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Abstrakt: Text sa zaobera kontextom, v ktorom sa ustanovil a rozvijal pojem Generacia 90
v zmysle autorstva sucasného slovenského dokumentarneho filmu a jeho najvyraznejsich pred-
stavitelov. Mapuje vychodiska, ktoré na zaciatku nového tisicrocia analyzoval autor pojmu
Pavel Branko, a venuje sa naslednej odbornej reflexii Generacie 90. V zavere predstavuje dve
kIicové diela nastupujuceho umeleckého smeru, filmy Ladomirske morytdty a legendy a Hlas 98.
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Explicitna aj implicitnd odborna reflexia pojmu Generacia 90 prebiehala najméa
vo filmologickom periodiku Kino-lkon' a v ¢eskom periodiku Film a doba.? Po tispe-
choch slovenskych dokumentaristov na filmovych festivaloch v susednych Cechach
(najméd Medzinarodny festival dokumentarnych filmov Jihlava) sa oznacenie Gene-
récia 90 coraz CastejSie objavovalo predovSetkym v menej odbornom diskurze v tlaci
a prostrednictvom publicistiky prenikalo mimo priestoru profesiondlnej filmarskej
scény. Nadmerné pouzivanie pojmu obvykle spdsobuje jeho vyprazdnovanie a su-
¢asne i vrstvenie novych vyznamov: aj dany pojem i jeho kontext sa v prostredi slo-
venskej kinematografie stdvali oraz viac sprofanovanymi. Problematickym nebolo
slovo ,generacia” (bez obav zo zmeny vyznamu ho mézeme nahradit pojmami ge-
neracna pribuznost, nova generacia alebo mladi slovenski dokumentaristi), no najma
spociatku posobila nejasne jeho druha cast — ¢islovka 90. Vo filmovom prostredi nie
su zriedkavé nazory, ze moze evokovat destabilizované obdobie domacej kinemato-
grafie v druhej polovici devitdesiatych rokov, ktoré boli komplexnejsie reflektované
aZ v ostatnych piatich rokoch.? Cislo 90 méze rovnako evokovat aj ndstup generacne
spriaznenych tvorcov slovenského dokumentarneho filmu. Su to I'udia, ktorych na-
rodenie spada do podobného ¢asového intervalu? Alebo ich spdja priblizny datum
debutu, nezavisly od roku narodenia? Alebo ¢islo 90 hovori o tvorcoch, na ktorych
malo , transformacné desatrocie” taky podstatny vplyv, Ze sa zretelne prejavilo v ich
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dielach, datovanych aj do nasledujiceho desatrocia po roku 2000? Otazky a nejas-
nosti ani v nasledujucich rokoch neubudali, objavovali sa nielen na Filmovej a tele-
viznej fakulte VSMU, ale aj v neforméalnych diskusiach na domécich festivaloch a na
festivaloch v Ceskej republike, medzi $tudentmi, filmovymi profesiondlmi i laikmi.
Nejednoznacné informacie, cirkulujice v odbornom aj publicistickom diskurze, da-
vali tusit SirSiu nerozpletent siet, ktord zlomky stmelovala, no jej presnejsie pome-
novanie zostavalo skor v intuitivnej rovine a nenarabalo sa s nim celkom adekvatne.

Menované podnety poskytli motiv pre vznik stadie, ktorej cielom je zaznamenat,
¢o pojem Generdcia 90 vyjadroval. Zameriava sa na sposob, akym bol zadefinovany,
a ako sa s touto definiciou nasledne narabalo: ¢i bola nekriticky prijata (a prijimana),
alebo prichadzalo k jej vyznamovym posunom a polemikam s povodnou charakteris-
tikou. Zamerom studie je zistit, ¢i sa da legitimne hovorit o jednej generacii v savis-
losti s takymi odlisSnymi predstavitelmi, a ¢i je toto zovSeobecnenie priliehavé.

Pavel Branko a Generacia 90

Na zaciatku milénia uverejnil informacny mesacnik Film.sk iniciacny text Pavla
Branka s nazvom Slovensky dokumentdrny film — Generdcia 90.* Ani nie péatstranovy
clanok sa stal zakladom, s ktorého vychodiskami sa operuje az do sticasnosti a odvo-
lavaju sa nan tak jeho nazorovi zastancovia, ako aj oponenti. Autor, oznacovany za
nestora slovenskej filmovej kritiky, v iom sumarizoval tendencie v dokumentarnom
filme po roku 1989 a stiéasne vyjadril svoj vyhraneny postoj k nim. Clanok sa konéi
slovami: ,,Ale ak som asporn kde-tu postihol vyvojova tendenciu ¢i preferenciu tej-
to sebavedomej a kosatej generacie, ktora si bez velkych iluzii ide za svojim cielom
zmocnovat sa sveta v jeho mnohosti, mohlo by aj to stacit.”*

Brankov text je prispdsobeny profilu média, v ktorom bol uverejneny. Jeho vynu-
tend strucnost sposobuje reduktivne a zovSeobecriujice vyjadrovania, kedZe autor
sa snazil na piatich normostrandch zaznamenat filmové trendy uplynulych Siestich
rokov, charakterizovat rukopis tvorcov a poukdazat na predchadzajicu situdciu v do-
kumentarnom filme. Co sa tyka stylu, text nie je vyslovene exaktny, ma pomerne
expresivny charakter a je bohaty na obrazné vyjadrenia. Autor si uvedomuje nizsiu
frekvenciu pisania a diskutovania o slovenskom dokumentdrnom filme v danych ro-
koch a odkazuje k sebe ako relativnej insStancii, ktora rezignovala na celistvejsi po-
hlad. Vyznam jedného z prvych pokusov o reflexiu nastupujiicej generacie to vsak
neznizuje. Najlepsim ddkazom jeho platnosti a opodstatnenosti st texty, ktoré sa
k nemu vztahuju a nadvézuju na zvolené vychodiska. Branko nezostal len pri krité-
riach estetickych sudov, ale v podstate vystizne nacrtol ,,novohistorické” podmienky
(napr. zmeny v produkénom a technologickom zazemi), ktoré dominantne vplyvali
na slovensky dokumentarny film. V podobnej linii pokracovali aj nasledujtice reflexie
Generacie 90.°

Druhym samostatnym atribtitom Brankovho textu je vztahovanie autorskych ten-
dencii (reZisér ako autor) k odlisnej poetike vymenovanych dokumentérnych filmov.

