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ABSTRAKT

VELIC, Martin. O grotesknosti a ironii v hranom filme [diplomova praca]. Univerzita To-
mése Bati ve Zling. Fakulta multimedialnich komunikaci; Ustav audiovize a animace. Teo-
rie a praxe audiovizualni tvorby- ReZie a scenaristika. Skolitel: prof. Stanislav Parnicky,

ArtD. Zlin: FMK UTB, 2015.

Predstavena diplomova praca prinaSa rozbor zakladnych estetickych kateg6rii komiky, jej
vyvoj a vplyv na sucasnt kinematografiu. Teéria humoru je Siroka oblast’ a tito praca si
nekladie ambiciu podrobne zanalyzovat kazda zanrovua figiru komiky. Pontka ale stru¢ny
pohl'ad na genézu jednej z oblasti smiechovej kultary- grotesky a grotesknosti, ktora vo
vyznamnej miere ovplyviiovala charakter literarnych a dramatickych utvarov. Rozobera
vyznam jej vplyvu na kinematografiu, vznik filmovej grotesky a jej otcov a v zavere ana-

lyzuje groteskné prvky v diele Woodyho Allena, Quentina Tarantina.
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ABSTRACT

VELIC, Martin. About the grotesque and the ironic in feature film [diploma thesis]. Tomas
Bata University in Zlin. Faculty of Multimedia Communications; Audiovisual Arts Studio.
Theory and practice of audiovisual production — Directing and Screenwriting. Instructor:
prof. Stanislav Parnicky, ArtD. Zlin: FMK UTB, 2015.

This diploma thesis analyses the fundamental aesthetic categories in comedy, its develop-
ment and influence on contemporary cinema. As the scope of humour theory is broad, this
work does not seek to provide a detailed analysis of each genre concept within comedy.
However, it explores the genesis of one area in laughter culture, namely, the grotesque. To
a large extent, it had strong impact in literature and drama. This work analyses the effects
of the grotesque on cinema and its creators. In its conclusion this thesis analyses grotesque
elements in the works of Woody Allen, Quentin Tarantino.

Keywords: comedy, grotesque, humour theory, carnival culture, Commedia dell’arte, Char-

lie Chaplin, Dictator the movie, Woody Allen, Quentin Tarantino



"Sut dve podmienky komickosti - jasnost a nepredvidanost. A jedine dve zabrany smiechu -

sucit a rozhorcenie.”

Henri Marie Beyle

Za trpezlivi a ochotnli pomoc a mnozstvo prinosnych rad, d’akujem vedtcemu svojej pra-

ce, panovi prof.Stanislavovi Parnickému ArtD.
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UvVOD

Matka vravi dcere: ,,Ach, dcéra moja, smutné chyry pocula som o tebe. §epkd sa, ze Sa
vraj opijas liehovinou!* dcéra na to: ,,Neverte mamicka, ani som o takom napoji nikdy
Jjakziv nepocula, kedy tedy kupim si trochu tej slivovicky alebo borovicky, ale nech skame-
niem, ak som sa ja kedy opila liehovinou. ** Takto vyzerali vtipy v 19. storo¢i v slovenskom
humoristicko-satirickom &asopise Cernokiaznik. V kazdej historickej epoche, v kazdom
regione, v kazdej socialnej vrstve a kultirnom prostredi bola povaha toho, ¢o je smiesne,
zabavné, ina. Pritom vtip ako taky je len jednym z vel’kého mnozstva podkategorii komiky
a komic¢na, spolu s humorom, absurditou, naivitou, iréniou, ¢i skor ich d’alSich kategorii

ako parodia, satira, karikatira, cynizmus, groteska, burleska, ¢i fraska.

Definicie tychto pojmov sa rdznia v zavislosti od hl'adiska ich skimania, ¢i uz sa jedna
0 disciplinu estetick, filozoficku, ¢i psychologickl. Prave preto sa tieto pojmy Casto za-
mienaju a zmie$avaju a ich interpretacia je neraz nespravna, resp. v kontexte danej vednej
oblasti nevhodne pouzitd. VSetky s vSak stcast'ou jedného ustredného samostatného od-

boru, ktorym je komika.

Ozrejmeniu pojmov sa venujem Vv prvej Casti prace, kde pouzivam chronologickti metodu
vykladu estetickej kategorie grotesky. Nie je vSak ambiciou tejto kapitoly detailne charak-
terizovat’ diachronny vyvoj grotesky. Druha Cast’ prace pouziva tematicki metodu vykladu.
Opisuje dobovy kontext a prierez vyvoja grotesky v hranom filme od jeho zakladatelov.
V tretej kapitole popisujem na dielach vybranych stasnych rezisérov Quentina Tarantina,

a Woodyho Allena, akym sposobom dokaze filmova re¢ prehovorit’ groteskne a ironicky.
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1 O HISTORICKOM VYVOJI KOMIKY A JEJ ESTETICKYCH
KATEGORIACH

1.1 O komike v antike a gréckom divadle

Prvymi znamymi teoretikmi komiky boli Platon a Aristoteles. Najmé u Aristotela, v jeho
diele Poetika, komédia spajala esteticky moment s momentom moralnym, poucovala a I'udi
licila horSimi, nez v skuto¢nosti boli (na rozdiel od Aristotelovej tragédie, ktora vykresl'uje
T'udi lepsimi, ako su). ,,Dielo musi byt krdsne a krdsne je len to, c¢o je dobré. ' Z gr. kalos-
krasne a agathos- dobré, Cize kalokagatia (nie uplne presne interpretovana ako spojenie
fyzickej a dusevnej krasy). Kalokagatia je sociokultirny fenomén, ktory ma povahu idealu
vc¢leniujiiceho sa do modelov ovplyvitujiacich Zivot ¢loveka v procese socializacie, ako
akési nasmerovanie, ktoré je cielom vychovy ¢loveka ako tvora kultirneho. Sémantika
slova hovori o teleologickosti tejto koncepcie a anticipuje tak aj Aristotelove ,,to agathon®,
¢im predkladd zmysel Zivota pomocou ktorého je mozné dosiahnutie ciel’a ,,eudaimonia®.
Tym, Ze ¢lovek zacina vnimat’ ucelnost’ Zivota, vymaiuje sa tak z mytologickej predstavy
osudovosti zivota, z ktorej nie je mozné najst’ vychodisko. Dobré je v tomto zmysle to mo-
ralne, na zaklade Aristotelovho ucenia o cnostiach, a pri¢inami komi¢na moézu byt zne-
hodnotenie, podcenovanie, degradécia a prevaha, ¢i uz moralna, esteticka, ¢i fyzickd. Aris-
toteles za smieSne povazoval znetvorenie, ¢i deformdciu, alebo chyby krasy, v dosledku
¢oho boli v antickych divadlach neodmysliteI'nou sti¢astou komické masky. Tie v kontexte
situdcie naberaji na smieSnosti, najma spajanim protikladov krasneho a Seredného, alebo

nezmyslom- ked’ si napriklad $kareda postava 0 sebe mysli, ze je krasna.

Aristotelova Poetika polozila zaklady dramatického umenia, na ktorych sa stavia dodnes.
A toto umenie je tu charakterizované ako istd forma napodobovania- mimésis.? To je defi-

nované ako ,,...zobrazenie vazneho a uceleného deja s urcitym obsahom, a to takého, pri

1 ARISTOTELES. Poetika. Prelozil: Miloslav Okal, Peter Kuklica. Bratislava: Tatran, 1980.s. 17 - 20
2 ARISTOTELES. Poetika. Preklad: Milan Mraz. 8. vydani. Praha: Svoboda, 1996. s 1447
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ktorom sa pouziva rec¢ skraslend v kazdom useku prislusnymi prostriedkami zvlast, dej sa

nerozprava, ale predvadzajii sa konajiice postavy.

Staroveky Rim na rozdiel od antického Grécka dramatickému umeniu tol’ko neprial,
v arénach sa stali hlavnym zdrojom zébavy pre masy gladiatorské hry. Vstup na ne bol
zvicsa zadarmo a divakom sa tiez rozdaval chlieb, vd’aka comu sa stali tieto brutalne subo-
je na zivot a na smrt’ dostupnymi pre vsetky socialne vrstvy. Vzdelani Rimania vSak dévali

nad’alej prednost’ divadlu, kde v tejto dobe dominovala prave komédia a fraska.

Rimsky anticky architekt a inzinier Marcus Vitruvius Pollio venuje jednu kapitolu svojho
diela Desat’ knih o architektiure s nazvom Nastenné malby a upadok tohto umenia prave
tomuto typu ornamentu. Vitruvius je zastancom tradi¢ného mimetického umenia a ku gro-
tesknému ornamentu sa vyjadril nasledovne: ,, Zpodobenim totiz vznika obraz toho, co sku-
tecné existuje nebo co existovat miize, napr. lidé, budovy, lodi a ostatni véci, z jejichz kon-
krétné vymezené télesnosti se berou predlohy pro vytvareni podoby. [...] Tyto realisticke-
predlohy vsak zkazena moda nyni odmita. Nebot' na omitkdach se maluji spise neprirozené
nestviry nez vérné obrazy konkrétnich predmetu. [...] Pritom lidé, kteri takové IZi vidi, je
nehanéji, naopak v nich maji zalibu a nedbaji na to, zda z nich néco miize ve skutecnosti
existovat, ¢i nikoliv. Tam to tedy dopracovala nova moda, zZe spatni kritikové usvédcuji z
neumélosti dokonalé umeéni; chatrnymi usudky zatemnéna mysl pak nema dost sily, aby za
dobré uznala to, co je jediné slucitelné s diistojnosti a podstatou krdsna.“* Vitruvius tento

groteskny ornament povazuje za nevhodny, pretoze degraduje krasno.

Groteskny typ obrazovosti zazival rozkvet najmé v neskorej antike a to vo vsetkych typoch
umenia, €1 literatiry a aj pod vplyvom vychodnych kultur ziskaval novl podobu. ,, Anticka
estetika a umenovedné myslenie sa vsak rozvijalo v riecisti klasickej tradicie, a preto sa
grotesknemu typu obrazovosti nedostalo ani stabilnému zovseobecnujiicemu ndzvu, ci ter-

minu, ani teoretickému uznaniu, ¢i objasneniu. “

3 ARISTOTELES. Poetika. Pieklad: Milan Mraz. 8. vydani. Praha: Svoboda, 1996. s. 1449

4 VITRUVIUS POLLIO, Marcus. Deset knih o architektuie. Praha: Svoboda, 1979. s. 247-248.

5 BACHTIN, Michail Michajlovi¢. Frangois Rabelais a lidova kultura stfredovéku a renesance. Prelozil
Jaroslav Kolar. 2. vydanie., Praha: Argo, 2007. s. 39
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Antické groteskno Michail M. Bachtin rozdel'uje na tri vyvojové etapy:

e archaické groteskno
e groteskno klasickej epochy
e neskoro antické groteskno
Vo vsetkych troch tychto fazach sa zacali formovat’ zakladné prvky realizmu, ktoré grotes-

knost’ ovplyvilovali v d’alSich historickych obdobiach az dodnes.

