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VaZené citatelky a vazeni Citatelia,

v roku 2019 pokracuje redakcia vo vydavani ¢asopisu Motus in verbo, ktory je
publikaéne uréeny Studentom a Studentkam vSetkych troch stupriov vysokoskolského
vzdeldvania (bakaldrsky, magistersky a doktorandsky) vratane postdoktorandskej pozicie,
ako aj vedeckym a odbornym pracovnikom a pracovni¢kam vedeckych Ustavov, vzdelavacich
a kultarnych institucii (najviac 5 rokov od udelenia titulu PhD.), ktorych témy prispevkov
budu korespondovat s tematickym zameranim ¢asopisu a splnia poZiadavky uréené Statitom
a jeho prilohami. Stidie a recenzie st organizované v sekcidch etika, etnoldgia, filozofia,
historické vedy, kulturoldgia, lingvistika, literarna veda, odborova didaktika, translatoldgia,
vedy o Sporte.

Historick sekciu v prvom cisle 6smeho rocnika zastupuje prispevok Lukasa
Volentiera o Kremnickej mincovni v rokoch 1939 az 1945, vychadzajuci zo skimania dobovej
tlace. Svoj metodologicky pristup autor vysvetluje tym, Ze dodnes publikované knizné diela
o Kremnickej mincovni sa sustreduju viac na razbu minci ¢i histériu mincovne a prakticky
vsetky znich by si Ziadali verifikaciu Udajov afaktov prave konfrontaciou s dobovymi
pramenmi. Aj preto autor pri skimani pestrych osudov Kremnickej mincovne v spominanom
obdobi Slovenského statu vratane kratkeho casu po SNP vychddza vylucne z dobovej tlace
a archivnych zaznamov mincovne, aby vo svojom texte ponukol kriticki reflexiu obrazu
mincovne tak, ako ju ponukaju vtedajsie kitucové aj mienkotvorné periodika.

Autorska dvojica Benedikta Kubalova aJana Pecnikové orientuju svoju pozornost
na prehlad vplyvu franctzskych médnych znadiek na médu v CSR po roku 1918, pricom
vhodne moznosti tohto vplyvu kontextuju meniacimi sa ideologickymi pomermi na Uzemi
vtedajsich Ciech aSlovenska. Po preditani ich prispevku nielenie zistime, ako sa
Ceskoslovenskda mdda inSpirovala francizskym modnym priemyslom, ale budeme
konfrontovani s odvaznym tvrdenim, Ze nasa prvorepublikovd mdda bola vyspelejsia ako
franclizska. Z kulturologického hladiska je istotne zaujimavé sledovat vyvin od
individualistického cez kolektivistické az spat po individualistické myslenie aj v oblasti médy
a odievania adotvarat si tak cez casto nepovSimnutl oblast kultiry obliekania obraz
myslenia v minulosti.

Desiré Calanni Rindinaova analyzuje Ulohu pseudonymov v Zivote a dielach
francuzskeho umelca Claudea Cahuna. Podla autorky je autorska a individudlna existencia
tohto vSestranného zastupcu surrealistického hnutia je charakterizovand odmietanim etikiet
a definicii, preto autorka skuma hlavné dovody, ktoré viedli Cahuna k pouzivaniu
pseudonymov namiesto rodného mena. Sucasne Desiré Calanni Rindina ponuka analyzu
Cahunovej volby neutralneho mena (Claude), Zidovského priezviska (Cahun) a ich désledkov,
pokial' ide o boj o individudlne vymedzenie, s osobitnym zameranim na pojmy rod, trieda,
rodina a nabozZenstvo.
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Prvou z dvoch autoriek lingvistickej sekcie je Veronika Gondekovd, ktord sa aj
vramci svojej dizertacnej prace venuje analyze komunikacnych nastrojov pouzivanych
v televiznych reldciach zanru reality TV. Skimanim piatich azda najsledovanejsich televiznych
relacii na Slovensku vyhodnocuje vplyv tychto nastrojov na charakter komunikacnej
koncepcie ako celku, kedZe pouzivané komunikacné ndstroje priamo suvisia so Zanrovou
formou relacie. Na tomto zaklade vyhodnocuje reldcie ako persuazivno-komunikacné, kde
radi 112 sdominujucou persuazivnou technikou ,reprodukcia reality”, a manipulacno-
-komunika¢né, kde radi Farmu, Zdmenu manZeliek, Sladky Zivot aV siedmom nebi
s prevladajucimi nevecnymi argumentmi a persuazivnou technikou ,konstrukcia reality”.
Okrem lingvistického aspektu je prispevok istotne podnetny aj z hladiska sociologického
vzhladom na fakt sledovanosti skiimanych relacii.

Nemenej zaujimavu vyskumnl oblast ponuka prispevok Patricie Molnéarovej.
Analyzou a interpretéciou lexiky pouZivanej v patdesiatich styroch Gvodnikoch publikovanych
v denniku Pravda v roku 1968 sa usiluje vymedzit a objasnit niektoré charakteristické prvky
socialistického jazyka a so zretefom na kvantitativne aj kvalitativne zlozky lexiky objasnit
vyskyt, vyznam a kontext vybranych frekventovanych lexém.

V prvom prispevku literarnovednej sekcie Natdlia Dubravskd sleduje vplyv
nemeckého voluntarizmu na proces kreovania autorskej filozofie a poetiky Leonida
Andrejeva, ako aj jeho trvaly odkaz v literarnej tvorbe spisovatela. Autorka dospieva k zaveru
o zretefnom priklone autora k filozofii Arthura Schopenhauera aako dokazy uvadza
napriklad dominantné postavenie iracionalnej vole v Zivote jednotlivca, jej prevahu nad
raciom a zaroven vedomu snahu eliminovat volové prejavy prostrednictvom principu Cistej
kontemplacie.

Nasleduje Studia Marilisy Finocchiarovej skumajuca transformdcie literarnej
predlohy na rovnomerny film Gemma Bovery cez prizmu Flaubertovho romanu Pani
Bovaryovd. Hlavnym postupom je identifikdcia analdgii arozdielov medzi tymito tromi
dielami, ktoré sa tykaju udalosti, prostredia a najma znakov.

Poslednd studia v predkladanom d&isle si za svoj ciel vzala blizSie porozumiet
aspektom prekladatelského procesu z lingvistického, interkulturdlneho a intersemiotického
hladiska. Vychadza z konceptu intersemiotického prekladu Romana Jakobsona a cez jeho
prizmu analyzuje filmova adaptéciu Juste la fin du monde Jeana-Luca Lagarcea (1990), ktoru
v roku 2016 natocil Xavier Dolan, na Slovensku znamu pod ndzvom Je to len koniec sveta.
Autorka sa sustredi na mechanizmy filmovej adaptacie s osobitnym zameranim na tematické
a obrazové izotopy.

V zdverecnej VARII si svoje miesto nasla recenzia Jany Nemcekovej, vdaka ktorej sa
moézeme dozvediet o monografii M. Pukanca Folia glagolitica Zempliniensia (Nitra, 2018),
zaoberajucej sa hladanim povodu najstarSej zachovanej suvislej hlaholskej pisomnosti —
Kyjevskych listov.

Dakujem redakénej avedeckej rade, recenzentom a recenzentkdm a autorom
a autorkam prispevkov. Zeldm vam aj v ich mene podnetnost &itania.

Martina Kubealakova
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Rok 2018 priniesol mnoho doélezitych vyroci, ako hlavné je samozrejme mozné chapat vznik
CSR v roku 1918, z dalsich vyznamnych rokov mozno spomenut roky 1938, t. j. Mnichovski dohodu
a Viedensku arbitraz, dalej rok 1948 a nastup komunistickej moci v CSR. Z pohladu mesta Kremnica sa
trochu pozabudlo na rok 1328, ked 17. 11. udelil panovnik Karol Robert tomuto mestu mestské
prava, ktoré hovoria aj o pravach taZit zlato a o prave na zriadenie mincovne. Vzhladom na svoju
polohu, nachadzalo sa nad mnohymi vynosnymi zlatymi Zzilami, si kral' velmi dobre uvedomoval
potencial tejto oblasti, a preto okrem kutacieho prava dal aj pokyn na zriadenie mincovne. Ta uz
nasledujuci rok vyprodukovala mince ako dukaty, groSe a mnohé dalsie. Vdaka tymto minciam sa
podarilo panovnikovi stabilizovat hospodarstvo Uhorska, no nielen to, najma zlaté kremnické dukaty
sa stali hodnotnym a uznavanym platidlom po celej Eurdpe. Podnik sa postupom c¢asu stal najvacSou
Uhorskou mincovriou, produkoval mince prakticky pre celd strednu Eurdpu. Nastupom korunovej
meny bolo prvenstvo odstipené dodnes pracujicej Viedenskej mincovni a je potrebné uviest, Ze tato
mincovna bola zaloZzena podstatne neskor, v roku 1780.