*BRANKO, Pavel. Slovensky dokumentarny film — Generacia 90. In Film.sk, 2004, roc€. 5, ¢. 2. Dostupné
na http://old.filmsk.sk/show_article.php?id=2013.

> Tamze.
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Zvyznamnil pritomnost autora vo vlastnom diele (v zmysle performativnosti, ako ju
pouziva Bill Nichols) ako isty trademark nastupujtcej generacie filmovych tvorcov.
ISlo o taky rozmer diel, pre ktory bolo typické vstupovanie autorov do dialdgu s pro-
tagonistami, socidlnymi hercami, zretelné poukazovanie na subjektivnost vypoveda-
ného a zobrazeného, ked ,,snimany clovek prestava byt objektom, stava sa subjektom
a obcas aj partnerom autora ako dalSieho subjektu””. V stvislosti s takymto pohla-
dom sa vSak dé problematicky vnimat Brankov do6raz na autenticitu a reportaznost
v tvorbe novej generacie, evokujuci poziadavku objektivnosti, ktorej potom ustupuje
autorsky vklad.

Tento kontrast rozvija vo svojej dizertacnej praci Slovensky socidlny dokumentdr-
ny film 90. rokov Tomas Hucko®: na jeho pristupe je mozné ilustrovat problematicku
adekvatnost kritérii, uplatiiovanych pri kategorizacii sucasnych dokumentarnych
filmov. Hodnotenie, ktoré je dominantne zavislé na vztahu diela k skuto¢nosti, pre-
stava byt aktudlnym a nedokaze popisat dielo v jeho bohatosti, kedZe jednym zo su-
¢asnych trendov je prave kombinacia autentickych a hranych prvkov a ich (zamerna)
nerozliSitelnost. Filmy Petra Kerekesa, Slepé ldsky Juraja Lehotského (2008) ¢i Osad-
né Marka Skopa (2009) by boli automaticky hodnotené prostrednictvom nespravne
zvolenych kritérii. Ak sa pozrieme na Brankove vymedzenie formujtcich stradnic
nastupujlcej generacie rezisérmi Pavlom BarabaSom, Petrom Kerekesom a Robertom
Kirchhoffom, zistime, Ze pri doraze na asociacnti, metaforicka a kontrapunktickt po-
etiku Kerekesa a Kirchhoffa prestdva byt rozmer autentickosti urcujacim kritériom.

Nejasnost pojmu autenticita sa objavuje aj v suvislosti s Brankovou charakteris-
tikou generacie ako tej, ktora vo svojej tvorbe vychadza z autentickych inSpiracii pri
pohlade na okolity svet a hodnoti ho akoby , cez kvapku vody”’, cez individualny
osud, pribuzenstvo alebo autobiograficky. Z textu nie je celkom jasné, ¢o st autentic-
ké inSpiracie a ¢i o nich m6Zeme uvazovat ako o spajajucom motive predstavitelov
Generéacie 90. Na zaklade Brankovho textu by pre filmy Generacie 90 platilo, Ze st to
diela, ktoré sa namiesto neosobnej (objektivnej) vsevidiacej perspektivy s akcentuju-
cou postavou autora-reZiséra priklanaju k subjektivnej a individudlnej perspektive
zameranej na okolitu realitu.

Ozveny Brankovych myslienok v diskusii , 15 rokov slovenského
dokumentarneho filmu”

Myslienka o subjektivnosti a urcujicej pritomnosti reziséra v predkamerovej re-
alite bola nosnou témou diskusie , 15 rokov slovenského dokumentarneho filmu”,
ktora sa konala v roku 2008, teda Styri roky po Brankovom vymedzeni pojmu Ge-
neracie 90. Cielom diskusie, usporiadanej Slovenskou filmovou a televiznou aka-
démiou, bolo sumarizovat vyvoj slovenského dokumentarneho filmu od roku 1993
po stcasnost. K Brankovmu textu sa prihliadalo ako k ,,prvému kritickému pokusu