1.2 O stredovekej 'udovej kultire smiechu a karnevalovej kultire

Groteskny realizmus sa za stredoveku rozvijal v systéme tzv. 'udovej smiechovej kultury,
alebo inak karnevalovej kultary, ktora vyvrcholila v renesancnej literatire. Prave
V renesancii sa po prvy krat objavuje aj pojem ,,groteska,” no zo zaciatku len vo velmi
uzkom vyzname. Etymologia tohto slova pochadza z talianskeho ,,grotta, tj. jaskyna, ale-
bo podzemie, nakolko pri vykopavkach Titovych kupelov v Rime, koncom 15. storocia,

bol objaveny dovtedy nezndmy druh rimskeho ornamentu- ,,la grottesca.*

Tento ornament zaujal sucasnikov svojou fantastickost'ou, veselost'ou a svojou slobodnou
hrou na seba naviazanych rastlinnych, zvieracich a I'udskych tvarov. Nekladol vSak medzi
ne striktné hranice, ktoré funguji v redlnom svete, naopak, vyrazne tieto hranice nartiSal
a jednotlivé prirodné riSe navzajom premieSaval. ,, V tejto ornamentalnej hre sa citi vyni-
mocnd sloboda a lahkost umeleckej fantdzie, pritom sa tato sloboda pocituje ako veseld
a skoro smejuca sa volnost. Onen vesely ton nového ornamentu pochopili a reprodukovali
Raffael a jeho ziaci vo svojich napodobenindch grotesknych ornamentov, ked’ nimi poma-
lovavali vatikanske loggie. “® Napriek tomu, Ze sprvu sa vyraz ,.groteska* vztahoval iba na
spominany druh rimskeho ornamentu, v skuto¢nosti bol tento ornament len malym frag-
mentom rozsiahleho sveta grotesknej obrazovosti, ktory fungoval v obdobi staroveku a
d’alej sa rozvijal pocas celého staroveku a renesancie. Losev pripomina, Ze grotesky sa

pocas renesancie tesSili velkej obl'ube. V jej estetickom povedomi boli vnimané tieto fan-

6 BACHTIN, Michail Michajlovi¢. Frangois Rabelais a lidova kultura stfredovéku a renesance. Prelozil
Jaroslav Kolar. 2. vydanie., Praha: Argo, 2007. .40
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tastické ornamenty z rastlinnej a zivocisnej rise dokaz umeleckého génia a schopnosti pri-

spiet k pretvarani prirody.’

V divadelnej kultare stredoveku prevladalo najmé ndbozenské divadlo- zalozené na kres-
tanskych zvyklostiach, ¢i biblickych pribehoch. Tvorili sa velkono¢né hry, ¢i vianocné
hry, obl'ibené boli témy Starého a Nového zékona, ¢i zZivoty svétych- tzv. mirdkuld (najma
0 zivote Panny Marie). Hry organizovala predovsetkym cirkev, no postupom casu sa uspo-

riadatel'mi stavali aj obce, cechy, Ci bratské spolky.

Sekularny svet stredoveku bol s tym duchovnym do velkej miery prepojeny, napriek tomu
sa vSak popri nabozenskom divadle vyvinulo nezavisle od neho divadlo svetské. Jednalo sa
najmé o l'udové slavnosti, veselé verSované vystupy, obl'ubené parddie cirkevnych obra-
dov, ¢i dramatické monology, ktoré zvicsa opisovali nejakl nerest’, alebo slabost’. Prave
tento Utvar sa neskor vyvinul do zrejme najpopuldrnejSicho zanru stredovekého divadla-
frasky. Fraska sa vyznaCovala mnozstvom grotesknych prvkov, svojou veselou formou,
ktora Casto az na hrane obscénnosti rozosmievala publikum atiez svojou satirickostou.
Postavy boli jednotné, komické vyznenie mala na svedomi najmi stereotypizacia jednotli-
vych charakterov, ¢o neskor nadobudlo az moralizujiicu podobu a vznik nového utvaru-

morality, v ktorej alegorické postavy znazornovali mnohé I'udské neresti a cnosti.

,,Obscénnost’ a velebenie odlisného a groteskného sa vyskytuje v satirach na vidieckeho
chrapuna a na karnevalovych slavnostiach prave v suvislosti so Zivotom prostého ludu. Ide
0 dva znacne odlisné javy. Existuje bezpocet textov [...], ukazujucich vidiecana ako ne-
chutného chlapika, ochotného podvadzat' svojho pana, spinavého a pachnuceho (v jednom
pripade pohanac oslov, iduci okolo vonavkarskeho stanku, natolko zatuzi po onych vo-
nach, ze omdlie a spamdta sa az potom, co mu daju pricuchnut k mrkve), obcas aj ako
Pridpa deformovaného nechutnymi pohlavnymi znakmi. “® Eco sa vak domnieva, Ze takyto
obraz pachnuceho sedliaka nie je celkom ukaZkou 'udového zmyslu pre komicno, ale skor
prejavom nedovery a pohfdania feudalnych panov a cirkevnych hodnostarov voci obyvate-
Iom vidieka. Zasadnym rozdielom je, Ze sa nebavili spolu s nimi, ale aZ so sadistickym
pozitkom sa obveselovali na ich Gi¢et. Na druhej strane boli mestania hrdinami groteskne;j

fasiangovej parodie, ¢i inych karnevalovych slavnosti, v ktorych dominovali obscénne ges-

" LOSEV, Aleksej Fedorovi¢ a Vjageslav Pavlovi¢ SESTAKOV. Déjiny estetickych kategorif, s. 398.
8 ECO, Umberto. Déjiny osklivosti. Prelozila: Iva Addmkova a kol. Praha: Argo, 2007. 137 s.
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ta, kostymované parddie a groteskné zobrazovanie tela. Prizna¢né boli maskary, parddia na
posvitné veci, rihanie, komické masky a grimasy blaznov. Vsetko to slizilo najmi na vy-
smech, ¢o sa vSak tolerovalo len pocas karnevalovych slavnosti- mimo nich fungoval tra-

di¢ny poriadok a tcta 'udu k hierarchiam.

K prerodu grotesknosti dochadza po strate zivych kontaktov s 'udovou pouli¢nou kulttrou.
Tu sa dostdvame k tzv. formalizacii karnevalovych grotesknych obrazov, z ktorych sa da
Cerpat’ roznymi sposobmi na odlisné ciele. Umelecka sila karnevalovej grotesknej formy sa
prejavila vo vsetkych vyznamnych pocinoch tejto doby, ako commedia dell’arte (ktora je
najvacsou mierou ovplyvnend karnevalizmom), Molierové komédie (taktiez spaté
s commediou dell’arte), komické travestie 17. storocia, ¢i Voltairové a Diderotové filozo-
fické romany. “Karnevalova grotesknd forma je vo vsetkych tychto prejavoch — pri vset-
kych rozdieloch v ich charaktere a zamerani — nositelom analogickych funkcii; sankcionu-
Jje volnost fantazie, umoziiuje spojovat roznorodé javy a zblizovat vzdialené, pomaha oslo-
bodit sa od panujuceho nazoru na svet, od vsetkej konvencie, od banalnych pravd, od vse-
tkého obycajného, obvyklého a vSeobecne prijimaného, umoznuje vidiet' svet nanovo, dava
poznat relativnost vSetkého existujuceho a naznacuje moznost uplne iného usporiadania

sveta. “®

1.2.1 Commedia dell’arte

Commedia dell’arte je prvé profesiondlne divadlo v Zapadnej Europe. Jej zjednodusena
definicia ju charakterizuje ako taliansku l'udovu komédiu s maskami a pevnymi typmi,
v ktorej profesiondlni herci improvizuji. Vyvinula sa ztroch zdkladnych pramenov-
z antického divadla (z gréckej a rimskej komédie, ktora Casto vyuzivala masky, archetypy,
¢1 pantomimu), stredovekého divadla (najmé fraSky a morality, akrobacie, kaukliarov, ¢i
zonglovania) a napokon karnevalovej kultary. Striktne definovat’ commediu dell’arte len
ako improvizovanu komédiu masiek hrant profesionalmi je vSak trochu zavadzajtice. Her-

ci mali mnoho krat text dany a Casto ani neboli profesionalmi, no museli mat’ popri divadle

9 BACHTIN, Michail Michajlovi¢. Frangois Rabelais a lidova kultura stfredovéku a renesance. Prelozil
Jaroslav Kolar. 2. vydanie., Praha: Argo, 2007. s.52
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platent pracu. Napriklad aj Shakespearovu spoloénost’ tvorili neherci. Co ale commediu

dell’arte vystihuje bezpochyby, je improvizacia a pevné typy.

Pevné typy su v grotesknych utvaroch Castym prvkom dodnes, ¢o plati aj pre kinematogra-
fiu. Analdgiu s filmovou groteskou vSak mozeme najva¢Smi badat na umeni hercov.
Mnozstvo komediantov commedie dell’arte totiz cestovalo zo svojim divadlom do cudziny
(vacsinou si ich obyvatelia mesta vyslovene objednavali), kde nepoznali reci. Ak chceli
herci zaujat’ svoje publikum, museli svoje vyrazové prostriedky na vystupeniach postavit’
na silno mimickom herectve a vyraznej gestike. To je typické aj pre nemt grotesku dvad-
siatych rokov minulého storoCia. ,,Commedia dell’arte este k tomu poskytovala priklad
herectva, vzdialeného akémukolvek psychologizmu, ktoré sa celkom opieralo o starostlivo
prepracovanu techniku tela, zaroven vsak bolo uplne schopné predstavovat citové hnu-

tia. “10

Dalsim podobnym znakom je &asté pouZivanie karikatary. Herci commedie dell’arte boli
¢asto mestskym publikom prizvani na ich podujatia, aby tam stvarnili karikatiry neobl’u-

benych $lachticov, ¢i mestskych uradnikov.

NeodmysliteI'nou suc¢ast'ou commedie dell’arte bol fenomén masky- nie vSak v doslovnom
slova zmysle. Maska tu nadobtida novy vyznam a sice maschera, ¢ize maska ako postava,
pricom bola tato maska hercovi prisidena a ten ju Casto ,,nosil* po cely Zivot. Nemusel
vSak nutne pouzivat’ masku fyzicky- jednalo sa skor o masku, ktord predstavovala charak-

ter danej postavy.

1.2.2 Groteskna komika a grotesknost’ romantizmu

Badatelia Moser, zaoberajuci sa commediou dell’arte a Flogel, ktory sa venoval stredove-
kej grotesknosti vnimali grotesknost’ len cez jej komiku. Pojednavali o grotesknosti len cez
smiechovy princip, ktory pokladali za vesely a radostny. Veselost’ a komi¢nost’ nepochyb-
ne patri medzi zakladné Crty grotesknosti, no je skor jej vonkajSim prejavom. V dobe po-

sobenia Mosera a Flogela zrovna grotesknost’ vstupovala do novej vyvojovej fazy. Grotes-

10 BARBA, Eugenio. — SAVARESE, Nicola. Slovnik divadelni antropologie — O skrytém uméni herc.
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knost’ preziva svoju vlastnu renesanciu a ziskava uplne iny rozmer a to prave v dobe pre-
romantizmu a raného romantizmu. Prvky karnevalovej kultary a jej hl'adenia na svet po
formalnej stranke zostavaja, no grotesknost’ sa stdva formou subjektivneho, individudlneho
nazoru na svet, ktord je velmi vzdialend l'udovému karnevalizmu. Cervantesovskl
a reblaisovsku optiku divania sa na svet priniesol Tristram Shandy Laurence Sterna, ktory
mal na romanticku grotesknost’ vyrazny vplyv a podl'a Bachtina ho mézeme povazovat’ za

jej zakladatel’a.

Dal§imi z novych druhov grotesknosti boli ¢ierny roman, alebo nemecka dramatika Sturm

und Drangu, kde sa nové formy grotesknosti prejavovali asi najoriginalnejsie.

,, Romanticka grotesknost je velmi vyznamny a vplyvny jav svetovej literatury a dramatiky.
Bola do znacnej miery reakciou na tie prvky klasicizmu a osvietenstva, ktoré boli pricinou
obmedzenosti a jednostranne;j vdznosti tychto priudov: na suchy racionalizmus, na Statne
a formalne logické autoritarstvo, na inklindcii k hotovosti, dovrsenosti a jednoznacnosti,
na didaktickost' a utilitarizmus osvietencov, na naivny, alebo oficidlny optimizmus, a pod.