Po rozpade monarchie mali obe mincovne obrovské problémy, kedZe po vzniku CSR nebolo
celé uzemie pod kontrolou novej vlady. Madarskou viadou bolo postupne odvezené vsetko, ¢o malo
nejakd cenu, poc¢nldc mincami adrahymi kovmi az po obrovské raziace stroje. Mincovna teda
prakticky disponovala len menej hodnotnymi strojmi a velmi cennym archivom, pretozZe tieto casti
nestihli odviezt. Obdobie CSR sice znamenalo pre spolo¢nost velkd zmenu smerom k demokracii, no
pre mincovriu nastalo asi najtazsie existenéné obdobie prave v dvadsiatom storoci. Mnoho politikov
malo v plane vybudovat velkd mincovriu v Prahe, aby bolo vietko pod priamou kontrolou, ved podnik
v strede Slovenska bol aZ prili$ vzdialeny od centradlneho riadenia. Preto sa objavil plan na presun
celého podniku alebo asporn vyroby minci, ktoré chcel mat stat pod priamou kontrolou. Tato
iniciativa sa v okoli Kremnice nestretla s porozumenim. Samotné mesto si velmi dobre uvedomovalo
vzniknuty problém. Regién by tymito krokmi prisiel o hlavného zamestnavatela, mesto preto ponuklo
Statu prispevok az vo vyske 30-tisic korun, ak podnik zostane v Kremnici. Po dlh§om obdobi neistoty
sa $tat nakoniec rozhodol podnik zachovat. Tym sa konecne mohlo pristipit k obnove podniku
a razbe novych minci pre CSR. Mince z obdobia monarchie stéale kolovali v obehu, $tat ich nemal ako
kontrolovat ato viedlo k negativnym ekonomickym javom v krajine. Prvd minca bola vyrazena az
v roku 1921, ale osud mincovne nebol isty ani vtomto obdobi. Posledné snahy o presun do Prahy sa
objavili po velkej hospodarskej krize v tridsiatych rokoch. Mincoviia dlhodobo stavala na svojej
histérii, ale aj kvalite vyroby, no politické zmeny na konci roka 1938 priniesli nielen zmeny na
politickej scéne, ale aj zmeny v podniku.




Kremnickd mincovria na strdnkach dobovej tlace v obdobi rokov 1938/1945

Tento prispevok ma priniest pohlad na dobovu tla¢, ktora spomina mincovriu v obdobi od
septembra 1938 az do konca roku 1945. Atypické urcenie prispevku od septembra 1938 je z dévodu
poukazania prave na zmeny sposobené mnichovskou dohodou a nasledne Viedenskou arbitrazou,
ktoré nasledne vyustili do rozpadu CSR na Slovensky $tat a Protektorat Ciech a Moravy. Udalosti
druhej svetovej vojny priniesli dalSie vyzvy, ktorym podnik celil.

1. Rozpad CSR a vznik Slovenského $tatu (1)

Prvé spravy zo sledovaného obdobia sa objavili vseptembri roku 1938, viaceré denniky
podali oslavné spravy o planovanej razbe pamatnej 20-korunovej mince pri prileZitosti 20. vyrocia
vzniku CSR. Mincoviia prijala vietko potrebné pre vyrobu a nasledne planovala so zacatim razby. Stat
si naplanoval vyrazit 2,5 miliéna kusov minci. (Ludovd politika, ro¢. XIV, ¢. 12, s. 4) Tie mali byt
z velkej ¢asti vyrazené a dodané do pobociek Ceskoslovenskej narodnej banky najneskéor do 28. 10.,
aby nasledne mohli byt tieto mince dostupné Sirokej verejnosti. Kratka sprava o planovanej razbe
tychto minci sa objavila vo viacerych dennikoch (Slovensky dennik, ro€. XXI, €. 209, s. 7). Zial, uz
spominané udalosti z 30. septembra daného roku zastavili akékolvek prace na razbe minci pre Stat.
(AMK-1276/38, Archiv mincovne Kremnica SD 655) Mnichovskd dohoda okliestila CSR o Sudety
a Uzemie PetrZalky a Devina.

Postupom casu nastalo pre mincoviu tazké obdobie, $tat zakazal razbu medaili a odznakov
zo Statnych drahych kovov pre sikromny sektor. Ak by napriek tomu mal niekto zdujem o razbu,
musel v predstihu dodat drahé kovy na spracovanie. Celkovo podnik tymito krokmi priSiel o nemalé
finanéne prostriedky, ktoré mohli byt pouZité na planovani obnovu podniku. (AMK-6229/38, Archiv
mincovne Kremnica SD 659) Okrem straty lukrativnej zakazky boli v mincovni zakdzané turistické
prehliadky z dovodu obav o cielené poskodenie, respektive znic¢enie podniku. Tento krok sa stretol zo
strany mesta Kremnice s velkou nevélou. Mesto malo eminentny zaujem o spristupnenie tychto
priestorov pre domadcich, ale najma zahrani¢nych turistov, v ktorych mesto videlo velky ekonomicky
potencial. (Slovdk, ro¢. XXI, ¢. 112, s. 12) Toto rozhodnutie sa nepacilo aj Slovako-touru, ktory sa
snazil u prislusnych ministerstiev vybavit Gpravu predpisov, ¢o by umozZnilo spristupnenie mincovne
a ostatnych zaujimavych miest v Kremnici. Ministerstvo si uvedomovalo délezitost cestovného ruchu,
no obavy nedovolili umoznit Uplny vstup do niektorych strategickych miest podniku. Po tomto velmi
kritickom ¢lanku doslo aspon k zmierneniu opatreni — vstup bol dovoleny asporn ob¢anom vlastného
Statu. Tento stav pretrvaval aj v roku 1939, teda po vzniku Slovenského Statu. V novinach sa
docitame o velkej kritike Statu. T4 pochadzala od rozhorcenej anglickej skupiny, ktorej bola odopreta
navsteva mincovne a miestnej hydrocentrdly, nachadzajucej sa v banskom diele pod mestom.
Skupina po negativnej skusenosti ihned opustila krajinu. Hospodarstvo Statu tym nepriamo prisilo
o financie, ktoré mohli plynat z ich pobytu na Slovensku do $tatneho rozpoctu. Clanok posobi
utocnym postojom, propagandisticky je za hlavného vinnika uréend byvala prazska vlada, ktora bola
v danom obdobi prezentovand negativne. Medzi fudmi sa navyse Sirili nepravdivé informacie, Ze
vlada Slovenského Statu v priestoroch mincovne zriadila zbrojovku, a mnohé dalsie famy. Je potrebné
zdoraznit, Ze mincoviia bola od nepamiti chapand ako strategicky podnik a $tat, ¢i uz CSR, alebo
Slovensky $tat, si jasne uvedomoval jej doleZity vyznam. Zakaz predaja drahych kovov a upraveny
vstup pre turistov do mincovne znamenalo stratu primov a dobrého mena podniku, avsak mozZno
povedat, Ze tieto opatrenia nemali doposial vazny vplyv na fungovanie podniku.

Postupom ¢asu viak prislo k rozpadu CSR a vznikli dva samostatné $taty. O mincoviiu sa vo
velkom zadina zaujimat tla¢ az v maji roku 1939, ked' sa opisovala pripravovana razba 5-korunovej
mince z niklu v celkovom naklade az 25 milidnov kusov. Na minci mal byt vyobrazeny orol drZiaci
zvazok pratov a na prsiach mal mat slovensky $tit, okolo tohto vyjavu mal byt zobrazeny napis , Pat
korun slovenskych” a na zadnej strane podobizen Andreja Hlinku s heslom ,Za boha Zivot, za nérod
slobodu”. (Slovdk, roc¢. XXI, ¢. 98, s.8) Pomerne velky naklad bol odovodneny zdkonom o vzniku
cedulovej, respektive narodnej banky. Stat pozadoval vydanie minci tak, aby na jedného obyvatela
pripadlo 250 korun. Pri realizacii razby tejto mince doslo k zmene navrhu, bol odstraneny orol
a zostal len $tatny znak. Dal$ie mince va&$ich nominalov mali byt vyrazené zo striebra a podla ¢lanku
v €o najkratSom case.




Kremnickd mincovria na strdnkach dobovej tlace v obdobi rokov 1938/1945

2. Prvé mince nového statu

Prva minca Slovenského Statu uzrela svetlo sveta 21.6. 1939, tejto pamatnej chvili sa
venovalo viacero periodik. TyZdennik Novy Svet dokonca viackrat v danom obdobi s patosom
spomina na tuto pamatnu chvilu. Cely proces vyroby mince sa od jej ndvrhu aZz po razbu realizoval
priamo v priestore podniku, ¢o bolo v mnohych periodikach hodnotené velmi pozitivne, pretoze sa
usetrilo velké mnoiZstvo finanénych prostriedkov. Razilo sa na niklové platnicky dodané z tovarne
Sandrik v Dolnych Hamroch. (AMK-2079/39, Archiv mincovne Kremnica SD 666) Na sldvnostnom akte
razby minci sa zucastnil samotny minister financii Dr. Mikulds PruZinsky. Ten sa okrem ndvstevy
podniku zucastnil aj slavnostného obeda na Skalke v Kremnickych vrchoch. Okrem minci z niklu
vyrazila mincovria dva zlaté odrazky v rydzosti 987/1000 o vdhe 14 g uréené pre ministra financii
Pruzinského. (Novy svet, roC. XIV, €. 32, s. 4) T4 mu bola odovzdand v pamétny den zacatia razby
minci. Druha minca bola uréenda priamo pre ministerského predsedu Dr. Jozefa Tisa. Okrem zlatych
minci mincovnia vyrazila aj $trnast kusov striebornych minci v rydzosti 987/1000 o vahe 7 gramov, tie
boli ur¢ené ako dar pre ministrov a vysokych pohlavarov Slovenského statu. Mince boli zvlast
vyfakturované objednavatelovi, ktorym bola SNB. Ta previedla drahé kovy na mincoviu zo svojich
zasob. Na pamiatku prvej razby bolo prvych pat kusov minci zaslanych do Narodného mduzea
v Bratislave a na raziaci stroj, ktory vyprodukoval tieto mince, bola osadena pamatna tabulka. (AMK-
2080/39, Archiv mincovne Kremnica SD 666) Spominana tabulka sa dnes nachadza v Muzeu medaili
a minci v Kremnici. Tento sldvnostny akt akoby kopiroval rok 1921, kde pri prileZitosti razby prvej
dvadsathalierovej mince CSR bola osadend pamaitna tabulka, ktord je dodnes na raziacom stroji
Kremnickej mincovne. Tento akt mal ukazat, Ze aj Slovensky $tat bol schopny v takom kratkom case
vyprodukovat vlastné mince a tym postupne zatriet odkaz CSR.

