®, toho mytického zaklinadla Spatnych filozofl, protoze zadny z nich nevédél, jak lidi

normalné Ziji a uvazuji.«'"!

U Formana podobn¢ jako u Jurd€ka dostaneme obdobnou napovédu, jak se na film
naladit. Mam na mysli plachtu s ilustraci hasict, kterou v uvodni scéné upalovanim zdobi
chlap na Zebtiku. Scéna predznamendva cely d¢j — obraz cely vzplane a hofici ilustrace hasict
signalizuje jejich neuspéch; dojde také k prvni kradezi z tomboly i rozpacitému vystupu
statika. Ilustrace se vytvarnym stylem blizi Ladovym ¢i Boudovym kresbam, které jsou podle
mne plodem lidového groteskna (vychazejici z lidovych dfevorytd jarmareCnich a
kramatskych pisni 19. stoleti). Podstavime-li vedle sebe vodnika Ladova a Panuskova odhali

se nam tim rozdil mezi vytvarnym ztvarnénim dvou podob groteskna.

139 Forman, M., Novak, J.: Co jd vim?, aneb, Co mam délat, kdyz je to pravda? Praha: Bookman, 2007, s. 210-
211.

140 Tamtéz, s. 212.

141 Tamtéz, s. 214.
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Hori ma atmosféru groteskni ambivalentnosti, ve které se opozita poji do neoddélitelné
jednoty. Napftiklad zékladni ,,zapletka® — komické organizovani volby kralovny krasy —
evokuje Bachtinliv pfiklad téhotné stafeny. Tlupa stafiki tu jak houf mlsnych kocoura
prondsleduje mlada dévcata a na lov plytva zbytky vitalni sily. Podobné se jevi 1 motivace
oslavy. Potada se, aby oslavila umirajiciho na rakovinu. A kdyz se artefakt z uvodniho obrazu
filmu v poslednim obrazu (pointa) piedava vykradeny statikovi, jehoz si pfi oslavé na jeho
pocest nikdo ani nevsiml, misi se lidska tragédie s komicnosti téch, co ji umoznili.

Ve struktufe dominuji charaktery postavi¢ek nad déjem. I ony maji ambivalentni raz —
jsou to hlidaci, co nic neuhlidaji, postavy, co kfi¢i, ze nefvou, nebo co 1Zzou, Ze nelzou.

Po titulcich vstupujeme pifimo na oslavu. Nemame Z4dnou konkrétni perspektivu,
respektive neni tu zadna centralni postava, se kterou by se nase perspektiva mohla ztotoznit,
pfijimame perspektivu davu. Dav ohraniCuje prostor slavnosti, tedy kulturak, a fidi jediné
pravidlo slavit. Podobné jako u Jurdcka mapujeme prostor, ale nikoliv pohledem ztotoznénym
s centralni postavou ale skrze pohled tékajici kamery, ktera se mize kazdou chvili spojovat s
nékym zevnitt davu. Bavime se veselim a jasotem.

Postavicky se tu kupi, méni, probihaji, kamera nam nevnucuje hledisko ani postoj a tak
se zaméfujeme podle libosti podobn¢ jako pfi prohlizeni dél jmenovanych maliiti (tfebaze
vedeni kamerou méné svobodné€) — Lada 1 Bouda hojné kreslili davové scény. A porovname-li
jejich platna s Brueghelovymi, vynikne z odliSnosti na pozadi shod novodobé¢jsi podoba
lidového groteskna, kterd se ostatné — jak naznacuje Bachtinlv text — stdle méni a vyviji. Pro
tyto malife jako by bylo ptiznacné, ze postavicky zobrazuji s ddvkou sympatie, jakoby z nitra
davu, zrovna tak, jak nam z pocatku film Hori, ma panenko nabizi perspektivu davu. Jsme na
oslavé, bavime se hrou.

Jedna ze zékladnich zapletek — organizace volby kralovny krasy — mé charakter parodie
na oficidlni ritudl — v malém d¢laji hasici to, co Cini velky svét. Hledat objekty parodie, na
které cilili davné smichové ritualy (knézsky tad), by bylo kontraproduktivni (jako jsou v
dne$nich Cechach vtipy o kiestanstvi). Jde tu nicméné o parodii na mocensky ritual. Mit
obdivuhodnou krasku od praddvna symbolizuje moc, coz v povrchnich dobach jen nabyva na
,»Vaznosti i prestizi.