Romanticka grotesknost to vSetko odmietala a opierala sa skor o renesancnii tradiciu. “**

1.3 O teorii komiky, jej kategoriach a vzajomnych vzt’ahoch medzi nimi

Pojem komika, ako uz bolo spomenuté pochadza z gréckeho komikos, ktoré sa viaze ku
gréckej komédii a neskor nadobudlo tiez vyznam smie$nost. Smiech a usmev st rozhodne
sprievodnym javom komiky (nie v§ak nevyhnutne) a v emocionalnej rovine st dosledkom
¢ohosi $tastného, ¢i veselého, pricom ich suvztaznym momentom a koreldtom je €osi ko-
mické, smieSne. Faktom ostava, Ze smiech, na rozdiel od placu, je jednym zo znakov, odli-
Sujucich €loveka od zvierata, 1 ked’ pla¢ rovnako nebyva beZznym javom u subhumannych
bytosti, existuji sposoby, akym vedia vyjadrit’ bolest’. Podobna analdgia medzi sposobmi
reagovania zvierat'a a 'udskej bytosti vo veci smiechu by sa v tomto pripade hl'adala t'az-
ko. M6zZeme teda tvrdit’, Ze smiech spolu so vzpriamenym postojom, reCou, myslenim, ¢i

imaginaciou, je doménou najvyssieho stupiia zivocisnej rise.

1 BACHTIN, Michail Michajlovi¢. Francois Rabelais a lidova kultura stfedovéku a renesance. Pfelozil
Jaroslav Kolar. 2. vydanie., Praha: Argo, 2007. s.67
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Mimo l'udskej sféry teda vobec o komi¢ne hovorit nemdzeme- komicno mimo nej totiz
neexistuje. Krajina moze mat vzhlad krasny, alebo ohavny, no tazko smieSny. Taky
vzhl'ad jej moze dat’ jedine 'udské publikum, ktoré ho vnima v kontexte nieCcoho komickeé-
ho. Rovnako zviera moze byt smieSne, no zvacsa vd’aka 'udskému spravaniu, ¢i vyrazu
podobnému ¢loveku. A ¢okol'vek komické potrebuje v prvom rade publikum a to tiez nie
hocaké. Teoretik komiky Henri Bergson si mysli, ze idedlnym publikom komiky je publi-
kum silne raciondlne, pokojné a harmonické. ,, Prirodzenym prostredim komicna je lahos-
tajnost. Najvdcsim nepriatelom smiechu je cit. To neznamend, Ze sa nemozZeme smiat 0So-
be, ktora v nas vzbudzuje sucit, ¢i naklonnost, na niekolko momentov vsak musime na tiuto
naklonnost zabudnut' a umlcat’ svoj sucit. V spolocnosti cisto rozumovych bytosti sa uz

pravdepodobne nedd plakat, este stdle sa vSak da smiat. ¥

Uplatnenie komiky teda vyZaduje momentalnu necitlivost’ srdca a nutnost’ Cistej rozumo-
vosti. Nie je to vSak samozrejme tak, ze by smiech, ¢i ismev ako také potrebovali bezcit-
nost’. Jedna sa o jednotlivé tedrie humoru, ako estetickej kategorie- konkrétne tedriu supe-
riority, teériu inkongruencie a tedriu relaxdcie. Bergson d’alej pripomina, Ze nutnost’ onej
rozumovosti je tiez zavisla na spojeni s rozumami inych a osamely divék len tazko doceni

komi¢no bez dostatocnej ozveny. Na§ smiech je zvac¢sa smiechom nejakej skupiny.

Stendhal piSe ,, Zivame, ked’ vidime zivat' druhych. Z podobnej priciny sa v pocetnej spo-
locnosti §iri smiech.“*® Vyplyva to podla neho z fyzického a nervového vztahu, rovnako
ako pri zivani, no zaroven zo vztahu dusevného na zaklade predstavy o vlastnej prevahe
nad komickou osobou, ¢i situdciou, podporenou rovnako smejiicim sa okolim. Takuto
predstavu sposobujucu smiech rozobera tedria nadradenosti (alebo inak- tedria superiori-
ty). ,, Ak chceme pochopit smiech, musime ho umiestnit’ do jeho prirodzeného prostredia,

ktorym je spoloc¢nost — musime mu vymedzit uZitocnii funkciu, funkciu spolocenski. “**

12 BERGSON, Henri. Smiech. Prelozili: Eva Majorova, Ladislav Major. Praha: Nase vojsko, 2012. s.28

18 STENDHAL,. O smichu: wivahy o uméni a spolecnosti. 1. vyd. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, s.
17

14 BERGSON, Henri. Smiech. Prelozili: Eva Majorova, Ladislav Major. Praha: Nase vojsko, 2012. s.31
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1.3.1 Konfiguracia komiky

Zatial’, co smiech je psychologickou reakciou na komiku, Borecky sa venuje jej estetickym
vychodiskam. ,, Ak je komicno estetickou kategoriou, smiech je akymsi psychosomatickym

reflexom, ktory nemusi mat's estetikou nic spolocné. “*

Podl'a neho z hl'adiska estetickych kategorii delime komiku na Styri zdkladné orientacie,

ktoré sa nasledne vetvia na mnoho navzajom prepojenych podskupin:

e Humor

e Ironia

e Absurdita
e Naivita

1.3.1.1 O humore

Pojem humor pochadza z latin€iny, znamenal vlhkost’, mok, a povodne oznacoval humo-
ralne $tavy Vv l'udskom tele- temperamenty. Neskor sa jeho vyznam meni na rozmar, vr-
toch, ¢i ndladu a az koncom 18. storo€ia sa stdva smieSnost'ou, alebo smieSnost’ou predstie-
rajucou vaznost. V Anglicku napriklad si v§ak humor ponechava dvojvyznamnost a isté
etymologické tivahy vysvetl'uji humor ako narodny temperament, a zmysel pre humor ako

narodné Specifikum.

Z historického hladiska je humor najmladSou konfigurdciou komiky. Rychlo sa vSak rozvi-
jal a momentalne je neodmyslitel'nou sucastou kazdej kulttry, ako aj predmetom skiimania
mnozstva vednych odborov od estetiky, filozofie, az po sociolégiu, psycholdgiu a mnohé
dalSie.

V ramci estetickych kategorii predstavuje humor sebaironicky vysmech, ktory je vSak po-
drobeny vlastnej sebareflexii. Cez prizmu sebavysmechu vztahuje smiech na vlastnii osobu

a teda sa smeje sebe samému. Zahrnit' moze aj prostredie okolo seba, avSak bez ttoc¢ivého

15 SOURIAU, Etienne. Komické. In Encyklopedie estetiky. Praha: Victoria Publishing, 1994, s. 454.
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ironického vyvrcholenia. ,, Z hladiska subjektu ide o situdciu, ked’ sme schopni reflektovat
V prvom rade vlastnu smiesnost. Humor presahuje prostu sebaidentifikdaciu v autonomnej
moralke, akceptujiicej druhého.“*® V humore dominuje vtip, ktory sa vyznaduje neodaka-
vatelnost'ou, vyrazné su hravé prvky. Humor je vo vSeobecnosti laskavejsi, od Cistej komi-
ky sa moze lisit’ menej vaznou, ba az priam hlupou formou. Komika ma hlbsi rozmer, pre-

to je Casto kritickejsia.

1.3.1.2 O ironii

P6vodny vyznam slova ironia (z gr. eironeia) znamenal pretvarku v systéme otazok, kde
ten, ¢o otazky kladie, predstiera nevedomost’ spravnej odpovede. S ohl'adom na Sokratov-
ska iréniu sa neskor pridalo eSte d’alSie dotieravé kladenie otdzok, ktoré dopytovaného

miatli a nutili k sebareflexii.

Irénia ma mnozstvo spoloénych prvkov s grotesknom, satirou, absurditou, zaroven pred-
stiera nevinnost’ a vyuziva mdd naivity. Nemusi byt nevyhnutne komické, no je na komic-
kost’ vyuzivand. ,, [roniu mozZeme charakterizovat’ ako umenie povedat nieco, bez toho, aby
to bolo skutocne vyslovené. Spociva v tom, zZe sa hovori opak toho, co je myslené. Za vaz-

nostou sa skryva vysmech, Zart, pohidanie, za okdzalou chvdlou znicujiica kritika. “*'

Douglas Colin Muecke sa snazi oddelit’ ironiu od groteskna, satiry, ¢i humoru. Zadefinoval
Styri spdsoby, ktorymi sa ironia prejavuje- neosobnost’, sebairdnia, naivita a dramatickost’.
Zaroven vytycil jej tri zadkladné rysy- dvojzmyselnost’, zdanliva nevinnost’ a podstatnym
momentom obete- CiZe objektu, ktory sa stava ter¢om irdnie, predmetom vysmechu. Mo-

ment obete mdéZzeme povazovat’ za klI'aCovy bod irdnie.

Ir6nia sa vedome zameriava na predmet, pripadne proti predmetu svojho vysmechu

a cielene sa snazi dosahovat pocit superiority za pomoci posmeskov. Co do kategorie ird-

16 BORECKY, Vladimir. Teorie komiky. Praha: Hynek 2000. S.41
17 BORECKY, Vladimir. Teorie komiky. Praha: Hynek 2000. .30
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nie nepatri, je uz spominana sebairdnia, nakol’ko t& ma zas prvky humoru. ,, Ironia sa opie-

ra o sebaidentifikiciu, ale nie je v nej vyzretd identifikacia sa s druhym. “*®

1.3.1.3 O naivite

Naivita sa mdze objavovat’ ako jeden z prvkov humoru , ¢i ironie a je zvlastnym sposobom
silne naviazana na absurditu. Komicky rozmer ziskala naivita az koncom devétnasteho

storocia, kedy sa aj zacala uplatiiovat’ samostatne.

Naivita je nevinnost, prostota, ¢i jednoduchost. Na jednej strane je uréite doménou deti,
pricom Specifickym prvkom takejto komiky je vtip vysloveny dietatom, ktoré ho neza-
myslalo ako vtip, no v kontexte je zrozumitelny pre dospelt osobu. Na strane druhej je
naivita prizna¢nd pre primitivov a hlupdkov, kde nadobuda opit’ iny rozmer komickosti.
Vel'mi dolezitou oblastou naivity je nonsens, nezmysel, hraniciaci s absurditou. ,, Naivita
predstavuje nevedomost’ komického. Subjekt vytvara komiku mimovolne, bez toho aby si to
uvedomoval. Stava sa tak predmetom smiechu pre druhych, ktorym je naopak komika zrej-
md. Z hladiska subjektu mozZeme jeho situdciu vyjadrit: som na smiech, bez toho, aby som

si toho bol vedomy. “*

1.3.1.4 O absurdite

Naivita a nezmysel s typické aj pre absurdnii komiku, nema vsak rysy nevedomosti
a prave vd’aka nezmyslu je oslobodend od ironickej linie. Svojej absurdity je si ale plne
vedoma a S nezmyslom operuje zdmerne- vnima ho ako akusi metaforu sveta. Absurdita sa
dala pozorovat’ vo formach absurdného groteskna uz v dobe menippovskej satiry, no naj-
vacsmi sa zacCala vyvijat’ na prelome 19. a 20. storo¢ia, najma v kubofuturizme, dadaizme,
¢i surrealizme a napokon aj v pop-arte. ,, Absurdita prekracuje humoristicky sebevysmech

presahom subjekt-objektovej polarizdcie, ktora vsak nie je nevedoma ako u naivity, ale

18 tamtiez. 5.40
19 BORECKY, Vladimir. Teorie komiky. Praha: Hynek 2000. s.40
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opiera sa 0 nahlad absurdity sveta. Absurdnd komika participuje na kozmickej komike
avzdava sa vedome humoristickej reflexie s plnym vedomim vlastnej nepodstatnosti

a bezvyznamnosti. V absurdite je autonémia prekonand autenticitou. “*°

1.3.1.5 O karikature

Karikatara sice patri medzi nizSie podskupiny komi¢na. Rovnako ako v grotesknom dra-
matickom umeni, aj tu hovorime o vyraznej miere prehanania- odtial’ pochddza aj nazov
tejto komickej figary (z tal. caricare — zveliCovat’, nafukovat, prehanat’). Karikattra je
jednostranna a ucelnd, vyuziva charakteristické situdcie, alebo Specifické znaky osoby,
ktoré zvyraziiuje a komickym spdsobom protireci skutocnosti. S cielom vzbudenia odboru,
¢1 ponizenia, pripadne sebareflexie robi z predmetu cosi ohyzdnejSie, odpudivejsie,
s vyuzitim a nafuknutim jeho skutoénych nedokonalosti. ,, Umenie karikatury spociva
V zachyteni akéhokolvek malého pokrivenia, grimasy, ¢i deformdcie, tym ich zvecni a ucini

lepsie viditelnymi. “?