AZ do novembra roku 1939 sa velka pozornost podniku nevenuje. Az dennik Slovdk publikoval
viaceré vydania venované jednotlivym mestam Slovenského Statu. Jednym z nich bola aj Kremnica,
ktora sa pysila svojou mincovnou. V ¢lanku sa opisovala razba minci pre stat, ktorej opis bol celkom
zaujimavy: ,Slovensky peniaz v ociach slovenského c¢loveka nie je len beZné platidlo. Pri pohlade nan
vybavia sa vSetkym zapasy a boje nasich predkov o ziskanie politickej, kultirnej a hospodarskej moci
nad vlastnym narodom. Stastné nase pokolenie dockalo sa tohto spravodlivého vitazstva zasluhovo
nasich narodnych buditelov avodcov, na cele snesmrtelnym Andrejom Hlinkom a prvym
prezidentom Slovenskej republiky dr. Jozefom Tisom. Dnes ako samostatny $tat razime si mince sami
pre seba.” (Slovdk, ro¢. XX, €. 273, s. 19) Clanok dalej ospevuje slovenské mince, ktoré sa vyrabali
z kovov vylucne domacich, pri 5- a 10-halierovych minciach ponuka spravu o zliatine tombak, ta
predstavuje 92 % Cistej medi a 8 % Cistého zinku. Strieborné mince sa planovali razit po vzore
zapadnych mincovni a spomina sa aj byvald CSR — tu, samozrejme, Slovensky $tat nemohol zaostavat.
NavysSe striebro v rydzosti, z akej sa mince nasledne razili, je aZz do dnes ¢asto v skvelom stave,
nezoxidované av kvalite, akoby len pred par drami opustilo priestory podniku. Cast ¢ldnku
o planovanej razbe dalej zahffia razbu jedno- a dvojkorunovych minci. Propaganda z daného
prispevku priam sr$i a je potrebné povedat, Ze dalSia ¢ast opisujica vyrobu neponutkne ani jedno
negativne slovo na mincovnu. Zaver ¢lanku nezabudne spomenut, Ze mincoviia nepracuje len pre
stat, ale aj pre sukromny sektor, ktorému ponukala napr. elektrolytické rozlucovanie drahych kovov,
razbu medaili, prilezitostnych manifestacnych odznakov, Sportovych trofeji ainych vyrobkov.
V planoch, ktoré tu boli opisané, prislo postupom casu k vyraznym zmenam. Za prvé namiesto razby
striebornych desatkorun bola urychlend razba jednokorunovych minci, ktoré sa uz na Silvestra roku
1940 dostali do obehu. (Slovdk, ro¢. XXlI, €. 308, s. 3) Dalsie problémy boli spdsobené postupnym
nedostatkom niektorych kovov v désledku vojny, preto k razbe pathalierovej mince z planovaného
tombaku nepriSlo a bol pouZity lacny, a pre mince nie celkom vhodny, zinok. Pri pathalierniku
nastastie doslo len k zmene kovu. no pri dvojkorunovej minci doslo k Uplnému zastaveniu realizacie
razby. Tato minca sa dodnes dochovala len v niekolkych skisobnych razbach.
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3. Slovensky stat dakuje

Dalsia ¢ast ¢lankov v sledovanom obdobi neustale Ziadala ob&anov, aby prispeli na $tatny
poklad. Dévodom pre vyhldsenie zbierky sa stala skutoénost, Ze $tat nemal prakticky Ziadne drahé
kovy, a tym stratil moznost ekonomicky upravovat vlastni menu. Mincoviia slizila nielen ako miesto
pretavovania drahych kovov, ale zohrala aj omnoho doélezZitejSiu Ulohu. Tou bola razba prsteriov
z nehrdzavejlcej ocele s ndpisom ,Slovensky stdat dakuje”. Propaganda viackrat v ¢lankoch Ziadala
obyvatelov: ,darujte svoje zlaté prstienky vlasti na oltdr vlasti — na zlaty poklad svojej viasti.”“ (Slovdk,
ro¢. XXIl, €. 169, s. 5) Tymto krokom autori ¢lankov apelovali na akusi obéiansku povinnost darovat
zlato Statu. Pri darovani viac ako 100 korun dostali darcovia uz spominany prsten, ktory vsak Stat
vysiel len na 2 koruny. Je potrebné povedat, Ze po prvotnej euférii prislo sklamanie a mnoho
problémov. (Gardisita, roc. lll., €. 29, s. 7) Spomenut mozno napriklad nedodrzanie dodacich leh6t
alebo zIa distribuciu réznych velkosti prstenov. Tu SNB udavala, Ze filidlka v Nitre dostala len velké
prstene a v Presove ich mali enormny prebytok. Pod vahou tychto skutocnosti Ziadala SNB zaciatkom
roka 1940 o zastavenie distriblcie prstefiov z mincovne. Zvy$né prstene sa mali odoslat do SNB
Bratislavy, kde mali byt prerozdelené. Navyse ani pre $tat nedopadla tato zbierka podla o¢akavani
a vyzbieralo sa omnoho menej prostriedkov, ako sa planovalo. Tymto skuto¢nostiam sa uz v Ziadnom
periodiku nikto nevenoval.

Prezentacia mincovne sa nepriamo spomina vo viacerych dennikoch, povacsine v spojitosti
s navstevou vyznamnej osobnosti v Kremnici. Ako prvé moino spomenut nakridcanie podniku
zaCiatkom roku 1941 spoloénostou Wienfilm. Tieto zadbery mali slGzit na prezentdaciu podniku
v zahrani¢i, najma v nemecky hovoriacich krajindch. Stat sice spociatku vahal, no nakoniec bolo
povolené filmovanie podniku s jedinou podmienkou, aby nedoslo k natd¢aniu detailov vyroby. Stat si
chcel takto uchranit vyrobné tajomstvda pred priemyselnou $piondzou. Toto filmovanie
sprostredkoval a nasledne nar dohliadal Urad propagandy. Mincoviiu spolu s filmarmi navitivil aj
nemecky vyslanec, ktory po dvoch stravenych hodinach v podniku z neho spokojne odisiel a ako
opisuje zapisnica, prislubil propagaciu podniku v Nemecku. Za dalsiu nepriamu zmienku v tla¢i mozno
spomenut navstevu risskeho ministra vnutra Dr. Wilhelma Fricka. V septembri roku 1941 navstivil
mesta ako Levoca, Brezno a Banskda Bystrica, odkial nasledne putoval do Kremnice. Po prichode do
mesta a splneni si protokolarnych povinnosti, napr. verejné pozdravenie obyvatelov na miestnom
namesti, sa sprievod vybral na radnicu, kde bola pripravena prezentacia minci a medaili, ktoré
vyprodukovala mincovia. (Gardista, ro¢. Ill, ¢. 205, s.3) Ako dal$iu zmienku mozno spomenut
slavnostné otvorenie nemocnice v Kremnici v roku 1943. V sldvnostny den sa zislo velké mnoZstvo
[udi, aby mohli vidiet prezidenta dr. Jozefa Tisa a dalich pohlavarov statu. Pri tejto prileZitosti bolo
prezidentovi odovzdanych viacero darov. Aj mincovina si pripravila dar pre prezidenta. Ten dostal
plaketu s reliéfom jeho rodného domu vo VelkejBytci asadu vzacnejsich vyrobkov podniku.
(Gardista, ro€. IV, ¢. 198, s.1 — 2) Tieto a mnohé dalsie kroky postupom casu prindsali mincovni
objednavky najma zo strany sikromného sektoru. Je potrebné podotknut, e mincoviia u? za ¢ias CSR
trpela nedostatkom objednavok od statu, kedZe jej kapacita bola dimenzovana na omnoho vacsie
pocty razenych minci. Tento problém, samozrejme, pretrvaval a nebyt velkych objednavok medaili
a odznakov od sukromného sektoru, mincovria by nedokézala fungovat.