7 Tamze.

$ HUCKO, Tomas. Slovensky socidlny dokumentdrny film 90. rokov [dizertaéna préca). Bratislava : Filmova
a televizna fakulta VSMU, 2007.
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dochicku tendenciu (t. j., ked hlavny motiv filmu vypoveda o Sirsich pohyboch v spolocnosti). Napr. Maria
Feren¢uhovi ju spédja s filmami Zuzany Piussi. Pozri FERENCUHOVA, Maria. Fenomén Piussi a problém
synekdochy. In Kino-Ikon, 2009, ro¢. 13, ¢. 1, 5. 162 - 171.
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o postihnutie aktualnej generacnej reformacie dokumentarizmu ako umenia na Slo-
vensku”". Filmolég Martin Kariuch ho v rdmcovom referate prezentoval ako hlavny
zdroj zaznamenania novych tendencii, ¢im poukdzal na vakuum, ktoré okolo Bran-
kovho textu pocas nasledujtcich Styroch rokov vzniklo, na nerozvijanie jeho myslie-
nok i na absenciu polemiky s nimi. Dalsie dolezité vychodisko sa tykalo odligného
kontextu pojmu autenticita, ktorym sa Branko zaoberal v inom svojom texte s na-
zvom Peter Kerekes — Amatér z povolania.'* V niom charakterizoval Kerekesov tvorivy
princip prostrednictvom subjektivity pohladu a vnimania paméte ¢i spomienok ako
funkcii spominajtceho. Podla Karnucha, objavenie autenticity v slovenskom doku-
mentarnom filme stanovuje konkrétny medznik, ktory predznamenal novu tenden-
ciu vo vtedajsom dokumentarnom filme: bolo nim dielo Petra Kerekesa Ladomirske
morytdty a legendy (1998), charakteristické rezisérovym vyrazne subjektivnym vzta-
hom k historickej realite. Karuch sa vSak vymedzil vo¢i Brankovmu nazoru, Ze rezi-
sérovo hodnotenie nespociva v preferencii autenticity ako najvyssieho hodnotiaceho
kritéria, ale venuje pozornost subjektivnej pamiti a ludskému vedomiu jednotlivca.
KaZdodennost je potom zaznamenavana metédami hraného filmu, predmetom hra-
nia sa stava samotné vypovedanie, hra spociva v budovani napatia medzi vypove-
dou a pravdou. Na druhej strane, Kariuch nadviazal na Brankovo ponatie autentici-
ty, ktora podla neho spéja jednotlivych genera¢nych tvorcov. Singuldrny/originalny
kontakt so Zivou a nevyspytatelnou realitou Kanuch zavfsil oznacenim , pravdivej-
sia skuto¢nost“*: ta by podla neho mala spocivat v jedinecnosti autorskych rukopi-
sov. Toto slovné spojenie je podla mojho nazoru problematické. Na zaklade silného
generacného autorstva by bolo priliehavejsie nahradit ho pojmom ,subjektivnejsia
skutocnost”, pretoze kategdria pravdivosti/vacsej pravdivosti by nas nutne privied-
la do nekonciaceho kruhu otazok, ¢i je pravda jednotlivca pravdivejSia ako pravda
viacerych jednotlivcov (skupiny), ako sa odliSuje vnimanie skuto¢nosti z pohladu
jednotlivca a o je skutocnost z pohladu skupiny. Performativnu povahu stucasnych
slovenskych dokumentarnych filmov Kanuch vnimal zhodne s Brankom, tvorcov po-
menoval ako spoluaktérov situdcii. Déraz na autorstvo rezisérov je doplnené o dra-
maturgickd previazanost s ¢eskym prostredim — s formotvornou osobnostou drama-
turga Jana Gogolu mladSieho, ktory tvorivo spolupracoval s rezisérmi Kerekesom,
Skopom a Kirchhoffom.

Dalsia vyhrada k Brankovmu textu, o ktorej sa diskutovalo, sa tykala jeho po-
znamky o generacnej pribuznosti medzi Petrom Kerekesom a Pavlom Barabasom.
Vyplynula z odlisSného vnimania dokumentarneho a non-fikéného filmu. Rezisér
a dramaturg Jan Zatko v debate len potvrdil ttto diskrepanciu, ked Barabasovu tvor-
bu oznacil skor za elegantne spracované etnografické zaznamy nez za plnohodnotny
dokumentdarny film. Kym Kerekesove Ladomirske morytity a legendy (1998) predstavo-
vali z hladiska vypovedania o skutocnosti i z principov estetického stvarnenia bod
obratu, KuboSov Hias 98 povazoval Kanuch za samostatnt kapitolu vyvoja jedného
smeru dokumentdrnej tvorby prave pre jeho rozporuplnejsie etické vyznenie. Hlas
98 vznikol v rozmedzi rokov 1998 — 1999, teda v rovnakom obdobi ako Ladomirske
morytdty a legendy, pricom KuboSov film je mozné vnimat ako ich tematicky protipol:

10 KANUCH, Martin. 1993: Lepsi zaciatok. 15 rokov slovenského dokumentarneho filmu, s. 89.
" BRANKO, Pavel. Peter Kerekes — Amatér z povolania. In Kino-Ikon, 2003, roc. 7, €. 1, s. 105 — 122.
2 KANUCH, Martin. 1993: Lepsi zaciatok. 15 rokov slovenského dokumentarneho filmu, s. 87.
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namiesto reflexie minulosti sa snazi o reflexiu pritomnosti a spolocensko-socialne-
ho vyvoja s naliehavou aktudlnostou, ktora je v slovenskom dokumentarnom filme
mensinovou (vynimku tvoria filmy Zuzany Piussi — napr. Koliba (2009), Nemoc tretej
moci (2011)). Ako sa Ladomirske morytdty a legendy koncentruju na subjektivitu pamaéte
a inscenovanie, tak Hlas 98 vyuzil autentickost zaznamendvania pomocou priemy-
selnych kamier v obrazovej rovine a telefonickych rozhovorov v zvukovej rovine.
Napriek tomu bol Hlas 98 vynaty z diskurzu o zmendch v dokumentdrnom filme, a to
pre problematické produkéné aspekty. Kanuch pokracoval v tomto trende, ked ho
v prispevku v diskusii uviedol pred ¢astou o reformach po roku 1998. Neukotvenost
a nejasnost pozicie Hlasu 98 v slovenskom dokumentarizme, na rozdiel od ,,statuso-
vych” Ladomirskych morytdtov a legiend, sa prejavila v spominanej diskusii, ktora sa
namiesto pomenovania Sirsich vyvojovych tendencii zasekla pri pomenovani zlyha-
nia Filmovej a televiznej fakulty, konkrétne jej zastupcov, pri reakcii na Hlas 98 pre
nevyjasnené autorské prava.