20 Tamtiez, 5.42
2L BERGSON, Henri. Smiech. Prelozili: Eva Majorova, Ladislav Major. Praha: Nage vojsko, 2012. s.24
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2 O HISTORII GROTESKY V HRANOM FILME

2.1 O nastupe Charlieho Chaplina

Vznik filmu ako technicky zazrak bratov Lumiérovcov umoznil prezentovat’ rézne ume-
lecké Zanre v novej podobe.?? Zanre ako vedecké fantastika a komédia uz nemali len lite-
rarnu ¢i divadelnu podobu. Nadobudli charakter syntetického a audiovizudlneho druhu

umenia, ktorého hlavnym atribatom sa stala ikonickost'.

Netrvalo dlho a pocas prvej dekady 20. storoc¢ia zac¢inaji v hranom filme postupne domi-
novat’ komedidlne prvky. Na filmovom platne je vyobrazovany ¢lovek a situdcie zo zivota
Vv neumernej, zveli¢enej podobe, maximalne zosmiesSiiujucej a prehnand forma prepleta
a variuje skutoc¢né s fantastickym. Filmova groteska je najvlastnejSim odborom zacinajuce;j
kinematografie. Je teda jej najtradi¢nej$im utvarom. Nie z literatury a divadla, ale z pohybu
a svetla sa zacali skladat’ pohybové a fotogenické basne filmovych grotesiek. Maju tplnu
Skalu smiechu pri neuveritelnej dejovej rychlosti, su zavratnou priepastou smieSnosti

a posobivou, neuverite'nou karikatarou.

Pocas prvej dekady 20. storo€ia bola vicSina grotesiek zaloZend na fyzickej akcii a iSlo
0 kratke filmy, ktoré boli iba doplnkom hlavného programu. Niektoré kratkometrazne gro-
tesky mali vak paradoxne ovela vi¢si Gispech nez ,,hlavny bod programu*.?® Hviezdy ako
Charlie Chaplin, Harold Lloyd a Buster Keaton pouzivali silné pribehy podporujuce ich
vycibrené fyzické gagy a svojim majstrovstvom v ¢isto vizualnej akcii preslavili najpromi-
nentnejsi a najtrvanlivej$i zaner druhej dekady 20. storocia. Chaplin, Lloyd a Keaton ste-
lestiovali pohyblivost a komediantov so sviznostou zapasnika jiu-jitsu. Groteska
a burleska ako vesela piesen bez slov, nezmyselne komicky kuplet, vybuch smiesnosti, sa
stala svetom neskuto¢nych zmitkov, bezcielneho viru, ¢o leti vesmirom a vzdy znovu vy-

buchuje smiechom.

V decembri 1913 prichddza Charlie Spencer Chaplin jr. do Keystone studios v Los Ange-
les, aby si podmanil Hollywood. V tom ¢ase bol riaditelom Keystone studios Mack Sen-

22 KUPSC, J. Malé dg&jiny filmu. Praha : Cinemax, 1999, s. 11.
2 THOMPSONOVA, K. — BORDWELL. D&jiny filmu. Praha : Nakladatelstvi Lidové noviny, 2007, s. 162.
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nett. V roku 1912 nataca prvy film Cohen v zdbavnom parku, ktory zacal éru grotesky
v hranom filme. U Sennetta vytvoril masku, resp. kostym tuléka, ktory sa stal prenho pri-
znacnym na niekol’ko desatro¢i. Chaplinov kostym stelesiiuje oStichan vzneSenost’, skra-
chovaného aristokrata, ktory sa pozera chudobe do oci. Palicka je symbolom usilia
0 dostojnost’ a potmehudske fuziky svedcia o istej davke samol'ibosti. Chaplin sa prvykrat
v tomto kostyme objavil vo filme Kid Auto Races at Venice (prelozit’). Chaplin sa stal tva-
rou grotesky vo filme. Nasledovali filmy ako Chaplin vo vohladoch, Chaplin v boxerskom

ringu, Chaplin tulakom, Chaplin bankovym sluhom, Chaplin namornikom, Carmen atd’.

Chaplin ponimal grotesku ako pantomimické herectvo, t. j. jeho reou je gesto a pohyb.
Chaplin chapal, ze film ako nemé umenie je v Uplnom protiklade s divadlom, ktoré¢ je
umenim hovoreného slova. Nemé umenie filmu podl'a neho hovorilo len re¢ou pohyblivé-
ho obrazu. VSimnime si, ze Chaplin ako filmovy herec nehovori, ale vSetko vie povedat
a vyjadrit’ svojim telom a pohybmi, gestami, pohl'adom o¢i. Napriklad vo filme Putnik vie
zahrat' vyjav, kde kéze o Davidovi a GoliaSovi, aurobit ho niekol’kymi vyraznymi
a uspornymi gestami uplne ndzornym a zrozumite'nym. Grotesku vnimal ako priestor pre
Cisté, samostatné filmové umenie, ako umenie pohybu, hry svetiel a tiefiov, umenie, ktoré-
ho podanie a vyraz sa nedeje prostrednictvom slova, ale prostrednictvom obrazu, umenia,

ktoré hovori k zraku.

A prave prostrednictvom zraku nam ukazuje groteskné scény. Moment, ked’ vietor nieko-
mu chyti klobuk, nie je eSte samo osebe smieSne. Smiesny je vSak pohl'ad na jeho majitel’a,
ktory za nim beZi s rozstrapatenymi vlasmi a vejicim plastom. Ak sa ¢lovek prechadza po
ulici, nie je v tom ni¢ na zasmiatie. V Chaplinovych filmoch sa hlavny hrdina dostava do
smiesnych alebo trapnych situacii, ktoré su pre jeho bliznych podnetom k smiechu. Chap-
linové filmy casto ukazovali policajtov padajiicich do kanalovych otvorov, do vedier
s vapnom alebo z iduceho vlaku a vystavenych vSelijakym trampotam. Ked'ze sa zosmies-
fuji a vysmievaji zvyc€ajne osoby predstavujiice dostojnost’ a moc a Casto az privel'mi
presiaknuté touto predstavou, pohlad na ich prihody vzbudzuje u publika dvojnasobnu

chut’ do smiechu, ako keby i$lo o klasickych, rovnako postihnutych obcanov.

Chaplinove kratke filmy st zalozené aj na osobe, ktord nechce uznat’, Ze sa s fiou deje cosi
nezvycajné, a tvrdoSijne si strdzi svoju ddstojnost. Vo viacerych snimkach to ukazuje na
opitej osobe, ktord navzdory tomu, ze aj rec, aj chddza ju prezradzaji, chce nas presvedcit’,
ze je celkom triezva. Je ovel'a smiesnejSia ako uprimne vesely ¢lovek, ktory svoju opitost’

nezakryva a zabava sa na tom, Ze si to niekto v§imne. Opitost’ na scéne byva zvycajne


http://en.wikipedia.org/wiki/Kid_Auto_Races_at_Venice
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mierna a sprevadzana usilim o zachovanie dostojnosti. Filmové studia zistili, ze takéto usi-

lie je smiesne a vyvolava u divakov vybuchy smiechu.

Sam Chaplin tvrdil, Ze jeho filmy spocivali na tom, Ze sa dostal do trapnej situacie a takto
ziskal prilezitost’ tvarit' sa smrtelne vazne pri rozlicnych pokusoch vyzerat' ako vel'mi
normalny gentleman. Nech uz sa Chaplin nachadzal v akejkol'vek mrzutej situdcii, dokon-
ca aj ked’ spadol priamo na hlavu, jeho prvoradou starost’ou bolo zdvihnut' pali¢ku, vyrov-
nat’ si tvrdy klobuk a upravit’ si kravatu. Ked’ takto postupoval, usiloval sa so svojimi pro-
striedkami narabat’ vzdy Gsporne. Tym mame na mysli, ze ak jedna prihoda mohla vyvolat
dva samostatné vybuchy smiechu, mala preitho vacsiu cenu ako dve samostatné prihody.
Demonstrovat’ to mozno na filme Dobrodruh, kde to Chaplin docielil tak, ze sedel na bal-
kone s mladym dievéatom a jedol zmrzlinu. O poschodie nizsie posadil za st6l uctyhodnu,
silnd a elegantne obletent damu. Zrazu, ako tak jedol, prekizla mu nohavicami lyzicka
zmrzliny a spadla z balkéna rovno tej dame za krk. Prvy raz vyvolali smiech vlastné tram-
poty Chaplina, druhy raz a ovela va¢si smiech spdsobuje situdcia, ked’ zmrzlina padne
dame za krk, na ¢o vzapiti vyskoc€i a zacne jacat’. Chaplin tu pouzil jeden fakt, ktory vSak

spdsobil trampoty dvom osobam a vyvolal dva vybuchy smiechu.

Chaplin sa casto opieral o prirodzeny sklon obecenstva zabdvat’ sa na kontrastoch
a prekvapeniach. Je vSeobecne zname, ze obecenstvo rado sleduje boj dobra so zlom, bo-
haca s chuddkom, $tastlivca so smoliarom. Kontrast vzbudzuje zdujem obecenstva, a preto
ho ustavi¢ne vidime v Chaplinovych filmoch. Napriklad pri scéne s prenasledujicim poli-
cajtom, robi Chaplin policajta tazkopadnym a neSikovnym, zatial’ o sdm seba, prepleta-
nim sa mu pomedzi nohy, robi zo seba akoby obratné¢ho akrobata. Ak sa Chaplin uz rozho-
dol pre involvovanie kontrastnych prvkov do filmu, daval si zdlezat’, aby kontrast naleZzite
vynikol. Napriklad na konci filmu Psi Zivot bol Chaplin postaveny do role farmara. Chap-
lin sa nazdaval, ze by bolo smie$ne, keby iSiel na pole, vybral z vrecka jedno zrnko
a zasadil ho do jamky, ktort vyhibil prstom. O kladeni dérazu na vyniknutie kontrastu na-
svedCuje vyber lokéacie pre natacanie tejto scény. Producent naSiel jednu farmu, ktora
Chaplin odmietol ako lokaciu pre natacanie, pretoze bola vel'mi mala a nevytvorila by dos-
tatocny kontrast k jeho absurdnému sposobu sejby jediného zrniecka. Mohlo by to byt’ sice
dost’ smiesne v pomere k malej farme, ale ked’ sa vyjav nakoniec umiestnil na vel’ka, kon-
krétne dvadsat’pathektarova farmu, vyvolal obrovsky smiech uz vd’aka samotnému kon-

trastu medzi jeho sejbou a velkost'ou farmy.
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Na jednu rovinu s kontrastom staval prekvapenie. Nevyhladaval prekvapenie iba
Vv celkovej kompozicii filmu, ale usiloval sa ovladnut’ aj jednotlivé gesta tak, aby ony samy
posobili ako prekvapenie. Pokusal sa vzdy novym spdsobom vytvorit’ nieCo neocakavané.
Napriklad ak obecenstvo ¢akalo, ze hlavny hrdina sa bude v ur¢itom filme po ulici vlacit
peso, vyskocil zrazu na auto. Alebo ak chcela filmova postava niekoho na nie¢o upozornit,
namiesto poklopania rukou na plece ¢i zavolania na neho, str¢il mu pod pazuchu palicku
a laskavo ho k sebe pritiahol. Moment prekvapenia vyuziva napriklad vo filme Chaplin
vystahovalcom. Na zaciatku filmu je vykloneny ponad zabradlie, vidiet’ mu len chrbat a na
zaklade krcovitého mykania sa divak domnieva, ze ma morska chorobu. No keby ju sku-
to¢ne mal, bolo by chybou ukazovat to vo filme. Chaplin zamerne klamal divéka, lebo ked’
sa potom narovnal, vytiahol rybu na konci udice a divak vidi, ze namiesto morskej choroby
si jednoducho rybackou kratil dlht chvil'u. Tento moment prekvapenia vyvolava u divéka

ohromny smiech, na rozdiel od situacie, ze ma len morsku chorobu.