4. KradeZe v mincovni

Okrem pozitivnej reklamy sa na strankach dobovej tlace docitame aj o negativnej reklame,
napriklad dennik Gardista a Slovdk opisuju zatknutie Ondreja Majera, narodeného 7. 3. 1899 v Hornej
Vsi okres Kremnica. Pracoval v Kremnickej mincovni ako robotnik, z podniku odcudzil 1,176 kg zlata
v hodnote 98 870 korun. Zatknuty posobil v mincovni v oddeleni vykupna, kde sa pretavovalo zlato
a nasledne lialo do foriem. Odtialto si obZalovany podla vySetrovacej spravy postupne nerusene od
januara roku 1942 odnasal malé zlomky zlata. (Gardista, roc. IV, ¢. 211, s.5) Tie nasledne sam
preniesol do modeldrne atam si ho spracoval. Zlato potom predal miestnemu majitelovi
pohostinstva za sumu len 19-tisic korun. Zlato postupne putovalo od jedného k druhému a kazdy, kto
ho predaval, si podla dennika dobre zarobil. Po zakroku uradov skoncili vSetci obZalovani vo vazbe.
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Samotného Majera odsudili na rok a Styri mesiace odnatia slobody a zvysni komplici dostali tresty
v rozmedzi Styri aZ tri mesiace. (Slovdk, roc. XXIV, €. 186, s. 6)

V tlaci sa esSte raz objavil odkaz na tuto kradez, vyslo najavo, Ze jeden z dalsich zapletenych
do tejto kauzy sfalSoval vysvedcienie Zida Gemaiera z Banskej Bystrice a vydaval sa za byvalého
pracovnika mincovne. Vdaka tomuto potvrdeniu ziskal dalSiu pracu, kde odcudzil niekolko
predmetov, ako napriklad velki debnu s cajom. A aj tu doslo po preSetreni Statnymi organmi
k zatykaniu. (Gardista, ro¢. V, ¢. 98, s.5) Z pohladu mincovne prislo k zneuzZitiu dobrého mena
podniku. Tieto krimindlne ciny sice sposobili v podniku na isty ¢as sprisnenie kontrol, najma na
oddeleni spracovania drahych kovov, no okrem zmedializovania tychto pripadov to nemalo Ziadny
velky vplyv na dobré meno podniku.

Pocas aprila roku 1943 postupne zacina aj mincovna pocitovat straty objednavok zo strany
sukromného sektoru. Nebyt v tajnosti pripravovaného SNP a priamej intervencie guvernéra SNB
Imricha Karvasa, mincoviia by iste dopadla omnoho horsie. Z opatreni mozno spomenut zriadenie
skladu zlata ainych drahych kovov v priestoroch podniku. Taktiez urychlend razbu velkého poctu
striebornych minci, ktoré povacsine zostali v priestore stredného Slovenska. Tieto kroky zachranili
velké mnoZstvo drahych kovov pred odsunom do Nemecka. Posledna zmienka, v ktorej sa spomina
mincovia, je v ¢lanku venujicemu sa cestovnému ruchu v okoli mesta Kremnica z februdra roku
1944. Clanok spomina v skratke histériu a sicasny stav, vinej ¢asti textu boli opatovne verejnosti
ponuknuté vyrobky mincovne pre sukromnych odberatelov. (Slovdk podnelnik, roc. VI, ¢. 9, s. 2) Od
leta roku 1944 sa v dobovej tlaci prakticky neobjavuju Ziadne velké spravy o podniku. Je potrebné si
uvedomit, Ze mincovna sa od prvych dni povstania nachddzala na povstaleckom Gzemi a bola priamo
pod kontrolou obnovenej SNR so sidlom v Banskej Bystrici. Okrem razby uZ spominanych
striebornych minci sa v podniku vyrabali napriklad aj pracky na opasky, medaily, odznaky a gombiky.
PovacSine tieto vyrobky objednavala od mincovne armada. Ku koncu SNP bolo z mincovne
evakuované velké mnozstvo drahych kovov, ktoré sa podarilo dostat do Ruska. Navrateniu zlata sa
venovala periodicka tla¢ v roku 1947, t. j. mimo sledovaného obdobia. (ANBS, f. SNB, administrativny
odbor Nuteny odsun (evakuéacia) drahych kovov zo Statnej mincovne, SD 342)

5. Koniec SNP a obnova podniku

Potladenie SNP prinieslo pre mincoviiu tazké obdobie. Samotny podnik bol obsadeny
nemeckymi jednotkami, ktoré si z priestoru podniku spravili sklad a priestor na nabijanie
akumulatorov. Razba minci pre stat prebiehala len velmi sporadicky arazilo sa len to, ¢o bolo
nevyhnutne potrebné. (ANBS, f. SNB, administrativny odbor Nuteny odsun (evakuacia) drahych kovov
zo Statnej mincovne, SD 342) O razbe medaili a inych vyrobkov podniku pre stkromny sektor sa u?
vobec neuvazovalo. Na zaciatku roku 1945 bol podnik v Utime a pod ruskom tajnosti sa pripravoval
odsun celého strojného zariadenia podniku do Nemecka, kde mal pomdct k vitazstvu Tretej riSe.
V marci boli z podniku najprv odnesené drahé kovy, ktoré putovali rovno do Rise. Dal$im krokom
bolo odmontovanie strojného zariadenia podniku. To bolo nasledne nalozené do vagodnov
a vypravené smerom na Zilinu. Nastastie pre podnik bol tento vlak z dévodu presunu vojenskych
jednotiek uskladneny na stanici v Ziline a po skonéeni vojny sa vratili az 2/3 odvezenych zariadeni
a materialov. Co ostalo v priestoroch mincovne, malo byt zni¢ené der pre odchodom nemeckych
vojsk z priestoru Kremnice. Nemecké jednotky nastraznymi systémami znicili to, ¢o nestihli odniest.
A tak sa z plne fungujucej mincovne stala len ruina. Kremnické namestie bolo taktiez znicené. Podnik
sa postupne podarilo obnovit. Z velkej Casti za to mdze prijatie KoSického vlddneho programu,
v ktorom bola mincoviia oznacenda ako strategicky podnik. Obdobie konca Slovenského Statu
a udalosti v mincovni sa na strankach dobovej tlace neobijavili z propagandistickych dévodov.

Obnovena CSR zaéina postupne mincoviiu spominat najma z pohladu planovanej zmeny
platidiel. Je potrebné podotknut, Ze na Gzemi obnovenej CSR platilo aZ sedem réznych mien a tento
stav bol pre Stat a jeho ekonomiku nednosny. Preto bol vyvinuty enormny tlak, aby bol podnik ¢o
najskor obnoveny. (AMK-371/44, Archiv mincovne Kremnica SD 680) Prvymi vyrobkami obnovenej
mincovne boli medaily k prvému vyrociu SNP, ktoré spomina aj dennik Pravda. Celkovo sa vsak
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mincovni v danom obdobi venuje omnoho mensia pozornost v porovnani s obdobim pocas existencie
Slovenského statu.

6. Zaver

Text zhrnul, ako sa na podnik pozerali v dobovej tlaci vréznych sledovanych obdobiach.
Uspesnost prezentacie podniku Uradom propagandy a dobre mierend reklama priniesla ovocie najma
v roku 1941 az 1942, ked podnik vyprodukoval velké mnoZstvo medaili a odznakov pre sukromnych
odberatelov, tie sa dnes vynimaju v numizmatickych alebo faleristickych zbierkach. Je vSak na Skodu,
Ze aspon z Casti nepretrvala hrdost na vyrobky vyrobené na Slovensku. V dnesnom obdobi akosi
nevieme Uspesnejsie prezentovat podnik, ktory pracuje s malymi prestavkami uz od roku 1328. Iné
krajiny by na tejto znacke stavali, no unas ktomu zatial nedoslo. Ved v dnesnych driioch nie je
Slovéka, ktory by neplatil korunami alebo dnes eurom, avsak kde sa tieto mince vyrabaju, zrejme vela
[udi nevie. Preto je potrebné Sirit odkaz Kremnickej mincovne u Sirokej verejnosti.

Pozndmky

(1) O Kremnickej mincovni vyslo viacero knih, moZno spomenut Jozefa Golhu Kremnickd Stdtna
mincovria. Toto dielo poddava minimalny pohlad na obdobie rokov 1939 — 1944, znacna
pozornost sa venuje SNP a obdobiu okupdacie mincovne, celkovo vsak toto dielo ponuka len
okrajovy pohlad na situaciu v mincovni a venuje sa skoér vyrobe minci. Podobne su na tom dalsie
diela, napriklad od Jana Hordka Kremnickd mincovria, toto dielo patri dodnes k neprekonanym
publikdcidm o mincovni od jej vzniku az po rok 1965, ked dielo vyslo. Tiez je potrebné
spomenut dalie Horakovo dielo Kremnické dukdty, venujlce sa razbe zlatych minci, a jedno
z najnovsich diel Kremnické mincovna: Histdria razby ceskoslovenskych a slovenskych minci
1921 — 1992 od Gejzu Chlapovica, ktoré vyslo v roku 2001. K nemu je v3ak potrebné povedat, ze
kniha v niektorych momentoch ponuka nepravdivé informacie, tie by bolo potrebné pri dalSom
vydani poopravit. Mincovria sa spomina aj v mnozstve numizmatickych diel ako napriklad
v diele Evy Kolnikovej Kronika pefiazi na Slovensku, ktoré vo viacerych kapitolach spojenych
s mincami okrajovo spomina aj mincovnu. Pri vSetkych spomenutych dielach je vSak potrebna
verifikdcia pramenmi, preto je mozné literatiru povazovat len za doplnok pri pisani takéhoto
typu prace.