Ondrfickova kamera Casto zabira rozlicnd uskupeni ve stylu zminénych vytvarniki a
seskupeni lokalnich kraloven krasy patii mezi né. Vybér typa si zaslouzi obdiv a ,,vytvarné

kvality* jejich tvafi patii mezi mnohé kvality filmu. VétSina postav je komickd, aniz by
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musela cokoliv udélat — maji vyvalené o€i, obrovské nosy apod., presné podle groteskni
estetiky. Divky jsou na tom podobné — ta je pfilis chlapecka, ta ptili§ vysoka, dal§i ma ptilis
Sirokou pusu, jina je velmi kulata apod.

Situace vychdzi z télesnosti téchto hmotnych postav a hlavni motivaci jsou prizemni
pudy — najist se a napit; dle zndmé a Bachtinem citované, fraze: LZili, pili, dobrou viili méli‘.

VSe v Hori ma panenko souhlasi se smichovou kulturou. Vytvarno, tedy kamera, i
situace, tedy dé&j, akcentuji bujici télesnost. At kamera nabizi subjektivni pohled, kdyz stafici
hledaji na slavnosti fetiSe v podob¢ prsou ¢i nohou, nebo kdyz hlida¢ nalezne misto ukradené
tomboly par pii milostnych hrach. Detaily riznych ¢asti téla se montazi zhmotiuji v jedno
karnevalové télo.

Mezi oslavenci panuje rovnost. Konflikty, ke kterym dochazi, jsou zdanlivé a tesi se
rychle, aby se rovnost davu uchovala. Jedina nerovnovéha nastava, kdyZ jsou hasi¢i nazvani
pitomci. V tu chvili si uvédomi svou hodnost, ptestavaji byt ,,lidmi mezi lidmi“, prevysi
neurvalce, apnou ho a vynesou, nebot’ oni bal organizuji a tak stanovuji pravidla. Komi¢nost
narusuje nahld vzpominka na vaznost (podobné: o politice by se pii pitce v hospodé mluvit
nemélo). V jinych situacich nadavky nélezi hte: jeden povi druhému, Ze je hnusny, jiny
jinému, ze je hajzl — coz se familiarnosti podoba feci, kterou se podle Bachtina mluvi pfi
karnevalu.

Masa se jevi jako nekonecné promeénliva, piesto jistou zakonitost ma a to fyzikalni.
Plsobi tu obdoba zakonu setrvacnosti, ktery udrzuje rovnovahu — pokud ma n¢kdo o néem
rozhodnout, nikdo si za ni¢im nestoji, a pokud kohokoliv obtézka biemeno rozhodnuti,
piehodi ho na jiného nebo zahraje do ztracena. Nikdo neuplatituje principy (napi. hodnost),
vsem vladne pudova piirozenost. Jsou nositeli pfirody v jeji absolutni proménlivosti, ktera
konec koncli miize znamenat ptizpisobivost.

Nikdo nechce z masy vystoupit. Zfejmé se to projevuje i v situaci, kdy maji divky kvili
volb¢ kralovny krésy vyjit na podium, ale zadna nechce opustit bezpeci davu. Vystoupit a
ztuhnout pod tihou vSech upfenych pohledi; jedince by pak mohl dav v nepiirozené situaci
bicovat smichem.

Nutno si hrat, slavit a pfizpisobit se. Perspektiva masy nakonec ukazuje jako
malem trefi Slak, nebot’ ho pfi pachani poctivosti odhali — v ten okamzik se pravdépodobné

mnohym z divaki perspektiva masy odcizi a poctivec se stdva tragickou postavou.
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Dynamiku déji poskytuji pudy a vyvoj slavnosti k vrcholu, opiti se, orgasmu, coz jde
proti oficidlnimu honorovani statika, ktery pokojné ocekava svou chvili, aby nic nepokazil —
jako by nevidé€l, Ze slavnost nemé nic z jim ocekavané distojnosti (ztuhly v minulosti, v
pfedstaveé, moznd jiz ve smrti). Situace vychazeji z postav a motivace dé€j neposouva. Posun
obstarava zakonitost oslavy, tedy plesu. Pozar nelze povazovat za deus ex machinu — pro
diivéjsi ohlaseni a navic deus ex machina ,,funguje® v tragédii. PoZar zapo€ind proménu,
tragédie teprve zacina.

Finalni katarze pak nevychézi z déje a z promén postavy, se kterou se identifikujeme,
ale z promény nasi perspektivy (coz stile odpovidd Aristotelové anagnorizi spojené s
peripetii, ackoliv nezakotvené v centralni postave). K proméné nedojde v postavach, ale v nas
a ony, stale stejné, se ukazuji v novém svétle. Zustavaji komické, dokud se nas netykaji,
dokud si hraji, ale jakmile hru narusi skute¢nost a vaznost, komicnost mizi a lidové groteskno
se méni v romantické a postavy a postavicky, pro svou malost komické, ziskavaji na
obludnosti, protoze se na tragédii podili. VSechna familiarnost mizi a ony se zabarvuji
nebezpecnou cizosti.