Naproti tomu, filmolég Ivan Ostrochovsky povazuje Hlas 98, na rozdiel od Lado-
mirskych morytdtov a legiend, za dolezity z hladiska vyvoja slovenského dokumenta-
rizmu. Ostrochovského dizerta¢na praca Hlas 98" sa tematicky prekryva s Branko-
vym vymedzenim Generdacie 90, no signifikantnost KuboSovho filmu je vyjadrend uz
v jej ndzve. Hlas 98 predstavuje podla Ostrochovského genera¢ny manifest nastupu-
jucej generacie tvorcov, ktorym sa vymedzili voci totalite meciarizmu. Kubosovo die-
lo hodnoti ako gesto romantického vzopretia sa individuality, osobnej odvahy voci
moci Statu, a rezisérovi pripisuje poziciu odvazneho a osamoteného hrdinu, ktory
bojoval voci skazenému a skorumpovanému systému. Ostrochovsky povazuje film
Hlas 98 za najzaujimavejsi a najdolezitejsi pribeh, aky v druhej polovice devitdesia-
tych rokov vznikol na Filmovej a televiznej fakulte VSMU. Nastupujtcich filmarov
spaja podla neho prihlasenie sa k pribehu tohto filmu a jeho kontextu: ,, To Ze si vy-
brali prave tento pribeh a nie iny, o tejto generacii hovori viac, nez akakol'vek hibkova
analyza ich filmov.”*

Kym Branko, Kariuch a Hucko sa snaZili pribliZit tematicky, rétoricky a produkc-
ny kontext vznikajacich filmov ako postupnu evolticiu domécej tvorby, tak Ostro-
chovského nazor sa da oznacit za revolucny. Zdoraznuje tematickt inovaciu Hlasu
98 v definovani atmosféry a nalady naroda pocas meciarizmu a stc¢inne ukazuje na
autoreflexivnost filmu, ktory pomocou stratégie skrytej kamery odhaluje prejavy
mocensko-kontrolnych mechanizmov v spolocnosti. Hlas 98 poslazil Ostrochovské-
mu ako synekdocha nastupujucich dokumentarnych tvorcov, ktorou sa vymedzuje
vodi Brankovym sumarizujucim vychodiskam. Uzitocnost Ostrochovského postoja
spocivala v odmietani privilegovaného postavenia kategdrii, akymi st autenticita,
pravda, objektivita, a rovnako v apeli na mladsich tvorcov, ktori odmietali zaujat
jednoznacny postoj k odliSovaniu medzi fikciou a nefikciou.

Ostrochovsky si, podobne ako Branko, uvedomil limity akychkolvek definicii
spolo¢nych znakov nastupujtcich tvorcov, no napriek tomu vy¢ital Brankovmu tex-
tu priliSné zovseobecnenia a chybnost jazykovych pomenovani. Tieto vyhrady pdso-
bia pomerne malicherne: napr. (ne)originalita ndzvu Generécia 90 ¢i prepoetizované

13 OSTROCHOVSKY, Ivan. Hlas 98 [dizertaén4 praca]. Bratislava : Filmova a televizna fakulta VSMU,
2010.
4 Tamze.
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oznacenie spolo¢ného menovatela, , pohladu cez kvapku vody”. Je totiZ zrejmé, ze
Branko len naznacuje vyjadrovanie pomocou synekdoch a doéraz kladie na subjek-
tivne prefiltrovanie skutocnosti. Ostrochovsky kritizuje Brankov text pre mnoZstvo
floskul, no sticasne mu prizndva, ze vystihol podstatnu vlastnost skupiny autorov.
Toto ocenenie je rovnako vagne ako Ostrochovského vyjadrenie o preferovani faktu,
Ze sa tvorcovia prihlasili k spolo¢nému pribehu filmu Hlas 98.

Ostrochovsky odmietol pouZivat pojem generdcia, priklonil sa skor k pomenova-
niam skupina autorov alebo tendencia, ktoré podla neho vystiznejSie hovoria o ich
odlisnej poetike, aj napriek zjednocujiicemu pohladu na esencialnost nového doku-
mentarneho filmu. Z praktického produkéného hladiska vyzdvihol tematizaciu au-
torstva a vznik tvorivych partnerstiev tvorcov, ktoré sa formovali pocas Studia na
Filmovej a televiznej fakulte VSMU a pokradovali aj po jeho skonceni (napr. Peter
Kerekes — Michal Kollr - Marek Sulik alebo Marko Skop — Jan Meli$). Pri hodnoteni
filmov jednotlivych reZisérov a reZisérok nemal Ostrochovsky kriticky odstup. Stylo-
vu rovinu filmov hodnotil prostrednictvom citatov, pricom pre pochopenie kontextu
Generacie 90 vysiel z jeho deskripcie ako prospesnejsi vztah medzi finanénym poza-
dim dokumentarnych filmov a ich témou.

Z hladiska institucionalneho zdzemia Ostrochovsky polemizoval s ndzorom Ma-
rie Ferencuhovej, ktory prezentovala v diskusii ,, 15 rokov slovenského dokumentar-
neho filmu”. Pre Ferenc¢uhovu bol urcujici vplyv instituciondlneho zazemia a pros-
tredia na Zaner, tému a vyuZivanie vyrazovych prostriedkov dokumentdrnych diel.
Svoje vychodiska ilustrovala na rozliSeni dvoch linii, ktorych krajné pdly stelestiuju
Peter Kerekes a Zuzana Piussi. VoIba filmového dispozitivu (a nepriamo produkcéné
zazemie) ovplyvnuje autorské koncepty. Podla Ostrochovského bolo nedostatocné
a zavadzajuce vytvarat taktto kategorizaciu na zaklade pouzitej filmovej techniky.
Princip homevidea Zuzany Piussi chape ako ista konvenciu, ktord nie je ovplyvnena
produkénym zazemim. Ostrochovsky vnimal odlisnost medzi Kerekesom a Piussi
skor vo faze scenaristickej pripravy a skladby filmového diela. Kerekesova Specific-
kost spociva podla neho v stadiu odboru hrana rézia, pri ktorom sa CastejSie pracuje
s hotovym technickym scenarom nez pri Stidiu dokumentérnej réZie. Rozdiel medzi
Kerekesom a Piussi je potom zaloZeny na odliSnom pouzivani konvencii dokumen-
tarnych filmov, pricom Ostrochovsky rezignoval na hladanie autorskych odlisnosti
v SirSom kontexte. Namiesto Kerekesa uviedol na krajnt poziciu dokumentarneho
spektra reziséra Milana Baloga a jeho film 1.35 (2003). V podstate zachoval navrhnuty
Ferencuhovej model a skonkretizoval ho nasledovnym usporiadanim tvorcov: Piussi
— Kirchhoff - Kubos — Vojtek — Skop — Lehotsky — Kerekes — Balog.