Literatura — dobova tlac a pramene

Slovensky dennik, ro¢nik XXI
Ludova politika, ro¢nik XIV
Gardista, rocnik Il az V
Novy svet, ro¢nik XIV
Slovdk, X1, Xl a XIV

Slovdk podnelnik, rocnik VI

Pouzité archivne pramene:
AMK: SD 655, 659, 666, 680

Summary

The Kremnica mint belongs to the world's unique ones that need to be presented. Even a relatively
short period of the Slovak state has brought a lot of interesting insights into the history of the
company. The period in question arose only at the outside of an independent state. Germany ran
everything from industry to functioning in the country. It was also the case in the Kremnica mint, but
the state and Germany oversaw the processing of such expensive metal and coinage. Besides these
things the company produced badges, medals and buttons. The post-1943 period was a difficult
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period for the company to produce raw materials for production. The mint, thanks to the SNU,
managed to survive this difficult period and thanks to many interventions helped the insurgents. The
period after the suppression of the SNU meant for the mercenary occupation a subsequent expulsion
and the destruction of what could not be taken away. After the liberated lands by the Soviet army,
a gradual renewal of the business and the launch of new coins came about. It is to the detriment that
the reference of the Kremnicka mint, written since 1328, has been in the last time is shuffling from
people's awareness.
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,Znacka je to, ¢o vdm zostane, ked vam zhori fabrika.“
Jana Galera Matusova, 2014, s. 5
1. Uvod

Mdda stoji na periférii intelektudlneho zaujmu, povaZzuje sa za prchavy fenomén modernej
spolo¢nosti, no zdroven sme snou vneustdlom kontakte. Pojem mdda je ovela Sirsi ako len
definovanie najnovsej madnej viny, mdda v sebe zahfna priamu reakciu na trendy, vyvoj spolo¢nosti
a dobovd kultdru. Z tohto hladiska je méda samostatna spolocensko-kultirna kategéria. Vyvoj a vplyv
madnych znaciek zavisi od kultirnych a sociadlnych faktorov spoloc¢nosti, v ktorej sa znacky vyskytuju,
funguju a v ktorej sa udomacnili. Cielom tohto prispevku je zodpovedat na otazky spojené so
socialnou a kultdrnou ulohou tohto javu. Socidlno-kulturny aspekt obchodnych znaciek analyzujeme
na priklade znaciek pouzivanych v médnom priemysle v kontraste dvoch spolocenstiev — Francuzska
a Ceskoslovenska v 20. storo¢i. Predpokladdme, Ze franclzsky vplyv sa prejavoval aj
v Ceskoslovensku, aviak v pripade tvorby médy a médnych znaciek na tomto Uzemi pozorujeme
znacné rozdiely v tom, akym sp6sobom bola méda vnimana.

Ako uvadza Lipovetsky (2000), v dejindach mddy hrali hlavnd ulohu moderné kulturne
hodnoty avyznamy, ktoré do popredia presadzuji mdédu ako synonymum novosti a vyjadrenia
ludskej individuality. V sucasnej eurdpskej kultire je mdéda na svojom vrchole, ma dominantné
postavenie a plni nielen estetickl a praktickd funkciu, mdéda je dnes predovsetkym samostatnym
odvetvim priemyslu (Easey, 2002). Mdda v zmysle, ako ju chapeme v sucasnosti, vznikla koncom
14. storocia, ked' sa stala symbolom progresu. Vdaka novym latkam, farbeniu a novym moznostiam
sa stala poznavacim znamenim. Bohatsi mestania si mohli dovolit farebné 3aty, viacero Siat na rézne
prilezitosti a dalSie doplnky. V procese rozvoja médneho priemyslu vzniklo mnoho novych znaciek,
ktoré prekrodili hranice statov. Treba brat do Gvahy aj fakt, Ze mddne znacky potrebovali pre svoj
rozvoj vhodné podmienky. Tie vznikali postupne v priebehu 20. storocia. V prispevku sa preto
zameriavame na konkrétne historické obdobie (1918 — 1989) a kulturno-spolocenské kontexty
rozvoja a vplyvu franctizskych médnych znaciek v Ceskoslovensku (1).
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2. Haute couture v Prvej republike

Ak by sme v nasej histérii chceli definovat obdobie, ktoré preukazuje francizsky vplyv na
modu, tak je to obdobie Prvej republiky (1918 — 1938). V tomto obdobi sa Cesi a Slovéci snazili
z Francuzska Cerpat inSpiraciu, aby sa ceskoslovenské damy citili na Grovni Franctzok. Postupom ¢asu
vSetky cCeskoslovenské firmy pravidelne navstevovali mdédne prehliadky v Parizi a zacali sa
podriadovat reZimu haute couture. Ceskoslovenskd mdéda bola velmi vyspeld. Znacky ako
Rosenbaum, Podolska ¢i Roubickovd sa snazili haute couture starostlivo uplatiiovat. Vsetko, ¢o
v sebe nieslo nazov ,Francuzsko” alebo ,francuzsky”, bolo povazované za tu najvyssSiu kvalitu
a eleganciu. Krajciri sa ucili vemi rychlo a inovovali svoje podniky v ramci svetovej mody (Uchalova,
2011). Za klucovy prvok damskeho Satnika boli povaZované Cierne puzdrové Saty navrhnuté Coco
Chanel. Ich zrod zacal v Parizi roku 1926. Coco Chanel chcela byt vidy exkluzivna a prave vtedy prisla
na trh so $atami, ktoré nikto neocakaval. Cierne puzdrové gaty alebo ,,malé cierne” vytvorené Coco
Chanel su podla Gidela (2010) vrcholom Stylu. Mdda sa menila, ale od svojho uvedenia na trh ,malé
Cierne” vidy zostali a vdaka ich jednoduchosti sa stali stdlicou i v Ceskoslovenskych médnych
domoch. BeZne sa vyrabali bohaté zdobené réby a Coco prekvapila jednoduchym strihom
a univerzdlnou farbou. Priamym vplyvom na ceskoslovenski moédu zmenila i Zenskd siluetu
v strihoch. Najskér ju zjednodusila uZz v dvadsiatych rokoch vo Francuzsku a v druhej polovici
dvadsiatych rokov sa silueta zmenila i v Ceskoslovensku na zaklade vzoru Coco Chanel (Tagariello,
2014). Jej modely boli uhladené, splyvavé a elegantné. Tieto vlastnosti su ocividné v ceskoslovenskej
tvorbe. Jednym z prvkov, prejavujucich sa ako v tvorbe Chanel, tak v tvorbe ceskoslovenskej, boli
panske strihy aplikované v damskych modeloch pre volny ¢as.

Znacka Chanel dala Zendm pohodlie a volnost, jej odevy nemali prehnani ozdobnost (Gidel,
2010). Mala viac odvahy nez ini navrhari. Odvazila sa urobit revollciu v noseni nohavic u Zien,
skratenim dizky sukni a so zniZenim pésovej linie. Tohto prvku sa ujala i Hana Podolska, ktoru
prezyvaju ,Ceska Coco Chanel”. Ked Chanel vytvorila dekorativne Saty, pouzivala flitre, rovnaké prvky
sa objavili u Podolskej a jej vecernych Siat.

Franclizsky médny vplyv sa neobmedzoval len na znacku Chanel. Aj Elsa Schiaparelliova,
talianskeho p6vodu, ktora pdosobila vacsinu svojho tvorivého Zivota vo Francuzsku, sa zasluZila o vyvoj
modnych prehliadok. V jej tvorbe najdeme spojitost s ¢eskoslovenskou médou v podobe ruéne
pletenych svetrov a Sportového oblecenia. Navrhari sa u nej insSpirovali i vypracovanymi detailmi
a bohatymi vzormi na textilidch. Kontinuita prepracovanych detailov, velké gombiky, ohromujuce
zdobené rukavy, vyrazne zafarbené masle, rukavy s lemom v rovnakej farby a napadné vysivanie — to
boli znaky jej kolekcii. Aj dalsi ndvrhar — Balenciaga (2) mal vplyv na ceskoslovenského navrhara
Oldficha Rosenbauma, ktory navrhoval kostymy bez golierov a puzdrové Saty prave po navsteve
Balenciagy. Balenciagove dramaticky Cierne kabaty a Saty pripominajuce alZzbetinsku Spanielsku médu
sa tieZ objavuju v tvorbe Oldficha Rosenbauma, ktory rad vyuZzival ¢iernu vo svojich modeloch.

Okrem najvyraznejsich osobnosti franctzskej médy ako Chanel, Schiaparelli a Balenciagy sa
vyznamne do dejin franctzskej mody prijatej do Ceskoslovenska zapisal aj navrhar, ktory ako prvy
oslobodil Zeny od upnutych Siat. Paul Poiret sa presadil v ParizZi tizbou dat Zendm slobodu a vymanil
ich ako prvy z korzetu. Tym poskytol médnemu svetu podprsenku, ktora Zeny tolko nezvazovala ako
klasicky korzet. PriSiel s ndvrhom kabata v strihu kimona s ndzvom Confucius, ¢im dal Zenam volnost
aj vo vrchnej vrstve odevu. Podobné kabaty sa zacali neskér nosit v Ceskoslovensku.

Za zakladatela haute couture a priekopnika francizskej mddy je povazovany Charles
Frederick Worth. S Worthovym menom je spojené mnoiZstvo zasluh ovplyvnujucich franctzsku
i Ceskoslovenskd maédu. Stal za zosadenim krinoliny (Cox, 2013), vdaka ¢omu prvorepublikové odevy
vyzerali uvolnené, elegantne a nesputane. Zaviedol tradiciu ucelenych kolekcii a vplyvom tohto
napadu sa v Ceskoslovensku v rokoch 1920 — 1922 zrodili prvé médne prehliadky. Podla jeho vzoru
zacali pracovat aj najluxusnej$ie médne domy v Ceskoslovensku, napriklad Podolskd, Rosenbaum
a Roubickova.