Niektoré prvky vyuzivané v kratkometraznych filmoch Chaplin premietol aj do svojho
celovecerného debutu Kid z roku 1921. Chaplin tu sice stale hra tuldka, ale delil sa o slavu
s vyraznym detskym hercom Jackiem Coogenom.?* Oproti prechadzajucim filmom sa pre-
hibil Chaplinov socialny pohl'ad a jeno sympatie k ponizenym. Takmer vzdy sa za zaker-
nostou predmetu skryva zakernost’ spolo¢nosti. Reakcie Charlieho st v Kidovi akousi re-
voltou. Zaroveii prehibenim socialnej kritiky a diferencovanim charakteru sa uvoliuje
i strnulost’ umelého sveta z jeho predchadzajucich filmov a namiesto konvenéného sche-

matizmu prostredia nastupuje diferencované pozorovanie.

V case, ked’ sa v Los Angeles premietal Griffithov film Zrodenie naroda, Chaplin si ho
takmer kazdy tyzden pozrel. Na symbolike Kida mozno badat’ Griffithov vplyv. Napriklad
ked’ maliar, t. j. Jackieho otec, zdanlivo nahodou zhodil obraz svojej priatel’ky do otvore-
ného ohna alebo pri svadbe, ktorti pozoruje Jackieho matka, starntci Zenich stlpil na ruzu,

ktora vypadla z nevestinho venca.

Chaplinov celovecerny debut uz nie je len ¢irou groteskou, ale aj tragédiou. S nebyvalou
otvorenost’ou nielen zobrazuje, ale aj kritizuje dobové socidlne pomery. V Kidovi mozno

identifikovat’ dve dejové linie, prva zobrazuje chudobnu a druha burzoaznu vrstvu spoloc-

2 THOMPSONOVA, K. — BORDWELL. D&jiny filmu. Praha : Nakladatelstvi Lidové noviny, 2007, s. 162.
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nosti. VACSi priestor sice dostala dejova linia s tuldkom, t. j. pobavit’ divéka, ale obratnost’
ich zaverecného pretnutia je prejavom urcitého boja za prava l'udu. Z kratkometrdznych
filmov Chaplin do Kida preniesol prvky vhodného nacasovania a momenty prekvapenia.
V Kidovi je mnozstvo scén, kedy Jackie a Chaplin pred nickym utekaju a niekoho provo-
kuju. Jackie a Chaplin sa vzajomne skvele dopliiuju, ¢o najlepSie mozno vidiet’ v dlhej

scéne o ich uteku pred policajtom.

V roku 1919 zalozil Chaplin spolu s M. Pickfordovou, D. Fairbanksom a D. W. Griffithom
vlastnu spolo¢nost’ United Artists, pre ktor nakrtcal filmy od roku 1923, a to az kym ne-
musel opustit’ USA. V obdobi, ked’ pracoval pre United Artists, sa Chaplin zameral vy-
hradne na celovecerny film s epickou Struktirou a so syntézou komiky a tragiky, socialnej
kritiky a sentimentalnosti. Do konca éry nemého filmu natocil pre United Artists filmy ako
Parizska metresa (1923), Zlaté opojenie (1925) a Cirkus (1928).

Zlaté opojenie je hodnotené zo vSetkych Chaplinovych filmov za najvyrovnanejSie
a najjednotnejsie dielo. Ide o Chaplinove prvé komplexné dielo. Tragika sa tu prelina so
$tastim. Stastne sa tu kumuluje tragika Psieho Zivota, burleskna epika Dobrého vojaka
Chaplina apoézia filmu Chaplin dedinskym hrdinom. Zlaté opojenie sa vsak od inych
Chaplinovych filmov odliSuje tym, Ze tragikomické Crty su skor vo vnutri ¢loveka nez mi-
mo neho, skor v jeho 'udskom usposobeni nez v spolo¢enskom zriadeni. Premiestiiuje hr-
dinu zo suvekého spoloc¢enského prostredia do nehostinnej AljaSky obdobia 90. rokov, t. j.
do historického ,,zlatého opojenia“. VonkajSie okolnosti nie st spolocensky podmienené,
tak ako tomu bolo v jeho prvych kratkometraznych filmoch. Charlie si sam privodzuje ne-
Stastie, ale uz nie svojou nezmieritelnost'ou, ale svojou precitlivenostou. Komika je tu

skor ladena smutne ako trpko, Chaplina nest’astie dojima, ale nepoburuje.

Nemozno opomentt aj dnes aktualne dielo — Diktdtor, v ktorom Chaplin zarocil svoje dl-
horo¢né herecké a rezisérske skuisenosti. Zaroven ide o prvy zvukovy film, ¢im Chaplin
dokazuje, Ze na rozdiel od jeho kolegov, éra zvuku neznamena preniho koniec kariéry. Dik-
tator je velkolepou syntézou Chaplinovej tvorby, s novymi gagmi a situdciami. Sucasne sa

vSak 1uci s imidZom dovtedajSieho groteskného Charlieho.

Okolnosti vzniku tohto filmového pribehu neboli ani zd’aleka jednoduché. V case, kedy
Diktatora pripravoval pod kryptonymom ,produkcia ¢. 6, prebiehalo uz preladium
k druhej svetovej vojne v podobe krvavého obéianskeho konfliktu v Spanielsku. Navyse

nemecky konzul v Hollywoode Gyssling a vel'vyslanec Dieckhoff pohrozili absolutnym
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bojkotom americkych filmov v Nemecku, pokial’ sa Chaplin, alebo nejaky iny tvorca od-
vazi zosmieSnovat nacizmus. Aj definitivna podoba filmu presla do newyorskej premiéry
mnohymi premenami. Chaplin, v ktorého vlastnej produkcii snimka vznikala, si mohol
dovolit’ improvizacie dialégov i hry hercov, nakriucanie niektorych scén ,,na necisto*, po-
dobne, ako spisovatel’ upravuje Skrtmi, doplnkami a viacndsobnou $tylizaciou text do defi-

nitivnej podoby.

Dej diktatora za¢ina scénou z prvej svetovej vojny. Zidovsky holi¢ Haru Tondadoz statog-
ne bojujuci na fronte v roku 1914 strati nasledkom zranenia pamét’, ktora sa mu vrati az po
dlhom lieceni v nemocnici. Medzi¢asom krajinu, v ktorej Zije, ovladne diktatura despotic-
kého Adenoida Hynkela. Zapletka filmu je zalozena na podobnosti Hynkela so zidovskym
holi¢om. K ich zamene vSak do6jde aZ na konci. Chaplin majstrovsky stvarnil oba odli§né
charaktery. V tlohe Zidovského holi¢a je takym, akého ho pozname z jeho predoslych gro-
tesiek — nezabudnutelny roztrzity ¢loviecik, vecny tuldk s krivymi nohami, oSarpanymi
topankami a dobrym srdcom. Dej je doplneny aj o krasnu devu, Zidovku, do ktorej sa holi&
zal’ibi. Spolu s nou a d’al§imi prislusnikmi tohto etnika potom bojuju proti prikoriam zo

strany nemeckych vojakov.

Hlavnymi rysmi filmu st jeho velkd komickost’ na jednej strane a politické posolstvo na
strane druhej. Komickost’ spojena s ostrou satirou vazne témy filmu nezakryva, naopak
vyrazne podcCiarkuje. V tejto suvislosti mozno spomenut’ najma scénu, v Ktorej oba aspekty
vyborne prepédja. Hynkel v nej sniva o dobyti sveta a predvadza bravurny, az skoro baletny
taneény vykon s nafukovacou zemegul'ou, ktora vSak praskne a on sa s pla¢om zruti na
svoj pracovny stol. Za pozornost’ stoji aj slovnéd hracka v pripade Hynkelovho radcu Gar-
bitscha, ktorého meno je vyslovované podobne ako anglické slovo ,,garbage* (odpad). Tu
mozno vidiet' narazky na Goebbelsa, ktory bol Hitlerovou pravou rukou. V Napalonim
mdzeme zase vidiet' Mussoliniho. Hynkel v mnohych scénach ,,oblbuje* davy svojimi ne-
navistnymi prejavmi, ktoré nemaji hlavu ani patu. Chaplinom pouzita kvazi nemcina sama

0 sebe nema vyznam a zaklada si na absurdnych slovach s nemeckym prizvukom.

Diktator samozrejme obsahuje aj osved¢ené Chaplinové vtipy. Spomenut’ mozno napriklad
Spagetovu bitku medzi Hynkelom a Napalonim. Chaplin v ziadnom pripade nesetril ostry-
mi narazkami na adresu Hitlera. V mnohych scénach moézeme sledovat’ plamenné prejavy
Hynkela sprevadzané zarivou gestikulaciou a mimikou. A Hitler taky aj v skuto¢nosti bol.

Hitler bol vo svojej podstate groteskna figira, ktora paradoxne ovplyviiovala masy.
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Karikatara Hitlera je takmer dokonala a svojim zmyslom pre detailnost’ dosahuje vykresle-
nie komparovatel'né s platnami Goyu, ¢i Daumiera. Diktator je nielen presved¢ivy v tom,
ze dokaze rozosmiat’ divakov, ale nesie so sebou aj aktualne Chaplinovo posolstvo, ze dik-

tatori st smiesni a jeho imyslom bolo prispiet’ k tomu, aby sa im smialo aj obecenstvo.?

2.2 The Great Stone Face

Jednym z d’alSich velikdnov filmovej grotesky je Buster Keaton. V zdbavnom priemysle
zacinal uz ako malé diet’a, ked’ hral v skeCoch svojich rodi¢ov vo vaudeville. Vo februari
1917 vo veku 22 rokov pricestoval Keaton do New Yorku, kde ziskal zmluvu na bro-
adwaysku revue ,,The Passing Show of 1917%. Osud tomu vSak chcel inak a den pred zaha-
jenim skusok stretol starého priatel’a z vaudevillu Lou Angera, ktorého sprevadzal filmovy
komik Fatty Roscoe Arbuckle. V Keatonovi videli potencial a tak koncom 10. rokov dostal
priestor vo filmoch Arbucklea. Keaton filmovo debutoval v Mdsiarskom ucriovi z roku
1917. Arbuckle chcel Keatona povodne obsadit’ len do jednej scény, ten sa vSak v nej tak
osvedcil, Ze ho zapojil do celého filmu. Tak sa z vaudevillového komika stal cez noc fil-
movy herec. V rokoch 1917 az 1920 vytvoril spolocne s Alom St. Johnom hereckého part-

nera Arbuckla, s ktorym natocil sériu kratkometraznych filmov.