Ostrochovského uvazovanie o Generdcii 90 pdsobilo nekonzistentne v tom, Ze au-
tor sa sice vymedzil voci pristupom Branka a Ferencuhovej, odmietal hovorit o ge-
neracnej spatosti, ale nepouZil argumenty, ktorymi by svoje tvrdenia dolozil. Prinos
Ostrochovského spocival v akcentovani filmu Hlas 98 ako tematického medznika jed-
ného obdobia a tiez v kladeni dérazu na postavenie autora filmového diela a jeho
etickil (ne)zodpovednost. S tymto jeho pohladom sa da suhlasit: vynimocnost Hla-
su 98 zostala doteraz — v pozitivnom aj negativnom zmysle slova — neprekonana.
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Tomas Hucko. Nové filmy, staré kritéria

V texte Svojbytnd dokumentdrna krajina (z casu na cas inspirovand susedmi)*® sa To-
mas Hucko zameral na dva charakteristické aspekty z Brankovho vyssie citovaného
textu, ktoré identifikoval ako problematizaciu podstaty dokumentarizmu a odlisné
realiza¢no-distribu¢né podmienky voci predchddzajucemu obdobiu. Nezdielal Bran-
kov nazor na kompaktnost tykajticu sa generdcie a vyslovil podobnt vyhradu ako
Ostrochovsky o odlisnej poetike dokumentaristov. Tymto vymedzenim sa vyhol
konkrétnejsiemu urceniu, ¢i tvorcov povazuje za generaciu (jeho slovami generacny
sik) alebo len za volnejsie zoskupenie autorov. Vo vyssie spomenutej dizertacnej pra-
ci Slovensky socidlny dokumentdrny film 90. rokov z roku 2007 vsak Hucko este pracoval
s pojmom generacia, ked vtedajsie tvorivé tendencie oznacil ako premeny filmovej
reci dokumentarneho filmu od observacii ku kredcii. Nimi sa takpovediac prihlasil
k Brankovmu modelu.'® Huc¢kove vychodiska boli ovplyvnené zastresujicou témou
prace, t. j. socidlnym dokumentom. NajvyraznejSia tendencia nastupujucich tvorcov
— ich odlisny vztah k predkamerovej realite, hre a mystifikacii — ziskala negativne
konotdcie, pretoze podla Hucka sa vycerpali moznosti autentického zobrazenia. Pri
opise posunu poetiky v stvislosti s krucidlnym pristupom ku skutoc¢nosti sa odvolal
na Brankov text Peter Kerekes —amatér z povolania. Osobne vSak povazujem za neadek-
vatne aplikovat takto zvolené kritérid na filmy, ako st 66 sezén (2003) a Ladomirske
morytity a legendy, lebo ich podstata nespocivala v zaznamenani socialnej reality, ale
v zaznamenani toho, ¢o si tvorca o (socialnej) realite mysli. Hucko nedokazal prijat
odlisnti paradigmu pri hodnoteni nového dokumentarneho filmu a zotrval na po-
zicii, ktora zo vSetkych kritérii vyzdvihuje ako najdolezitejsie kritérium autenticity.
Objavujtice sa trendy v slovenskom dokumentarnom filme povazoval za problema-
tické preto, lebo dochadza k striedaniu kvality vztahu ku skuto¢nosti v ramci jedné-
ho diela. Zakladny dokumentaristicky vztah k skutocnosti (¢o je podl'a neho podsta-
tou dokumentéarneho filmu) sa stdva nedéveryhodnym, a tak Hucko uvazuje, ¢i je
pomenovanie dokument este relevantné: ,,Zakladné piliere dokumentarizmu, i ked
neustale diskutované, relativizované a uznavam aj relativne — ale napokon predsa
len reélne, v tomto konkrétnom filme [66 sezén — pozn. Z. B.] nehraji vdznu rolu.
Isteze, takyto postup je celkom legitimny pri vytvarani filmového umeleckého ob-
razu, ale faZzko — aj pri benevolencii v terminoldgii — m6Zeme tento film povaZovat
za dokumentarny (a socialny) dokumentarny film uz vobec nie.”?” Huckova vyhrada
akcentovala otazku adekvatneho metodologického ramca, ktory nepreferuje z chro-
nologického hladiska jeden spdsob (mod) vytvarania dokumentarnych filmov, ale
jeho nastroje dokazu odhalit podstatu r6znych médov bez ohladu na ich historicka
naslednost, ich tradi¢nost/konvencionalitu zobrazovania a produkcie vyznamu.

15 HUCKO, Tomés. Svojbytna slovenska dokumentérna krajina (z ¢asu na ¢as in$pirovana susedmi),
s.26—41.

'® Brankov pristup nie je Specificky slovensky, je identicky s vyvinovym prechodom medzi jednotlivymi
modmi podla Billa Nicholsa. Pozri NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha : Akademie muzic-
kych umér}i v Praze, JSAF, 2010.