K zlatym dvadsiatym rokom patril klobuk, tzv. la cloche, fr., ktory vytvorila francuzska
modistka Caroline Reboux a od tej doby, okolo roku 1923, sa ujal ako prakticky a Stylovy doplnok
(Sidlikova, 2017). V Ceskoslovensku sa stal kloblk za ¢ias prvej republiky takmer najdéleZitej$im
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doplnkom. Postupom tvorby ¢eskoslovenskych navrharov sa do ich povedomia postupne dostavali
francuzske prvky z odevného priemyslu, hlavne v priebehu ich zahrani¢nych ciest. V podstate bola
Ceskoslovenska moda prevzata z Franclzska, vzhladom k tomu, Ze takmer na kazdom modeli by sme
mohli objavit trend udany na parizskych prehliadkovych mélach. Jednoznaénymi prvkami
vyskytujlicimi sa najprv vo Franctzsku a potom aj v Ceskoslovensku sa v odevnom priemysle stali
klobuk, honosné kabaty s koZuSinami, mensia ozdobnost odevov, farebné skaly — Ziarivejsie
a pastelové farby, uhladenost modelov, jednoduchsie strihy a ,malé cierne” Saty. Vdaka tymto
prvkom sa dodnes spomina na prvorepublikovi médu ako na jednu z najelegantnejSich
a najnadcasovejSich v histérii slovenskej a Ceskej mddy. Spojitost medzi francizskym
a Ceskoslovenskym odevnym priemyslom pozitivne prispela k vyvoju prvorepublikovej médy.

3. Méda pod vplyvom ideoladgie

Pohlad na médu v Ceskoslovensku sa zmenil so socialistickou ideoldgiou. Zatial ¢o Franctizsko
nadalej podporovalo médu haute couture (luxusni médu, prekl.), v Ceskoslovensku sa krajéirstvo
v tomto obdobi vracia k remeselnej urovni. Namiesto slova mdéda sa navrhovalo pouZivanie pojmu
obliekanie, resp. odievanie. Mdda sa charakterizovala ako sluSiva, trvanliva, uZitocna, lahko
udrzatelnd. Rozdiely v ponimani médy a médnych trendov boli znaéné. Histéria médy poukazuje na
to, ze socidlno-politické a ekonomické podmienky maju bezprostredny vztah k odievaniu. Suvislosti
medzi spoloénostou a socidlnou kultdrou definovali aj marxisti, ktori verili, Ze ,,priestor determinuje
vedomie” (Bark, 1995, s. 47) a tvrdili, Ze objekty kaZzdodenného Zivota vratane odevu maju vplyv na
vedomie mas. Po oktdbrovej revollcii v Rusku roku 1917 bolo déleZité definovat novu cestu
v mnohych sférach kultirneho i socidlneho Zivota. Pri napliiani novych ideologickych cielov
predstavovalo délezitl oblast aj odievanie. Mddna teoreticka Djurdja Bartlettova (2010, s. 45)
konstatuje, Ze ,Ziadna ind revolucia nenarusila tradiciu tak silno alebo sa nepokusila tak dérazne
vyprovokovat absolitnu zmenu kontinuity medzi minulostou a suc¢asnostou”. Chudobnejsie socialne
vrstvy dovtedy napodobriovali ruskd burzoaziu orientovanu na parizske mddne vzory, a tak bolSevici
vyzyvali na oslobodenie od tradicie. Ked vSak koncom dvadsiatych rokov 20. storocia nastupil k moci
Stalin, hlavnou uUlohou bolo pod sovietskym vedenim vytvorit priestor na rozsirenie stalinistickej
mytickej kultdry. Pod kontrolou Sovietskeho zvazu sa zacal budovat novy odevny S$tyl. V ¢asoch
planovanej ekonomiky sa pri patroénych cykloch dbalo na stabilny vyvoj mddy, ktory nebudd
ohrozovat vrtochy rychlo sa striedajucich mdédnych trendov zo zapadu. ,Vsetky zlyhania, ktoré
charakterizuju socialisticki médu, boli zahrnuté do jej konzervativnej estetiky, v ontologickej obave
z plynutia ¢asu, v patologickom strachu zo zmeny, v hierarchickych stupfioch rozhodovania
v planovanej ekonomike, v zanedbavani trhu, v zmatenom vztahu k zdpadnej méde, v kultirnej
sebestacnosti a nedostatku skusenosti formovanom prvotnym ideologickym odmietanim maddnej
histérie” (Bartlett, 2010, s. 74). DolezZitu rolu tiez zohraval pojem ,potreby“. Napriklad reklama na
narodny podnik Obuv zroku 1951 uvadza: ,Predtym len pre vyvolenych, dnes pre vsetkych
pracujucich!” a v dialke sa straca koc s rozmarnou aristokraciou.

RozliSovanie medzi tzv. skutoénymi a faloSnymi potrebami a tiez kritika luxusu sa stali
vSeobecne rozSirenymi témami odmietania konzumnej spoloc¢nosti v Eurépe a v Amerike (Stietziel,
2005). Socialisticky systém garantoval, Ze Standardné Satstvo bude dostupné pre kazdého. ,Jedine
socializmus, ktory triedny boj a triedne rozdiely postupne zlikviduje a ktory vedie vyvoj k vytvoreniu
komunistickej beztriednej spolo¢nosti, moéze definitivne zlomit vliddu diktatorky mody a dat odevu
a obliekaniu Uplne novu funkciu. Byvalé otro¢enie mdde odstrani a vytvori prosty a Gcelny, a pritom
radostny odev, odpovedajuci novému cloveku a novej spolocnosti“ (Raban, 1952, s. 85). Markxisti
obvinovali kapitalistov, Ze umyselne stimulovali ,bezd6évodne vrtosivé nalady mody“, ako to Marx
uviedol vo svojom Kapitdli (in Stietziel, 2005). Kritika zapadnej mddy sa po vojne objavila v podstate
vo vietkych krajindch s novou komunistickou ideolégiou. V Ceskoslovensku sa odkazy zapadnej
mady, stelesnené v Diorovej kolekcii ,,New Look” charakteristickej Stihlym pasom a Sirokou formou
sukni, stali marnotratnym prejavom luxusu a plytvania. VyuZivanie prvkov fudovej tvorby pomahalo
izolovat novy odev od rychleho striedania médnych trendov. Zacalo sa vo velkom rozsahu vyuZivanie
aktualnych zdrojov a eliminacia plytvania. VyZivali sa suroviny z domaceho trhu, a to najmé vina a lan.
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V podniku Slovensky hodvdb Senica vyrabali chemické vidkna na baze celulézy uz od roku 1919.
Postupne sa vsak zacala rozSirovat i produkcia na baze syntetickych polymérov. Vyroba sa budovala
na zakladoch vlastného vyskumu a vyvoja. Vysledky realizované v domacich podnikoch sa uplatnili aj
v zahrani¢i odpredajom licencie know-how (Sidlikova, 2017). Napriklad licencie na vyrobu
¢eskoslovenskych bezvretenovych spriadacich strojov predali do Japonska, Franctizska ¢&i Svajciarska
(Prtcha, 2009).

O prestiznych moddnych znackdch vtomto obdobi nemdZzeme hovorit. V novom
spolocenskom systéme stratili médne prehliadky svoje postavenie ako prostriedky propagacie na
zvySenie odbytu alebo prezentdcie rychlo sa meniacich trendov a stali sa predovsetkym idealnym
prostriedkom politickej propagandy. Usporiadané maddne prehliadky boli ubezpecenim pre
pracujucich, Ze vyroba a statny obchod do6sledne plnia uznesenia strany a vlady. Predstavovali teda
vhodnu prileZitost na reprezentaciu politickych €initefov. Daldou Ulohou mddnej prehliadky bol
vyskum verejnej mienky medzi divakmi. Navstevnici po jej skonceni odovzdali listky s pripomienkami,
ktoré sa tykali jednotlivych modelov a celkového priebehu prezentacie. Pripomienkové listky sa
spracuvali na Poverenictve lahkého priemyslu a vysledna sprava sa zasielala vyrobnym podnikom.
V pripomienkovych listkoch sa zvacsa vycital nedostatok odevnych typov pre urcitu vekovu kategériu,
moletnejSie postavy, ¢asto sa hodnotil i celkovy strihovy charakter odevu. Kolekcia na prehliadku sa
vyberala za Ucasti pracovnikov Poverenictva spotrebného priemyslu a Poverenictva obchodu,
obsahovala odevy roznych domacich textilnych zavodov a tiez modelov textilnej tvorby (Sprdva
o vysledkoch ndrodnych prehliadok, 1956). Prostrednictvom mddnych prehliadok prehlasovali, Ze
nediktuju médu ako mdédne domy na zdpade, kde bez ohladu na Siroké masy pracujucich menia
modely kazdu sezénu. ,Ich bujna fantazia, ktora nie je usmerfiovana praktickou potrebou, vymysla
modely iba pre wvysSie vrstvy. NaSou snahou je, aby vsetky nase Zeny, nech pracuju
v polnohospodarstve, v tovariach alebo v kancelariach, chodili vkusne oblecené. Za tymto Ucelom
sme zriadili prieskum, kde maju nase Zeny moznost vyjadrit sa ku kazdému modelu. Takto ziskané
informacie precizne sledujeme a vidime jasne, akou liniou sa uberat v budicej sezéne” (Hlavackova,
2000, s. 56). Presne to malo poukazat na to, Ze Zeny si tvoria médu samy.