Jakmile propukne poZar, bezstarostné chovani alé ,,nehas, co t¢ nepali“ odhaluje rub. V
situaci, kdy si hostinsky od postizeného pozarem pujcuje stil, aby mohl ¢umiliim prodéavat
pivo a kdy hlida¢ nechce postizeného na ples pustit v podvlikackach, protoze nema kravatu, a
kdy moderator hovoii o solidarité, ackoliv véci, které méa postizeny dostat, se rozkradly,
dostava nesoucit davu, o kterém Bergson hovofi, obludné rozméry. V tu chvili jako by se
plodna zem ménila v Bergsonovskou hmotu.

Formantv film ukazuje klady a zapory v organickém spojeni, jasot a malé radosti lidu 1
jeho bytostny nesoucit. Tragickou postavou, se kterou se mizeme ztotoznit, se v posledni
¢asti stava poctivy hlidac, ktery se navzdory davu — tfebaZe potaji, potmé& — vydava vratit, co
jeho manzelka ukradla, nacez odhalen se dostdva do spirdly vycitek — dav se proti nému
obraci. Ukazuje se negativni poloha lidové podoby rovnosti, kdy nikdo nesmi vycnivat
(positivng, ani negativné). Na coz poukazuje 1 Bergson v zavéru své eseje. Lidové groteskno
se zménilo v romantické. A kocovina se dostavila, aniz by oslava skoncila. V zavére¢ném
oficidlnim pfedani prazdné krabice dozniva tragi-komicno, které podtrhuje ambivalentni
spojeni obou grotesknich perspektiv.

Konecny postoj se tedy blizi romantickému grotesknu. Satirické poloze. VSelidovost se

tu jevi jako povrch, pod kterym se skryva egoismus (ambivalence, ktera se podle Bachtina
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zaCina projevovat u Cervantese se u Formana rodi ve zkratce — vSechnu vselidovost smutné
pohibiva touha po vlastnictvi). Forman podle mne postihuje zdkladni ambivalenci masy jako
zakladu oslav Zivota a jeji spojeni s proménlivosti pfirody na jedné stran¢ a na druhé stran¢
jeji setrvacnost propojenou s homogenni rovnosti (kterda netoleruje odliSnost). Tohoto
»zakonu* masy bylo mnohokrat zneuzito a zptsobil doslo diky nému k tragédiim mnoha
jednotliveii. Jedna se o zakon protikladny k soucitu, na némz diky kiestanstvi 1 jemu
navzdory vyrostla nase zapadni civilizace.

Bytostny paradox Forman ztvariuje velmi pfesné a tak i vyvolany ambivalentni pocit

ma silu a groteskno jakozto metafyzicka kvalita vysokou intenzitu.
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V. Zavér

Skon¢im, kde jsem zacal, u tvrzeni, ze kategorie hraji podstatnou roli pfi vniméni filma.
Zaradit film do Spatné kategorie znamena film Spatn¢ vnimat — jako hrat hazenou s pravidly
fotbalu. A pokud se konkrétni film tézko zafazuje, napiiklad — western se proméni v prubéhu

ve scifi — mohou byt divaci s malou toleranci viéi viceznaénosti'*

nasStvani. V takovych
ptipadech si totiz musi osvojovat pravidla vnimani v prib&hu hry.

Divaci s malou toleranci vici viceznacnosti byvaji radi ve svych zvyklostech utvrzovani
a vezmou za vdek ku prikladu nekonecny seridl. Groteskno vSak — lidové i romantické — ma
bytostné mezi-kategoridlni charakteristiku a tak si tito nejspi§ nepfijdou na své. OvSem,
groteskno muze byt stvofeno i na pomérné konvencnich zékladech, ze kterych teprve jakozto
metafyzicka kvalita vyvstane.

K mezi-kategorialnosti lze pfistoupit dvojim zpisobem — zkuSenost mimo kategorie
muze byt nepiijemnym proZitkem cizoty a nejistoty, ktera dési a uz uz nuti vymyslet kategorie
(viz piiklad'*); ale i okamzikem svobody, ktery oprostuje od kazdodennich zvykd a rituald.

Groteskno neuspokoji ty, jez chtéji jistotu — je ambivalentni — relativizuje a ukazuje
skutecnost jako mnohostrannou a slozitou.