Keaton si vel'mi rychlo osvojoval filmovl pracu a uz pri svojom Stvrtom filme Fatty sa
zeni bol asistentom rézie. V New Yorku natocil Keaton s Arbucklom esSte Sest’ filmov
a potom sa celd spolo¢nost’ prestahovala do Hollywoodu. V tomto obdobi sa zacali ryso-
vat’ typické vonkajsie prvky jeho filmovej postavy — splacnuty klobuk a jeho typicka ka-
menna tvar bez akychkol'vek mimickych prejavov. Sdm Buster Keaton vysvetl'oval povod
jeho kamennej tvare nasledovne: ,, Uz ako dieta som sa poucil, Ze s tym u obecenstva naj-
lepsie pochodim. Filmovi fanusikovia tiez vzapdti objavili v mojej praci nieco, ¢oho som si
vobec nebol vedomy. Par fanusikov sa pytalo, preco sa ten maly muz vo filme nikdy neus-
meje. To sme si doposial nevsimli. Pozreli sme si tri kratke filmy, ktoré sme spolocne uro-

bili, a zistili, Ze maju pravdu. Nebol to umysel. Sustredoval som sa na to, ¢o som prave

25 http://www.jesensky.sk/index.php?Ing=sk&page=publikacie&go=2&go2=46
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robil, a svoj vyraz som si uvedomil, az ma nanho upozornili aj ini a az som uvidel tie filmy

pri predvadzani. “?8

Buster Keaton bol popri Chaplinovi jediny komik, ktory nevytvoril iba komickl postavu,
ale rozvinul na jej zéklade vlastny §tyl, ktorym podpisoval svoje najlepsie filmy aj ako
rezisér. Keaton vystupuje vo svojich filmoch ako The Great Stone Face (velka kamenna
tvar), ako muz, ktoréd sa nikdy neusmeje. Jeho tvar vSak neprezradza I'ahostajnost’ ale pokoj
a usilie sustredit’ sa. Buster je prostoduchy a spociatku sa zda, ze nedokaze celit’ Zivotu.
Rastie vSak pocas situacii, ked’ nardza na r6zne problémy. Vo filmoch ich zvlada s krajnym

vypatim svojich chatrnych dusevnych a telesnych sil.

V obdobi druhej dekady (do roku 1928) je Buster Keaton na vrchole. Nez zacal pracovat
vo svojom vlastnom $tadiu na prvych sériach Buster Keaton Comedies, prijal hlavnt tlohu
Vv celove¢ernom hranom filme Hlupdcik z roku 1920, filmovom spracovani populérnej bro-
adwayskej hry The New Henrietta, v ktorom stelesnil znudeného dedica, ktorého rdzne
okolnosti vytrhavaju z letargie a nutia ho prezivat mnozstvo dobrodruzstiev. Buster Kea-
ton v roku 1920 ziskal svoj vlastny ateliér, kde ststredil velka ¢ast’ personalu byvalej sku-
piny Arbuckla. V rokoch 1920 az 1923 do doby nez presiel k natacaniu celoveéernych fil-
mov, natoCil Buster Keaton niekol’ko dvojcievkovych komédii. Na vSetkych tychto fil-
moch sa podielal ako scendrista a ako spolurezisér spolo¢ne s Eddiem Clinem. Spomenut’
mozno filmy ako Frigo stavia dom (1920), Frigo na dvoreni (1920), Frigo na divadle
(1921), Frigo medzi Indianmi (1921), Frigo a strdznici (1922).

V roku 1923 Buster Keaton plynule presiel k natacaniu jeho vysnenych celovecernych fil-
mov. V obdobi rokov 1923 az 1928 natocil Buster Keaton desat’ svojich najlepSich celove-
cernych grotesiek. Spomenat’ mozno napriklad Frigo, obet krvnej pomsty (1923), Frigo
ako Sherlock Holmes (1924), Frigo ako moreplavec (1924), Frigo a krava (1925), Frigo
na masine (1927) atd’.

Podla filmovej kritiky najdokonalej$im filmom Bustera Keatona bol Frigo na masine, kto-
ry je zalozeny na pribehu odvaznej zachrany za Cias obCianskej vojny. Keaton a Bruckman

vytvorili takmer dokonale vyvazent Struktaru diela, evokujucu dobové detaily a javiskovo

%6 HANISCH, M. Dodnes rozesmivaji miliény. Buster Keaton, Harold Lloyd, Laurel & Hardy. Praha : Pano-
rama, 1982, s. 16 — 17.
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vypracované gagy v ramci nepreruSenych zéberov. Avsak ani tento film nedosiahol vy-

znamny uspech.

V roku 1928 Buster Keaton presiel do spolo¢nosti MGM, kde na rovnako vysokej tirovni
vytvoril uz len film Kameraman. Prestup do MGM bol preludiom padu hviezdy Bustera
Keatona. Odisiel z nezavislej spolo¢nosti, ktorda mu patrila a kde mal absolutnu slobodu
tvorby. V MGM zacal byt prili§ obmedzovany prisnymi pravidlami ,,mamutieho® §tadia.
Keaton, doposial’ zvyknuty natacat’ svoje filmy bez scenara, bol $éfom vyroby MGM Ir-
vingom Thalbergom nuteny tocit’ podl'a scenara. Pri natac¢ani uz spominaného filmu Kame-
raman sa dostal do sporu s Thalbergom, kedy Keaton pocitoval obmedzovanie zo strany
spolo¢nosti MGM. Vzhl'adom na to, Ze film sa natac¢al v New Yorku a Thalberg sa nacha-
dzal v Kalifornii, Keaton sa jedného dna rozhodol zahodit’ scenar (napisany mimochodom
22 T'ud’mi) a natocit’ film bez neho. MoZno preto sa Kameraman stal poslednym skuto¢nym

,keatonovskym* filmom.

Po prichode zvuku mu uz spolo¢nost MGM nedovolila hrat’ preniho typické improviza¢né
gagy na scéne. Jeho kariéra postupne upadala, ked’ sa firma na zaciatku 30. rokov rozhodla
skombinovat ho s agresivnejsou komikou Jimmyho Durantea. Od polovice 30. rokov Kea-
ton natocil sériu bezvyznamnych filmov a prijimal aj menSie role. Jeho popularita neozila

az do jeho smrti v roku 1966.

2.3 O Haroldovi Lloydovi a Harrym Langdonovi

Podiel na vyvoji grotesky v hranom filme nemal len Chaplin, ale aj d’al$i komici zo $koly
M. Sennetta. Pravda, najvacsi z nich bol Chaplin, pretoZe len on vytvoril vo svojom Char-
liem postavu dostato¢ne diferencovanu na to, aby sa d’alej vyvijala. Ini komici vSak stros-
kotali na zvukovom filme, kedy obecenstvo kladlo na filmovh veselohru iné naroky nez
predtym.

Ktrendu dlhych grotesiek sa rychlo pripojil Harold Lloyd s postavou mladika
v okuliaroch, ktoru si vytvoril koncom 10. rokov. Lloyd si zahral v r6znych typoch komé-
dii, preslavil sa predovsetkym tymi napinavymi. Znama je jeho scéna z filmu O poschodie
vysSie, V ktorej ambiciozny mladik zlezie po stene mrakodrapu, aby urobil reklamu obcho-

du, v ktorom pracuje. V niektorych filmoch hral zase mamickinho maznacika z malomesta,
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ktory sa stava hrdinom, ked’ sa mu naskytne nejaka velka prilezitost’. V tomto smere moz-

no spomenut napriklad film On zvadza dievcata, On zazracnym Studentom, On hrdina dna.

Harolda Lloyda mozno kriticky hodnotit’ ako herca, ktory na rozdiel od Chaplina ¢i Keato-
na nebol ,.kompletnym®, ale bola iba hercom v presne vyhranenej role, ktorej sa prisposo-
boval dej filmov a gagy jeho filmov. Ani jeden z jeho filmov, ktory rezirovali spravidla
priemerni reziséri, nemal individudlny Styl. Harold Lloyd stelesiioval amerického hrdinu,
ale nie mytického, ale aktualneho, ¢o je presny protipdl priekopnika Keatona — optimistic-
kého, konformistického a prispdsobivého karieristu. Jeho stereotypny tsmev vyjadroval
opoziciu voci Keatonovi. Lloydova zvlastna komika bola zaloZena na prepiatej horlivosti,
aku prejavoval pri dodrziavani spolo¢enskych pravidiel a na jeho zaciato¢nej neSikovnosti.
Spociatku len imitoval Chaplina, ale od roku 1917 dal svojej postave charakteristické ¢rty
celkom netragického mladého malomestiaka, ktory sa kazdému prisposobuje, je naplneny
dobrou volou, absolutnou doverou v spravodlivost’ sveta, kazdému sa snazi vyhoviet’. Je

necitlivy voc¢i poniZeniu, mozno sa mu vysmiat,, trapit ho, zneuzivat'.

Hviezdna kariéra Harolda Lloyda vSak netrvala tak dlho (ako napriklad u Chaplina), sice
pokracoval aj v ére zvukového filmu, ale starntici herec uz nedokazal ukédzat” mladistvy

image a odisiel do penzie.

O nieco neskdr do filmového priemyslu zavital Harry Langdon nez spominani komici.
V rokoch 1924 az 1927 natacal kratkometrazne komédie pre Macka Sennetta. V tychto
komédiach utvéaral komickd podobu do istej miery odliSni od jeho stperov. Langdon si
pestoval detinsky imidz a hral naivné a pomaly reagujuce typy. Vo filmoch stelesioval
detinskt povahu uprostred beznadejne dospelych l'udi. Jeho kriedovobiela tvar okrahla ako
mesiac, v ktorej oc¢i akoby boli namalované, a jeho primalé Saty sved¢ia o tom, ze zaosta-
val vo vyvine. Na naroky ,,dospelych® reaguje s uplnou nepripravenost'ou, neunikne im
svojim Usilim, ale iba vd’aka Stastiu. Uprostred katastrofickych a rizikovych scénach sa

pohybuje akoby s istotou namesaénika.

V polovici 20. rokov sa zaradil do skupiny hercov, ktori natac¢aju celovecerné snimky.
V tomto obdobi vznikli filmy ako Tulak, tulak, tuldk (1926), Sildk Langdon (1926)
a Vsetko pre milenku (1927). Langdon sa az do 40. rokov objavoval v roznych filmoch.
Prevazne i§lo o malé Ulohy, ale podobne ako u ostatnych komikov tej doby, aj jeho hlavny
povab zavisel na vizudlnom humore. Preto éra zvuku pre Langdona znamenala koniec ka-

riéry.
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2.4 O Laurelovi a Hardym

Napriek tomu, Ze vyssie uvedeni herci od kratkych filmov presli k natdaniu celovecernych
filmov, aj nad’alej zali uspech kratke grotesky, ktoré¢ boli stabilnou sucast’ou programov
kin. Ich vyznamnym producentom bol Hal Roach, ktory objavil Harolda Lloyda a Mack

Sennett z Keystone. Pod ich vedenim sa objavila nova generécia hviezd.