7HUCKO, Tomas. Slovensky socidlny dokumentdrny film 90. rokov [dizertac¢na praca].
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Ladomirske morytdty a legendy, Hlas 98

Prostrednictvom analyzy filmov Ladomirske morytity a legendy a Hlas 98 je mozné
ilustrovat, Ze uz pri zrode pojmu Generdcie 90 pristupovali badatelia k jeho vyme-
dzeniu pomocou kritérii, ktorym prikladali odliSnti mieru doleZitosti.

Morytaty a legendy odkazuju k stredovekej epickej skladbe, obvykle jarmoc-
nej, zaloZenej na ustnej tradicii. Jej obsahovt napln tvorili zdzraky ¢i vyfabulované
rozpravania o vyznamnych Iudoch, délezitych udalostiach, vychyrenych miestach
a pod. Nazov Kerekesovho filmu tak poukazuje na subjektivizovany aspekt vypo-
vedania, nejasnu kategériu pravdivosti a rezisérovu Stylizovanu interpretaciu his-
torickych udalosti a historického casu. Kerekes rezignoval na kategériu objektivnej
pravdy, postupne neguje moznost preverit minulé fakty. Kazda interpretacia je ne-
vyhnutne spojena so subjektom, s jeho osobnou pamaétou, takze neexistuje len jeden
vyklad jednej udalosti. Kazd4 vypoved sa deje na istom mieste a v istom case, a tieto
dve velic¢iny spoluurcuju jej aktualny vyznam. Dedina Ladomirova aj kosicka plava-
ren zo 66 sezén maju zretelne vymedzené sturadnice v priestore a ¢ase, v rdmci ktorych
dochddza k vypovedaniu — nie vSak v zmysle prisnej chronologickej naslednosti, ale
v zmysle reflexie subjektivneho a objektivneho plynutia ¢asu a ohranicenia miesta.

V Ladomirskych morytdtoch a legenddch sa striedaji roéné obdobia, ale bez ocakava-
nej objektivizujuicej postupnosti jar — leto — jeseft — zima. Miestny postar moze vdaka
montazi a pohybu ozubeného kola na bicykli prejst z nezasneZenej do zasneZenej
krajiny, ¢o vystiZne ilustruje princip lubovoIného vypustania situdcii, elips. Neustaly
¢asovy kolobeh je vyjadreny metaforicky: kratiacimi sa vrtulami na doméckej lavi¢-
ke, vrtul'ou na zachovanom exponate lietadle a pod. Désledok, ktory prinasa — odu-
mieranie —, predstavuju pomaly tahana kara s truhlou krizujica vyludnenti Ladomi-
rovu, opusteny cintorin alebo prazdna zastavka MHD. Podobne v ivodnych scénach
vymedzuje priestor dediny aj chddza miestnych obyvatelov zlava doprava a spat,
a tak sa zdoraznuje jej jedinecnost a konkrétnost. Vertikdlne hranice urcuje zhora
vsevidiace Bozie oko, zdola zase zem ako poda davajica zivot. Analogicky vyznam
ma pre koSickt plavaren v 66 sezonach voda ako (uz sprofanovany) symbol zrodenia
nového Zzivota: v texte po¢ujeme ,, bez vody nie je Zivot” a postava podavajtica pohar
vody zdvojuje tto informaciu (alebo, inak povedané, vyjadruje ilustrativny dokaz).
V Ladomirskych morytdtoch a legenddch st postavy (tu socialni herci) v symbiéze s ne-
vyhnutnostou prirodného kolobehu Zivlov, ktory metonymicky vyjadruju kruhy na
vode, stupajtici dym, pohyb oblakov, tirodnost pody. Cerpajti z neho tiZitok — plody,
ktoré potrebuju pre vlastny Zivot (napr. orechy zo staro¢ného stromu, vodu zo stud-
ne).

Prelomovost Ladomirskych morytdtov a legiend spocivala v spochybneni moZnosti
utvrdit sa a spoznat pravdivii hodnotu minulych udalosti, a tiezZ v polemike s ne-
kontinualnym pristupom k zlomovym historickym momentom. Postava ladomir-
skeho kronikara — svedka, ktory ma objektivne zaznamenavat uplynula kolektivnu
histériu — neguje tradicné modernistické (osvietenské) vychodisko snahou urobit si
vlastnti kroniku, teda vlastné dejiny, ako si ich osobne pamdtal, s vlastnou interpreta-
ciou. Aj rola Fedora Vica, ktory fabuluje o Slovenskom narodnom povstani, odkazuje
k rovnakému trendu spochybriovania dokazov, autority svedkov a autentickosti ich
vypovedi. Podobne funguje tvodna inverzia poradia v pripade reprezentacie a jej
referenta, ked je reprezentacia znadzornenda ako prva: naivné obrazky lietajucich Sar-
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kanov, vyzbrojenych husarov, muza s bicyklom ¢i momentky zo zberu trody pred-
chadzajt filmovému zaznamenaniu a poukazuju na relativnost chronolédgie. Navyse,
pri tvoreni reprezentacie historickych udalosti sa m6Zeme opierat len o Ciastkové
referencie, pretoze referenta skuto¢nej historickej udalosti nie je mozné vypatrat.
Kronikar predstavuje nielen postavu vrastent do Ladomirovej, ale aj synekdochic-
ky princip, ktorym Peter Kerekes v svojej tvorbe zaznamendva historické momenty.
Postava kronikara referuje k postave reziséra ako implicitného autora, ¢i k jeho kon-
Struktu vytvorenému prostrednictvom zbierky filmov o subjektivnej historii.