4. Svetové znacky v socialistickom Ceskoslovensku

Roku 1957 doslo k vyraznej zmene vo vztahu k svetovej méde. Pomohlo tomu priznanie, ze
hladanie a tvorba ¢eskoslovenskej mddnej linie sa nezaobisli bez omylov, a bolo umoznené opit sa
akceptovala ako prirodzend poziadavka, na ktord ma pracujuci pravo. Komunistické krajiny sa ¢oraz
intenzivnejSie zacali zapajat aj do roznych medzindrodnych vystavnych projektov, kongresov di
veltrhov. Ceskoslovensko sa na jeser roku 1965 a jar 1966 zu&astnilo dokonca ako prva socialisticka
krajina na prezentacii prét-a-porter kolekcii v Parizi, kde sa predstavilo medzi tristo zapadnymi
firmami (Bartlett, 2010). Vdaka organizacii Centrotex sa domaca odevna produkcia exportovala do
cudziny.

V roku 1966 sa v Prahe uskutocnila aj prehliadka médy Christiana Diora a jeho kolekcia si
vysluzZila priaznivé hodnotenie v dobovej tladi. Zacali sa tiez podporovat moznosti tvorby modnych
noviniek v domacich zavodoch ¢i salénoch zalozenych na zdkazkovej tvorbe s cielom poukéazat na
stupajucu Zivotnu Urover socialistického ob&ana (Sidlikova, 2017). Tieto kolekcie sa viak Eastejsie
prezentovali na medzinarodnych vystavach nez v domacich obchodoch, prave to sa stavalo vecou
dlhodobej kritiky. Ceskoslovensky odevny priemysel mal silné postavenie a exportna schopnost
podnikov bola zndma nielen mimo republiky, ale dokonca aj mimo Eurdpy. Uz v roku 1958 presla
textilnd tvorba reorganiziciou, kompetencie sa rozsirili aj na tvorbu vytvarnikov v odboroch
spotrebného priemyslu a vznikol Ustav bytovej a odevnej kulttry. Ustav fungoval ako celo$tatna
institucia, no s pobockou na uzemi Slovenskej republiky sa neratalo. Interni pracovnici sa zicastriovali
na skoleniach a mdédnych prehliadkach v zahranici, udrziavali si tymto monopol na Sirenie médnych
trendov do vyrobnych podnikov po celom Ceskoslovensku (Hlavagkovd, 2000). A7 na zaklade tlaku
federacie sa napokon 1. januara 1976 otvorila pobocka aj v Bratislave. Hlavnu ulohu predstavovalo
vzorovanie vyrobkov v mimoriadne sa rozvijajucich odboroch spotrebného priemyslu. Délezitym
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fenoménom pre krajiny vychodného bloku sa stali Medzinarodné mddne kongresy, ktoré sa konali od
roku 1950 v rbéznych krajinach vychodného bloku. 1Slo o sutaznd mddnu prehliadku, pocas ktorej
technickd a estetickd komisia hodnotila modely, ktoré boli navrhnuté v centralnych mddnych
instituciach kazdej krajiny. Aj vdaka prominentnému spravodajstvu v médiach sa sutaZz povazovala za
ekvivalent kapitalistickych haute couture prehliadok. Prvotna idea organizovania mddnych sutazi sa
zrodila v Ceskoslovensku, prirodzenom lidrovi v oblasti odievania pre rozvinutd, este predvojnovu
tradiciu.

Dna 1. januara 1969 vznikla vyrobna hospodarska jednotka Slovakotex so sidlom v Trencine
ako zdruZenie vyrobnych podnikov textilného, pletiarskeho a odevného priemyslu na Slovensku a do
roka sa stala Statnou hospodarskou organizaciou. Od integracie so Slovakotexom si slovenské podniky
slubovali vytvorenie lepsich podmienok na rieSenie a upevnenie ekonomickej a vyrobno-technickej
zakladne. Ministerstvo priemyslu vsak kriticky hodnotilo situaciu, v ktorej sa nachadzal textilny
a odevny priemysel, iSlo o odvetvie, ktoré v ramci narodného hospodarstva nepatrilo medzi
preferované. Velka kritika patrila najmd nedostatku mddneho sortimentu, dlhodobo chybajicim
pletiarskym vyrobkom, detskému odevu a mencestrovym vyrobkom. V roku 1970 pracovalo
v odevnhom priemysle vysoké percento Zien — 75,5 %. Odvetvie charakterizovala vysoka fluktuacia
spbsobena nizkou atraktivnostou zamestnania, ktorej pri¢inou boli nizke mzdy, ale i nedodrziavané
normy (Sidlikova, 2017). Zlepsit konkurencieschopnost domacich podnikov sa usilovalo ministerstvo
priemyslu prostrednictvom sitaze o najlepSie vyrobky rezortu. V rdmci nedostatoénej domdcej
surovinovej zdkladne sa zacinala postupne nadvézovat spolupréaca so zahrani¢nymi podnikmi s ciefom
rozsirit sortiment mdédnych vyrobkov.

5. Socialistické haute couture

Rozkvet strednej triedy aich potreby, najméa v pripade stranickej nomenklatury, podnietili
i zvySené naroky na odev. Nové potreby istej skupiny obyvatelstva, zaloZzené na nevyhnutnosti
prezentovat, odliSovat sa viedli k planom na vytvorenie predajni pre ,vyssiu triedu”, ktoré pramenili
z tuzby vytvorit maloobchodnu prevadzku, ktord bude zadsadna pri realizacii socialistickej odevnej
kultdry. Prvy velky modny butik sa volal Sibylle a vznikol v roku 1957. Predavali sa v fiom
vysokokvalitné médne produkty vyrabané v ich vlastnej dielni, v kolektive krajcirov a vyrobcov obuvi.
So Specidlnym obchodom sa rozbehla aj nova filozofia socialistickej konzumnej politiky — od jednoty
Sirokej masy k individualizovaniu rozlicnych cielovych skupin.

Nové reprezentativne obchody dostali od roku 1962 ndzov Exquisit. V roku 1971 mali uz 43
prevadzok. Statni predstavitelia rozhodli v ranych sedemdesiatych rokoch presunut produkciu
Exquisit obchodov z malych sukromnych tovarni do velkych Statnych zdvodov. Produkcia
atraktivneho oblecenia uréena pre elitu sa celkom zjednodusila a otvorila SirSim masam (Stietziel,
2005). Napriek tomu sa vsak obledenie z tychto predajni dalo povaZovat za to ,lepsie” z ponuky
socialistickej konfekcie.

Zaciatkom roka 1985 vzrastol pocet obchodov na 442 a predaj stupol na 13,6 % z celkového
predaja obuvi, odevov a textilu (Stietziel, 2005). Z pociatku pracovali v ateliéri Equisit piati dizajnéri,
no neskor sa ich pocet zvysil na tridsat. Ulla Stefkeova, byvala veduca dizajnérov, konstatovala:
,Vyhodu sme mali najmd vtom, Ze sme dostali devizy a materidl sme mohli nakupit najma
z francuzskych no i talianskych ¢i zapadonemeckych vysokokvalitnych kolekcii. Nasledne sme doplnili
Cast materidlov z priemyselnych zdvodov, ¢o predstavovalo zhruba 40 %“ (Malimo and Co, 2012).
Internaciondlne mddne tendencie vo svojich kolekciach filtrovali, neSlo vsak o rychlo sa meniace
trendy. Podobné prevadzky zdéraziiovali uréity elitarizmus, pri mensich sériach, ktoré mali zarucit
i modnost jednotlivych produktov, bola vsak cena automaticky vyssia. Mddny odev si preto mohla
dovolit len mald skupina fudi svysokym prijmom. Po povojnovej reorganizacii priemyslu sa
predpokladalo, Ze znarodnené podniky budi zabezpecovat najmé sériovl vyrobu. Mddne €asopisy
referovali o doélezitosti odevnej konfekcie v novom hospodarskom rozvoji. Pocas prvej fazy
znarodnovania komunistickd strana spociatku deklarovala, Ze samotny proces sa bude tykat len
velkych strategickych podnikov. Skupina Zivnostnikov mala v domacom hospodarstve velky potencial
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a komunistickd strana ich silni podporu, takZze sa nepredpokladalo, Ze by znarodnovanie malo
postihnut aj ich (Sidlikova, 2017).