NajslavnejSimi z nich sa stali Stan Laurel a Oliver Hardy. Spociatku samostatne natacali
menej vyznamné komédie. S grotesknou dvojicou ,,Laurel a Hardy* sa stretavame prvykrat
az vo filme Filipek na navsteve (1927). Jednalo sa o kratky film o Ameri¢anovi (Hardy),
snaziacom sa vyrovnat’ so straSnym zmédtkom sposobenym jeho agresivne flirtujicim $kot-

skym bratrancom (Laurel). Kritika tento film hodnoti ako ich najlepsi pocin.

Laurel a Hardy predstavovali dvojicu nerovnych priatel'ov, ktorych spaja zjavna sympatia
a ktori zo vsetkych sil bojuji proti nezmyselnosti a zlomysel'nosti sveta. Ich pud nicenia,
ktory sa vel'mi rychlo uvol'noval, nebol nikdy namiereny proti majetku ich protihraca ani
proti jeho osobe. Laurel a Hardy nehadzu torty, nebiju sa a po ni¢om nesliapu, ale systema-
ticky demoluju napriklad dlha autokolonu (film Laurel a Hardy na vylete, Veselé Vianoce).

Laurel a Hardy su asocialni ako rany Chaplin ¢i Langdon.

Na rozdiel od inych komikov éry nemého filmu, presli Laurel a Hardy bez problémov na

zvuk a Hal Roach ich nechal robit’ dlhé komédie od roku 1931.
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3 O GROTESKNYCH PRVKOCH A IRONIi VYBRANYCH
AUTOROV SUCASNEHO FILMU

Je paradoxné, ze zatial' Co groteska ako taka pocas celej svojej modernej éry len vel'mi
zriedka a ked’ tak pomaly, menila formalny charakter svojich vyrazovych prvkov, jej obsa-
hovy rozmer a motivacia umiestiiovania grotesknych prvkov bola vzdy uplne odlisnéa. Gro-
teska, tak ako tomu uz niekol'’kokrat v minulosti byvalo sa v sedemdesiatych rokoch vracia
ku svojmu vychovnému, az moralizujicemu charakteru. Nové dimenzie grotesknosti pri-
chadzaji najmé vd’aka skepse autorov zo stavu spolo¢nosti, ktorej vycitali predovsetkym
konzumny spdsob zivota, nezdujem o spolo¢nost’ mimo ich zéber, prevratenie hodnét a

malomestiactvo.

3.1 Kratko o groteske 60. a 70. Rokov

V priebehu 60. a 70. rokov, ked’ spolo¢nost’ deli Zelezna opona a svet je pretaty na vychod
a zapad, dochadza prirodzene na oboch stranach aj k politizacii filmového umenia. Talian-
sky autori reflektujii fasisticki minulost’ krajiny, vo Svédsku rozoberaju odborové kon-
flikty, a pod. Pre 'avicovu verejnost’ Zijicu v Zapadnej Eurdpe sa stal najvyhladavanejSim
zanrom politicky thriller, v ktorom sa zvécsa rieila zapletka nejakého aktualneho politic-

kého Skandalu.

Politické témy a 'avicové nalady sa vSak postupom Casu zacinaji objavovat’ aj v komédii.
Jednou z najznamejSich je film Kovorobotnik Mimi, zraneny vo svojej cti [Lina

Wertmiiller, 1972].

. Groteskné komédie Marca Ferreriho st rigoréznejsie a enigmatickejsie. “*’ Vo filme Dil-
linger je mrtvy nartSa Ferreri filmové i spoloCenské konvencie bizarnym pribehom ob-
chodnika, ktory sa vracia domov, spravi si veceru a potom zabije svoju manZzelku. Nastole-

nim absurdne;j situacie Ferreri vyjadruje svoj protest proti vyprazdnenosti 'udi danej doby.

21 THOMPSONOVA, K. — BORDWELL. Déjiny filmu. Praha : Nakladatelstvi Lidové noviny, 2007, 5.591
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Vo filme Velkd Zranica sa zas stretnt Styria solventni, zdanlivo nesurodi muzi, aby si spolu
spravili spoloény predizeny vikend. Na tom sa viak planuji vietci oddavat’ nekoneénému
obzerstvu, az kym neskoncia mftvy. Groteskné obrazy tu hovoria celkom jasne. Explicitne,

s pouzitim doslovnych obrazov opisuju znechutenie zo stavu konzumnej spolo¢nosti.

Luis Buiuel zas v grotesknej komédii Prizrak slobody odsudzuje absolutne prevratenie
hodnét. Najkrajsie je mozné to vidiet’ pri scéne, ked” hostitel'ska rodina usadi svojich hosti
na zachodové misy okolo stola, na ktorom sa nachadzaju iba popolniky. Spolo¢nost’, ktora
pOsobi znudene sa cely vecer rozprava o vykaloch, ked’ mala dcéra hostitel’ky vyhlasi, ze je
hladna, matka ju zahriakne, pretoze pri stole sa o jedle nerozprava. Buifiuel tento obraz
ukon¢il momentom, kde sa jeden z hosti pyta slizky, kde je jedalen, ta ho posle do malej
miestnosti, v ktorej sa host’ zamkne a zacne jest. O jednozna¢nom posolstve tohto obrazu
netreba vraviet' vela. Bufiuel tu vyuziva dve zo zakladnych komickych figar- absurditu

a ironiu.

3.2 Groteskno Woodyho Allena

Hrdinovia vo filmoch Woodyho Allena sa daju prirovnat’ k uz spominanému vyrazu mas-
chera. Charaktery postav v jednotlivych pribehoch st takmer typizované. Nie je to vSak
prejavom autorovej neoriginality. Prave naopak- Woody Allen vyuziva jasné znaky gro-
teskného vyjadrovania sa. Tieto obdobné charaktery sa potom musia vysporiadat’ so svoji-
mi problémami v novych prostrediach a v novych situdciach, o umociiuje komi¢no. Cha-
rakteristické gestd, neuroticky posobiaceho, zakoktavajuceho sa pana je pevny typ postavy
Allenovych filmov. VicSinou tito postavu stvarniuje Allen sam, no ako sme mohli byt
svedkami vo filme Uzivaj si, ako sa len da (Whatever Works), aj ked’ sa Allen rozhodne
nezahrat' si, groteskna postava neurotika z velkomesta zostava. Rovnako ako mal
v predoslej kapitole jeden z otcov grotesky Charlie Chaplin postavu svojho Tuldka, ma

Woody Allen svojho zidovského intelektuala z New Yorku.

V zvysku stereotypizovanych Allenovych postavach tiez mozno ndjst’ analogiu s beznymi
grotesknymi charaktermi. TaktieZ majl jasne definovatel'né znaky, nie su sice za svoj Zivot

odsuideniahodné, no v mnohych situdciach st smieSne, resp. na smiech.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 33

Woody Allen uz v zaciatkoch posobil ako stvoreny na filmovua grotesknost’. ,, Vytvoril vel-
mi osobné filmy. Bol scenaristom televiznych gagov a zacinajucim komikom. ... Jeho ranné
filmy taktiez pritahovali mladé publikum filmarskymi vtipmi, ako napriklad poctou Ejzen-

Stajnovej kompozicii odeského schodiska v Bandnoch. “?

Sexualita je zaujimavym fenoménom filmov Woodyho Allena. Z hl'adiska grotesknych
prvkov v danych pribehoch, situdciach, ¢i u danych postav totiz moézeme tvrdit, ze ako-
kol'vek je sex u Allena akoby vSadepritomny (nie ale vulgarnym sposobom), kazda postava
sa s nim musi vysporiadat’ po svojom a je cez sex de facto definovand. Vynimkou st moz-
no len filmy ako Vsetko, co ste chceli vediet o sexe, ale bali ste sa opytat, kde reZisér vo
vyraznej miere pracuje s absurditou (ktora je ale tieZ jednou z figur komiky a groteskna).
V inych pribehoch totiz vztah vSetkych hlavnych postav k sexu vo vacSine pripadov vytva-
ra pozadovanu Allenovsku ¢udnost. Bud’ je postava sexom posadnuta, alebo ju naopak
nezaujima, alebo je prili§ zakriknutd a boji sa, pripadne je (mozno zdanlivo) prudérna. Té-
ma sexu je o0 to humornejsia tym, ze je tradi¢ne povazovana za tabu. Sexualne zabrany
maju po vicsine velky komicky potencial a r6zne narazky spojené so sexom su zaru-

kou zabavy. Mézeme to vidiet’ na prikladoch z filmu Anything Else:

Jerry: Je to hormonalne. Tabletky jej id(i na mozog.
Dobel: Tabletky z nej robia Sialenca? Falk, ona je Sialena! Pentagon by mohol pouzivat’

jej hormény ako chemicku zbrani!

Jerry: Milujes§ ma?

Amanda: Co to je za otdzku! Len preto Ze sa odtiahnem, ked’ sa ma dotknes?

(Jerry podozrieva Amandu z nevery, pretoze jej pesar sa stratil)
Dobel: Preco pouziva pesar? Preco neberie tabletky?

Jerry: Kvoli hormonom. Tabletky jej idi na mozog.

Irénia a sarkazmus st beznymi prostriedkami Allenovej grotesknosti. Casto sa viak u neho
stretneme aj s inymi kategdériami komiky, ktoré sme si v praci spominali. ,, Annie Hallova

a Manhattan su sebaironizujuce, destruktivne monografie bliZiace sa k nonsensu, v ktorych

28 THOMPSONOVA, K. — BORDWELL. Déjiny filmu. Praha : Nakladatelstvi Lidové noviny, 2007, 5.539
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na nadutych newyorskych snoboch nezostane suchd nit. —Myslis si, Ze si panboh!- Vycita
mu partnerka v Manhattane. —Musime si z niekoho brat priklad.- odpoveda Allen skrom-
ne. “?® Typickym znakom Woodyho Allena sit mnohé posmesné komentéare opakovane vytva-
rajuce komické situacie ako napriklad v Anything Else. Woody Allen pouZiva iréniu, aby ob-
jekt smiechu bol v oc¢iach obecentstva eSte humornejsi. AvSak, tie utocné komentare,
zZ ktorych sa publikum smeje, nie st rovnako vnimané postavami. Objekt smiechu — vo vac¢si-
ne pripadov Jerry — nie vzdy akceptuje komentare a povazuje ich za urdzlivé. Ironia je vzdy

namierena na inych, pretoze jej jedinym ciel'om je zosmiesnit’ ucastnikov diskusie.

(Jerry hovori Amande, Ze sa st’ahuje do LA kvoli praci. Amanda odpoveda.
Amanda: To je uzasné. Prevalcujes ich tam. Z idiotov, ktori s v New York- u totalni

[Gzri st v LA milionari.

(Paula pozyva Jerryho, aby si Stiupol kokain, ale on odmieta...)
Paula: Si taky neskuto¢ne nudny!
Jerry: Dakujem vel'mi pekne, Paula. Dakujem velmi pekne.

Jerry: Neveris mi, Ze mézem mat zbran bez toho, aby som niekoho zranil? Som imbe-
cil?

Amanda: Je to chytdk?

Napriek tomu sa vSak v neskorSich Allenovych filmoch stretdvame s hovorenym gagom
Coraz zriedkavejSie. Omnoho popularnejSie su prenho situané trapasy, cez ktoré sa aj cha-

raktery postav zrkadlia omnoho jednoduchsia a tiez komickejsie.

Akokol'vek je humor subjektivny, casto vo vSeobecnosti odkazuje na zosmieSnenie niecoho,
¢o je v samotnej podstate vazne. Za smiechom st skryté Casto zavaznejsie t€émy. Woody Al-
len trivializuje seridzne témy ako nabozenstvo, drogy, nacizmus, vojny, partnersku neveru ¢i
psychiatriu. S frivolnym, ale jemnym zaobchadzanim dosahuje humornosti, ktorym sa smeje

sdm na sebe a zaroven kritizuje spolocnost’.