Kerekesova interpretacia slovenskych dejin 20. storocia vychadza z relativity po-
znania a v duchu postmoderny je zaloZena na fragmentarnosti vypovedi priamych
alebo sprostredkovanych ucastnikov. Problém dokumentarnych filmov o historii
spociva v hladani odpovede na otazku, ako spritomnit minulé udalosti, ako vizuali-
zovat dramatické momenty (vojenskeé bitky, strety armad a pod.), ktoré sa este neodo-
hravali v medialnej ére, ked je ich zaznamenanie beZnou praxou, alebo ako zhmot-
nit momenty, ktoré su dolezité len pre isty obmedzeny pocet dejinnych ticastnikov
a maju vplyv na ich sukromné Zivoty. V Kerekesovych filmoch najdeme spdsob, ako
sa vyrovnat s takouto prekdzkou, a stfasne moznost, ako zddraznit previazanost
jednotlivych generacii, ich spétost v ¢ase v zmysle pokracovania ludského rodu.

Kerekes pracuje s protagonistami metonymicky na dvoch trovniach. Na prvom,
vSeobecnejSom stupni predstavuju Ladomircania obyvatelov Slovenska, ktori boli
svedkami zmeny rezimov a preskupovania Stdtneho usporiadania, ¢i uz na trovni
mesta alebo dediny. Geografické ukotvenie filmu stvisi s rodinnym pozadim reZisé-
ra, ktory pochddza z vychodného Slovenska, a nema zdsadny vplyv na interpretdciu
stvdrnenych historickych udalosti (vznik prvej Ceskoslovenskej republiky, Sloven-
ského statu, zjednoteného socialistického Ceskoslovenska, zdruzsteviiovanie a pod.).
Preverovanie historickych ramcov nie je zaloZené na dodkazoch. Kerekes necerpa
z archivnych materialov (oficidlne fotografie, zaznamy z tlace, citacie zakonov), ne-
utieka sa k odbornym autoritam, historikom ¢i archivarom, ale vyuziva sukromné
archivy fotografii, rodinnych filmov, a najmé, konfrontuje priamych svedkov. Takto
zadefinovanu vychodiskovt poziciu synekdochicky vyjadruje ladomirsky kronikar
v tvode a v zavere filmu, aby upozornil na ramec tvrdeni, opisov, spomienok, ktoré
tu zazneju.

Na druhom, konkrétnejSom stupni st postavy Ladomircanov Stylizované ako
spritomnenie minulosti, predchadzajtcich generécii alebo historickych tcastnikov
v jednotlivych obdobiach (vojaci, partizani, udia transportovani do koncentra¢nych
tdborov). Generaénu previazanost presvedcivo predstavuje obraz ruky na hrobe —
metafora, ktord vyjadruje dotykanie sa minulosti a pretrvavajtci kontakt s iou, spo-
jenie toho, ¢o je, s tym, ¢o bolo. Nemecki vojaci v druhej svetovej vojne potom mozu
byt v pritomnosti stvarneni ako strasiaci na poli a plot ohranicujuci pasienok moZe
s prisluSnym emociondlnym nébojom vytvorit most k spomienkam na otca v kon-
centracnom tabore. Podobne vyznieva aj inscenovany suboj traktora a tanku na poli,
ked kazdy zo strojov zastupuje protikladny aspekt zivota — zabezpecenie potravy ne-
vyhnutnej pre zZivot versus nicenie vsetkého, ¢o pride do cesty. Namiesto dokaznych
materialov, ktoré svedcia na zaklade svojej faktografickej autority, Kerekes pracuje
s rodinnymi fotografiami z detstva ¢i naivnymi obrazmi zachytavajicim nedrama-
tickost akcii. Dramatické akcie (napr. ttok vojakov) st vyjadrené kresbou vojacikov
a podlozené zvukovym sprievodom expresivnych vystrelov: farba a melédia hud-
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by nekoresponduju s naivnostou obrazu. Rezignaciu na chronologické usporiadanie
spomienok a obrazu jednej vel'kej spolocnej histérie zd6raznuje zatmievacka oddelu-
juca jednotlivé vypovede Ladomircanov. ReZisérov postoj k historickym udalostiam
je vyjadreny implicitne aj prostrednictvom symbolickych obrazov, ked zdruzsteviio-
vanie zndzornuje ako cestu ratiaceho sa vlaku do tmavého tunela.

Kubos$ov film Hlas 98, ktory Ivan Ostrochovsky povazoval za manifest skupiny
nastupujucich filmarov, je portrétom spolo¢nosti pred volbami v roku 1998, ocaka-
vajuicej zmeny politického fungovania. Kubo$ v snahe priblizit atmosféru strachu,
ktora panovala v Sirokych vrstvach spolocnosti, vystupuje ako personalny pracovnik
z agentury pracujtcej pre HZDS. V telefonickych rozhovoroch pontika svojim kama-
ratom a znamym ako odmenu za volbu kandidatov HZDS finan¢né vyhody alebo
kariérny postup. Rezisér tak vytvoril interpretacnti paralelu k fungovaniu komunis-
tického rezimu pred rokom 1989, ked boli jednotlivci postaveni pred rozhodnutie
o spolupraci so statnym aparatom, z ktorého v pripade stthlasu vyplynuli vyhody,
v pripade nesthlasu zase Zivotné komplikacie. Anketova Struktura filmu evokovala
sociologické metddy vyskumu na zaznamenanie symptomov doby. Zamerné zataje-
nie KuboSovej identity pri rozhovoroch s protagonistami vyznievalo moralne otdzne
a naruSalo doveru v jeho eticky rozmer. Dvojznacénost presviedc¢ania spocivala v di-
vakovej moznosti zaujat dva rovnocenné postoje: ¢i je takyto spdsob zaznamenania
najvystiznejsi a najaktualnejsi z hl'adiska reflexie mechanizmu moci, alebo ¢i je jeho
presvedcivost negovana exhibicionistickym predvedenim sa tvorcu — performera,
ktory zneuZiva blizke osoby na reprezentaciu vystiznych charakteristik spolocnosti.