Vzhledem k velkému vyskytu groteskna v dobé prudérniho komunismu, ktery se snazil
zjednodusit svét na nékolik mélo pravd, se lze domnivat, ze se odviji od podoby svéta, ktera
se nabizi nebo ukazuje. Zjednodusuje-li se svét, touha po osvobozujicim grotesknu ziejmeé
bude riist. A bude-li svét ukazovat svou mnohotvarnost a neuchopitelnost miize romantické
groteskno ztvarnujici svét jako bizarni a neptatelsky poskytnout ton k souznéni.
Mimochodem, groteskno jako alternativa oficidlni kultury se neobjevovalo pouze v mladém
filmu Sedesatych let, ale rovnéz v undergroundu obdobi normalizace (at’ v dekadentni poezii
Ivana Marina Jirouse, Egona Bondyho ¢i J. H. Krchovského nebo také v hudbé Plastic People

of the Universe a vytvarnu Karla NepraSe apod.)

142 Tolerance vii€i dvojznacnosti ¢i viceznacnosti €i slozitosti byva v psychologii povazovana za zakladni
faktor tvofivosti (s v€kem klesd). Tvirci osobnost potiebuje vEétSi miru neznamosti, aby pocitila obavu,
naopak dovede shledéavat cizotu jako zajimavou. Dacey, J. S., Lennon, K. H.: Kreativita. Praha: Grada, 2000.

143 Vzpomenme ku piikladu soudobé vyhrocené diskuze o imigraci, které, zabarvené obavou z ciziho, plodi
kvanta kategorii — Casto obavu expresivné zabarvenych — napi. slunickar, xenofoéb, muslimak. Kategorie
muze poskytovat identitu, pocit bezpec¢i. Lezi i v zédkladu subkultur, definuje a subkultury se k ni oteviené
hlasi. Mezi subkulturami zaujimaji zajimavé misto tzv. hipstefi, ktefi se hldsi k mezi-kategoridlnosti, na
zakladé cehoz kategorie zacala slouzit k popisu jakéhokoliv ,,podivného* oblékani ¢i chovani mladeze.
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Groteskno je nalada. O psychologickém vztahu k uméni hovoti ve své praci Abstrakce a
veiteni Wilhelm Worringer. Pokud se podle Worrinegra jevi svét jako vhodné misto k zivotu,
umeéni se blizi naturalismu, oblym vitalistickym tvarim a my mame tendenci k vciténi,
naopak v nejistotach Ineme k jistot€, které poskytuje geometrické abstrakce.'** Analogicky v
grotesknu. Pfitom jednotlivec nemusi s obecnou naladou souznit, a tak ob¢ nalady mohou
existovat vedle sebe — jako oba typy groteskna.

Groteskno tedy jako zanr nespociva v dramaturgické stavbé, ale velkou roli hraje
vniméani — zahrnuje perspektivu i stavbu — klade narok na spoluti¢ast. Mimo-kategoridlnost
nevybizi k libovolnému vniméni, ale naopak ke snaze o chdpani. Mame-li pochopeno,
muZeme se sice smat, ale ,,Iépe veédeti™ neznamena, ze sméjici skutecné vi, mozna si to pouze
mysli.

Konkrétni groteska (od groteskna, vyjadiujici groteskni pohled na svét) si zada
konkrétni zplisob vnimani — ma ho v sob& obsazeny (podobné jako kladivo nese jakozto
primarni funkci zatloukéani, ale mizeme si jim vyzdobit sténu). V grotesce muze byt tragické
brano lehkovazné nebo bézné tragicky. Vnimat slaps-stick zptisobem romantického groteskna
—tedy vazné — sice lze, ale bude to jako se smat Gulliverovi.

Samoziejmé groteskno nepokryva vSechny ptipady mezi-kategorialnosti ve filmu. Tieba
autorskd rezie byva mezi-kategoridlni z hlediska zanrti (pfedpokladii vnimani). Rezisérské
filmy si pak Casto vynucuji kategorii vlastni — napt. Lynchovy filmy, Jarmushovy filmy ¢i
filmy bratfi Coenli (ti ¢asto s zanrem védomé pracuji a zamérné jeho meze prekracuji).
Groteskno je mezi-kategoralni z hlediska dramatického druhu — nejde ani o tragédii (¢i drama,
jak se Casto tika), ani komedii. A tak kategorie, které groteskno vymezuji, tedy 1 kategorie
tohoto textu, maji nutné roli pouze orientacni.

Groteskno piedstavuje pohled na svét, ktery mlze byt ztvarnén rlznymi Zanry a
uméleckymi druhy. Jist¢ se nabizi otazka o vhodnosti sdruzovat dvé tak rozdilné varianty
groteskna jednim pojmem. Ja se domnivam, Ze chaos, ktery to pojmu pfindsi, mu pfislusi.

Chaos znamena pohyb a pohyb je zivot.

144 Worringer, W.: Abstrakce a vciteni.. Praha: Triada, 2001.
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