2 PLAZEWSKI, Jerzy: Déjiny filmu. Praha : Academia, 2009, s.479
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Jerry: Dobel, ty sialenec!

Dobel: To isté tvrdili v Nemecku. Boli tam dokonca aj skupinky, ktoré sa volali Zi-
dia za Hitlera. Boli uplne mimo. Mysleli si, Ze by mohol byt dobry pre krajinu. Ve-

rili nahému vodicovi autobusu.. Nikdy never nahému vodicovi autobusu.

Aj ked téma nie je zabavna, pre divaka to je presne naopak. Existuje tu dichotomia v tom, ¢i
sa divaci smeji na Woody Allenovi alebo s nim. Avsak treba zdoraznit’, ze on sam nie je ko-
micky objekt. Vie, Ze je vtipny a robi si z toho vtipy takym spdsobom, Ze jeho spoludiskutéri
aj obecenstvo sa smeje vedome. Su to prave jeho vtipy, ktoré z neho robia komickl postavu.
Vdaka jeho intenzivnej percepcii seba samého, komicky hrdina je este viac individuali-
zovany ako objekt satiry. Allen zvlada vSetky techniky humoru ale preferuje, ked’ sa
z nieGoho trivianeho stane vzne$ené. Dal$im $pecifikom Allenovej tvorby, Ze on sam po-
sobi tragicky, takmer sa neusmieva a neustale sa stazuje, ¢im pdsobi komicky. V jeho die-
lach sa casto vyskytuji aj muzski protagonisti, ktorych st humorny, Ze sa im ni¢ nedari. Tym
uplne protire¢ia muzskému gendrovému vzoru s cliché, ktoré z neho pramenia.

V Allenovych filmoch dochadza k ¢astému doslovnému pochopeniu metafory, na ¢o nadvi-
zuje ich dezinterpretacia. Nepochopenia si popularnym zdrojom komiky, ked’ mieneny

vyznam a vyznam pochopeny postavami stoja v kontraste.

(KedZe Jerry je spisovatel’ Paula ho poprosi, aby jej nieco napisal)
Amanda: Jerry, mohol by si to urobit. Tieto veci ti idu tak lahko.
Jerry: Sluby sa slubuju, blazni sa raduju.

Paula: Ako si ma to prave nazval?

Jerry: Je to len vyraz.

3.3 Groteskno Quentina Tarantina

Quentin Tarantino filmami ako Gauneri (1992), Pulp Fiction (1994), Jackie Brownova
(1997), Kill Bill (2003), Kill Bill 2 (2004), Nehanebni bastardi (2009), Divoky Django
(2012), vniesol do americkej kinematografie sviezi, drsny a ¢ierny humor, ¢im modifikoval

tradiéné americké archetypy.
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Povinnou jazdou z radu Tarantinovych filmov je Pulp fiction, ktory dostal privlastok ,,kul-
tovy*. Tarantino dokazuje jeho majstrovstvo pri narabani s kamerou, preciznymi dialogmi,
charakterom postav, urc¢itym formalistickym pristupom k ¢leneniu filmov. Zaroven tu
mozno identifikovat’ r6zne odkazy na iné filmy z celej historie kinematografie. Vezmime si
napriklad legendarnu scénu, kde tancuju Vincent Vega a Mia Wallace. Scéna sama osebe
posobi vtipne, zdrogovani Vincent a Mia tancuju na skladbu You Never Can Tell od Chuc-
ka Berryho. Prvoplanovo sa vtipné ich zdanlivo nerytmické pohyby, nezosuladeny tanec,
miestami lezérne a strnulé Travoltové pohyby. Pozornému divakovi vSak neujde grotes-
knost’ celej situdcie. Tarantino tu posmesne odkazuje na Travoltov film Horucka sobotnaj-
Sej noci (1977), kde Travolta bol vroli ,parketového leva®“ navonany kolinskou,
Vv kvetinovej koseli, s obtiahnutymi zvoncovymi nohavicami, s vysokymi podpétkami a

uhladenymi vlasmi.”

Vtipne pOsobi aj inspiracia teenegerskymi filmami z 50. rokov, filmami noir zo 40. a 50.
rokov, obdobim blaxploitation. V Pulp Fiction Tarantino kombinuje pribehy s modernym
Stylom natacania filmov. Pulp Fiction je charakteristicky tym, ze skace sem a tam medzi

jednotlivymi pribehmi, v priestore i v ¢ase.

Nejde vSak o prelomovi metddu. RoztrieStend Struktura rozpravania je charakteristicka
napriklad pre film Obcan Kane. Tarantino vSak viackrat tvrdil, Ze sa neinSpiroval Obca-
nom Kaneom, ale Struktiirou Clenenia knih na kapitoly ¢i jednotlivé poviedky. Tarantino
nam tu ukazuje, Ze filmari pri budovani scény by mali mat’ rovnaku slobodu ako spisovate-
lia. Chce mat’ rovnaké mozZnosti ako spisovatelia pri pisani knih, mdZe prerozpravat’ viac
pribehov, do ktorych navzajom prehovaraji postavy a nasledne jednotlivé pribehy spaja.
Tarantino sa v tomto pristupe vyziva. Podla jeho slov ,,je super, ked’ porusite to pravidla
linedrneho rozpréavania, ked’ potom pozerate na publikum, vidite, Ze ste narusili ich kl'ud.
Zrazu vidia, Ze musia davat’ pozor a vietko ostraZite sledovat. Uplne citite, ako su priko-

vany v sedackach. Obcas je zabava sledovat’ ich, ako sa snazia ,,stthat* film.*

Komicky d’alej vyznieva scéna, ked Vincent spanikéri, a privezie predavkovani Miu
k Lanceovi domov. Treba jej vSak pichnut' adrenalin. Ked’ vSak vidia obaja injekciu
o0 velkosti konskej davky, hadaju sa kto jej pichne adrenalin. Smie$ne pésobi moment, ked’

si Vincent eSte oznaci fixkou miesto vpichu.

V roku 1997 sa Tarantino pusta do natacania filmu Jackie Brown, ktory je adaptaciou ro-

manu Rum Punch a bestsellerového spisovatela Elmora Leonarda. Jackie Brownova tu
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vystupuje ako Cierna letuska, ktord si privyraba pasovanim S$pinavych penazi drogového
dealera a obchodnika Ordella. Je vSak chytena dvomi policajnymi agentmi, ktori jej pri-

slibia zhovievavost’, pokial’ pomoze svojho §éfa dolapit’ a usvedcit.

Jackie, ktora je na slobode len vd’aka kaucii svojho milenca, zosnuje plan, ako naraz ziskat’
milidnovy balik, zbavit’ sa policajtov a nepohodlného $éfa, ktorého najcastejSou replikou je
veta ,,povies slovo a si mftva“. Nezabudnutel'na a komicka je scéna v aute (rozhovor Loui-

sa a Ordella po ksefte):

Ordell: ,,Kde je Mel?* (pozn. autora — Mell je Ordella priatelka, s ktorou mal

pomer aj Lois)

Louis: ,,O tom som si chcel s tebou pohovorit. Ona mi neskonale pila krv, buze-
rovala ma, ze som jej nechcel nechat tu tasku, posmievala sa, to bola otrava, ja
som zabudol, kde som nechal auto, trochu sme bludili a on celou tu dobu do mna

— je to tato rada Louis? Je to tdto rada Loius? Uplne mi to pililo nervy.
Ordell: ,, A kde si ju teda nechal? *
Lous: ,,Ja som ju zastrelil.

Ordell: ,, Ty si ju zastrelil? *

«

Lous: ,, Nadvakrat na parkovisku.

Ordell: ,, Preco si to s nou neskusil dohovorit? “

¢

Louis: ,,Ked’ s riou nebola rec. *

V roku 2008 prichadza Tarantino sfilmom Nehanebni bastardi, ktory pojednava
0 vymyslenej jednotke americkych Zidov, ktori sa po¢as 2. svetovej vojny rozhodli zabit’
Hitlera. Ak divak caka, ze film Nehanebni bastardi je hrozne akény a prehnane brutalny so

silackymi hlaskami, tak ostane sklamany.

Tarantino nas namiesto toho v svojej obvyklej dva a pol hodinovej stopazi prevedie hlavne
niekol’kymi dlhokénskymi konverzaénymi sekvenciami, v ktorych dominuje absolutny cit
pre jazyk a vytvaranie napétia z toho, ako sa vo vzduchu zrazaju slova, ktoré znamenaju
nieco iné, ako sa na prvé pocutie zda. Tarantino parkrat vyznava lasku starej kinematogra-

fii a diapozitivu, zdmerne do toku deja v€leni niekol'’ko lacnych hlaposti (ako st napriklad
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kriklavé titulky, inStruktazne dokumenty, spaghetti westernovii hudbu ¢i prepalené
flashbacky) a drzo prepisuje dejiny, hoci inak reSpektuje mnozstvo drobnych dobovych

detailov.

Azda najviac zapamaétatel'ny je takmer roztomily plukovnik Landa. Zaroven je priznacny
urcitou slizkost'ou, za ktorého usmevmi je citit’ nebezpe¢nt Selmu. Nakoniec je vSak tym,
koho si vietci zapamitaji najviac. Navyse v nasich Ceskoslovenskych podmienkach hu-
mornost’ tohto ,nacka® eSte narastd, pretoze sa vold Landa. Niektori kritici sa
0 plukovnikovi Landovi vyjadrili, ze je tak zabavny a vlastne ,,cool®, az to trochu zl'ahcuje

skutoénu bestialitu nacistov.
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ZAVER

V praci sme rozobrali zdkladné principy delenia estetickych kategorii komiky so zretelom
na fenomén grotesky. Vyvoj grotesky sme sledovali od jej vzniku v antickom Rime (eSte
ako nastenné¢ho ornamentu), cez vSetky jej podstatné vyvojové Stadia- Cize najmé stredo-
vek arenesancia, az po jej sucasné podoby v kinematografii dvadsiateho a dvadsiateho
prvého storoia. Venovali sme sa tiez tedrii humoru a jej sicasnému estetickému deleniu

a jednotlivé kategodrie komiky sme potom hl'adali v dielach vybranych filmovych tvorcov.

V prvej kapitole sme zadefinovali pojmy ako komika, commedia dell’arte, karnevalizmus,
I'udové smiechova kultura a podobne. Nasledne sme rozdelili Styri zakladné druhy komiky,

od ktorych sa odvijaju d’alSie, s ktorymi sme neskor pracovali.

Druh4 kapitola nés uviedla do sveta filmovej grotesky, kde sme vyuZili ziskané informacie
0 humore a pouzivani grotesknych prvkov, okrem iného, aj v hereckom umeni, cez hercov
ako Charles Chaplin, Buster Keaton, Stan Laurel, ¢i Oliver Hardy. Okrem nemej grotesky

sme sa bliz§ie venovali aj satirickym momentom a komike vo filme Diktator.

Poslednd kapitola v kratkosti zachytdva tvorbu dvoch grotesknych tvorcov Sestdesiatych
rokov dvadsiateho storo¢ia (Bufuel, Ferreri), ako aj postmoderného tvorcu Quentina Ta-

rantina, no vacsi zretel pri analyze komickych prvkov kladie na dielo Woodyho Allena.

Ako Studenta réZie ma téma grotesknosti odjakZiva zaujimala- vo vSetkych mojich pracach
som s obl'ubou pouzival groteskné prvky. Pri skimani povahy grotesknosti v historii a jej
vyuzivani dnes, som objavil mnoZzstvo jej novych rozmerov. Najvac¢§im prinosom pre mna
bolo zistenie, aku silu vie mat’ v tragickych obsahoch. Preto sa planujem tomuto zaujima-

vému fenoménu nad’alej venovat’.
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