Vystavba Hlasu 98 bola zaloZena na kontraste medzi pritomnym a skrytym, ob-
razova a zvukova linia fungovali ako takmer nepretinajiice sa paralely. V zvuko-
vej zlozke boli prezentované nazory respondentov, zvédcsa oddelené vyzvanacim
ténom teleféonu, ktory vyclenuje celé spektrum reakcii protagonistov — od stthlasu
cez pochybnosti, neochotu vyjadrit svoj nazor az po razne odmietnutie spoluprace,
s gradujicou expresivitou vyjadreni. Kym v obraze dochadza k nezainteresované-
mu sledovaniu beznych ¢innosti v bratislavskych lokalitach a chladny odstup evo-
kuje $pionazne postupy (snimanie cez vyklad, kamera kopirujaca pohyby ¢loveka),
v zvukovej zlozke sme svedkami emociondlneho prezivania, aj ked vyjadreného len
slovami. Stereotypnost obrazovej linie pdsobi zamerne unavujico, nedramaticky. Za-
bery pochadzaju bud z kamery Martina Kollara, ktora zaznamendava bezny ruch na
uliciach a v obchodoch, alebo z priemyselnych kamier v obchodoch, na pumpach,
v reStaurdcii ¢i na letisku. Vyznamova zhoda medzi obrazom a zvukom sa objavi
iba v jednom pripade: pri rozhovore o pripadnej emigracii, sprevadzanom zabermi
z letiskovej haly a lietadiel pripravujicich sa na Start. V Struktare filmu dochadza
k disrupcii motivickej linie prostrednictvom spotov z produkcie HZDS, ktoré st za-
merané na vsetky socidlne skupiny a vrstvy, ¢im sa intenzivne zddraziiuje masovy
dosah politiky jednej strany a moci na vac¢Sinu aspektov Zivota. Pri montaZi spotov
dochadza k pleonazmom, zdoraznuje sa ich Sirokda marketingova zacielenost — takyto
siroky rozptyl je analdgiou k obrazu kazdodennosti, ked mohol byt kazdy jedinec
osloveny na spolupracu a sucasne sledovany.

Dvojznacnost zobrazovaného a vypovedaného v Hlase 98, podobne ako v Lado-
mirskych morytdtoch a legendich, vyvolala otazky o nemoznosti pravdivo, bez skresle-
nia zaznamenat okolitti skutoc¢nost. Kubos spochybnil moznost prenosu informacii
v ramci kategorie objektivity, ¢o ho pripodobniuje ku Kerekesovmu skepticizmu jedi-
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nej historickej pravdy. Objektivna pravda je podla Kerekesa prekonanou koncepciou.
Spoznavanie minulosti je zaloZené na subjektivnom rozpamaétavani sa, ktoré ovplyv-
nuju mnohé emocionalne faktory, a tak sa histéria stava histériou tol'kych Iudi, kol-
ki o nej referuju. Vychodisko, ktoré podla Kerekesa spociva v prijati subjektivity
amnoZzstva pravd, Kubos$ nenavrhuje. Performativny pristup v Hlase 98 bol pokusom
dopétrat sa , pravdivejSej skutocnosti”, comu rezisér podriadil svoje rétorické vycho-
disko — fingovant anketu medzi priatelmi a zndmymi. Kym Kerekesov pristup k pro-
tagonistom a udalostiam sa da povazovat za subverzivny voci oficidlnemu historic-
kému vykladu, tak KuboSovo ucinkovanie sa z etického hladiska neda jednoznac¢ne
oznacit za moralne primerané. Tak ako divaci spravodajstva verejnopravnej televizie
nedokazali odhalit falSovanie a skreslovanie informacii, tak ani KubosSovi protago-
nisti z Hlasu 98 nemohli vediet, Ze sa podielaji na socialnom experimente. Kubosova
odpoved na otazku, ¢i je mozné dopatrat sa k (objektivnemu) poznaniu vo svete,
v ktorom st informdcie filtrované rozmanitymi médiami, je zaporna.

Snaha o zmapovanie nového smerovania slovenskej dokumentarnej tvorby, pre
ktort sa vzilo pomenovanie Generacie 90, vychadzala z natolko odlisnych kritérii,
Ze najviac akceptovanym pristupom sa javi vnimat ju ako isttt znacku, brand, ktory
charakterizuje vyrazne subjektivny pristup tvorcu k spractivanej realite. V popredi
filmového diela sa nachddza postava autora dominantne prezentujiceho samého
seba a vlastné stanovisko k téme, aj na ukor objektivnejSieho vykladu a zotrvania
na urovni partikuldrneho poznania. Od komunikdcie univerzalnejsich vyznamov
tak nastdva posun k modelom, ktorych najzasadnej$im poznavacim znakom sa stava
vlastnd performancia tvorcu, ¢i uz v skrytej alebo explicitnej podobe.

GENERATION 90
Zofia BOSAKOVA

The text deals with the context in which the term Generation 90, which refers to
the most prominent contemporary Slovak documentary makers, was constituted and
developed. It returns to the term’s author, Pavel Branko, and his analysis from the
beginning of the new millennium, and then maps subsequent scholarly responses
to Generation 90. In its conclusion, the paper introduces two key works of the new
artistic movement, Ladomirske morytdty a legendy [The Horror Stories and Legends of
Ladomir] and Hlas 98 [Voice 98].

Tidto prdca bola podporend Agentiirou na podporu vyskumu a vyvoja na zdklade zmluvy
¢ APVV-0797-12 — Slovenskd kinematografia po roku 1989.