Délezittd udlohu pri formovani moédy v Ceskoslovensku mala salénovd tvorba. Té bola
v predvojnovom Ceskoslovensku sustredend najma v Prahe. Tradicia luxusného krajéirstva tam bola
mimoriadne silnd, salény sa vyznacovali nielen Spickovou kvalitou zdkazkovych modelov, ale i Sirokym
spektrom sluzieb, napriklad z oblasti kozusnictva ¢i modistva. Pravidelné prehliadky pre klientov
zaruCovali aktudlne trendy, nadvazujice najma na parizsku médu. Ponukali tiez vlastné parfumy,
v urCitom obdobi organizovali dokonca prehliadky s ciefom predaja licencii. Vyznamné prazské
prvorepublikové salony po nastupe komunistickej strany nezanikli, ale stali sa si¢astou narodného
podniku Odevni priimysl Prostéjov. V roku 1954 presli pod narodny podnik Médni zévody, Bdrta sa
zmenil na znacku Diplomat, Salon Podolskd sa premenoval na Eva a Rosenbaum sa zmenil na Styl.
DéleZitou tlohou tychto médnych zévodov bola realizécia reprezentativnych odevov, ktoré spiriali
Specifické poziadavky vladnej elity, ktord sa stala akousi alternativou kapitalistického podnikatela. Za
desiatky rokov existencie sa klientela salénov vyrazne zmenila (Stietziel, 2005). ManZzelky Zidovskych,
nemeckych a ceskych podnikatelov, manzelky diplomatov, riaditelov bank a najvacsich domacich
podnikov, ale i Zeny z umeleckého sveta vystriedali po nastupe komunistickej strany Zeny délezitych
politickych zastupcov ¢i nové hviezdy z oblasti filmu a divadla, CiZe vSetci ti, ktori sa potrebovali
prezentovat.

Pri formovani mdodnej tvorby iznacky je doéleZitou postavou Zdena Bauerova, ktord ziskala
volny kreativny priestor v saléne Styl a tak dvakrat rocne vznikala kolekcia okolo sedemdesiatich
modelov. Okrem toho sa naplfiali predstavy klientov i v samostatnych zakazkovych modeloch a $atnik
sa im tvoril podla konkrétnych poZiadaviek (Sidlikova, 2017). Kolekciu realizovalo v dielni $estdesiat
zamestnancov. Salén sa stal urcitou alternativou francuzskeho haute couture. Klienti vyuzivali
vynimoc¢né moznosti ponuky materidlov, ktoré sa dodavali v malych mnoZstvach z Francuzska di
Talianska. Ndavrharka Zdena Bauerova pravidelne cestovala do zahranicia a navstevovala mddne
prehliadky, napriklad u Christiana Diora, Louisa Férauda, Balenciagu ¢i mdédny dom Lanvin.

Najvacsou maédnou hviezdou Vychodu bol v ¢ase osemdesiatych rokov 20. storocia Slava
Zajcev, ikona socialistickej médnej tvorby. Po absolvovani Moskovského textilného instititu v roku
1962 pracoval ako umelecky riaditel v Experimentalnom technickom odevnom zavode. Roku 1965
prezentoval svoju novu kolekciu v Moskve spolu s Pierrom Cardinom, Marcom Bohanom od Diora a
Guyom Larocheom. Zajceova kolekcia zozZala uspech a vymenovali ho za umeleckého riaditela znacky
ODMO13. Ked sa v roku 1979 rozhodol otvorit vlastny ateliér, ktory ¢asom prilakal mnoZstvo
klientov, dostal prezyvku ,cerveny Dior“ (Barlett, 2010). Spopularizovali ho casopisy i média
v Ceskoslovensku, no vycestovat za brany Zeleznej opony nemohol.

6. Zaver

Mdda vo Francuzsku predstavuje dolezZity aspekt kultiry a spolocenského Zivota, ako aj
dolezitu sucast ekonomiky krajiny (Schmitt, 2015). Mddny dizajn a vyroba ziskali vyznam vo
Franclizsku uZ v 15. storoci, no aZ v 17. storoci sa tieto odvetvia zmenili na vynosny priemysel.
Kralovsky minister financii Jean-Baptiste Colbert poznamenal, Ze ,,mdéda znamena pre Francuzsko to,
¢o zlaté bane Peru pre Spanielsko” (Kelly, 2001, s. 47). Francuzska médna tvorba prekrocila hranice
Statu a stala sa vzorom pre eurdpsku i svetovi modnu scénu.

Tento vplyv neobisiel ani Ceskoskovensko. Ako uvddzame v prvej ¢asti prispevku, pocas Prvej
republiky vznikali mnohé salény inSpirované francuzskou produkciou a médnymi znackami ako napr.
Podolskd, Rosenbaum a Roubickovd. Mdda sa menila a reagovala na poZiadavky spoloc¢nosti, tykalo sa
to predovsetkym Zenskej médy, ktord sa radikdlne zmenila najmad vplyvom znacky Chanel.
Prvorepublikovi médu dodnes oznacujeme za najelegantnejsiu a nad¢asovu. Stylom a spracovanim
sa vyrovnala prestiznym franctizskym salénom.

Utlm prichadza v obdobi socializmu, ktory vytvdra velmi $pecifické podmienky nielen pre
maodnu produkciu, ktord nahradza tzv. odevna produkcia, ale i otvorend kritika luxusu ¢i tvorba
Standardizovaného Satstva. Napriek tomu sa francuzsky vplyv stale prejavuje, ale v ovela mensej
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dostala vdaka niektorym médnym navrharom.

Az v druhej polovici a ku koncu 20. storodia sa situacia zac¢ina menit. Odievanie opat zacina
preberat socidlnu funkciu aslizi ako prejav statusu. Preto manzelky podnikatelov, diplomatov,
riaditelov bank a podnikov, ale i Zeny dolezZitych politickych zastupcov ¢i filmové hviezdy, Cize vsetci
ti, ktori sa potrebovali prezentovat, zadinaju vyuzivat mdédu na odliSenie a prezentaciu svojho
postavenia. Opat sa vracaju ku franclizskej méde haute couture, navrhari opat zacinaju cestovat
a hladat indpiracie. Franctizske znacky si zase nachadzaju svojich obdivovatelov aj v Ceskoslovensku.
Napriek odmlke pod vplyvom ideoldgie tento vztah v oblasti médy pretrval.

Cielom prispevku nie je hodnotit kvalitu ¢i originalitu tunajSej médnej produkcie, ale v zavere
by sme chceli skonstatovat, Zze mddny priemysel je oblastou, ktord ma este rezervy v rozvoji, o com
sveddi, Ze v byvalom Ceskoslovensku existuje len velmi malo znaciek, ktoré sa dokazali presadit aj vo
svete, iked v pripade francuzskych znaciek vidime, Ze sa im podarilo udriat svetové renomé.
A pritom este v Prvej republike si dokazali konkurovat a mozno by sme mohli oznacit prvorepublikovu
maodu za pokrokovejsiu ako franctzsku.

Pozndmky

(1) Terminom Ceskoslovensko oznalujeme skratene oficidlne nazvy $tatu, ktoré sa v rokoch 1918 —
1989 viackrat zmenili. Zauzivané oznaéenie bolo CSR a oznacovalo: Ceskoslovensku republiku/
Cesko-Slovenskd republiku (1918 — 1960, svynimkou vrokoch 1939 — 1945). Neskor
Ceskoslovensku socialisticku republiku (1960 — 1989).

(2) Balenciaga — médy ndvrhar Spanielskeho povodu, ktory pdsobil v Parizi a dodnes tu ma svoju
hlavnu pobocku.

(3) Tato praca bola podporena Agenturou na podporu vyskumu a vyvoja na zaklade Zmluvy ¢. SK-FR-
2017-0018.
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Summary

Fashion stands on the periphery of intellectual interest, it is considered a fleeting phenomenon of
modern society. The concept of fashion is much wider than just the definition of the latest fashion
wave. Fashion involves a direct reaction to trends, company development and contemporary culture.
The development and impact of fashion brands depends on the cultural and social factors in which
the brands are located. The aim of this contribution is to answer questions related to the social and
cultural role of this phenomenon. The socio-cultural aspect of trademarks is analyzed in the example
of brands used in the fashion industry in contrast to two communities — France and Czechoslovakia in
the 20th century. The paper analyzes the impact of French fashion brands in Czechoslovakia.
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1. Pseudonimia e identita

“Les étiquettes sont méprisables” (Leperlier, 2002, p. 605). Da questa breve frase, contenuta
nell'inedito Confidence au Miroir, traspare in maniera inequivocabile I'attitudine di Claude Cahun nei
confronti delle definizioni. Eppure, tanto sul piano biografico quanto su quello autoriale, emerge in
Cahun un continuo sforzo di auto-definirsi e la pratica pseudonimica sembra far parte integrante di
guesto tentativo. Nata Lucy Renée Mathilde Schwob, infatti, I'autrice non firmera alcuna opera col
proprio nome, preferendo I'adozione di vari pseudonimi che si alterneranno negli anni fino alla scelta
definitiva dell'evocativo “Claude Cahun”.

Ampiamente diffusa in ambito letterario, la pratica pseudonimica si rivela un fenomeno
complesso e ricco di implicazioni. Muovendo dalle riflessioni di Foucault sulla funzione-autore
(Foucault, 1969, p. 789), Vanden Abeele-Marchal sottolinea, da un lato, come lo pseudonimo si
collochi al crocevia tra individualita e funzione sociale, in quanto marcatore della separazione tra
sfera pubblica e sfera privata; e, dall'altro, come esso rappresenti una messa in scena delle evoluzioni
nella rappresentazione autoriale (Vanden Abeele-Marchal, 2013, p. 135). Adottando uno pseudonimo
per l'intero complesso della propria opera o per parte di essa, I'autore traccia un percorso e procede
verso la costituzione di un canone personale della propria produzione, influenzandone cosi la
ricezione e l'interpretazione. Pur rimanendo espressione dell'identita autoriale, vi sono poi casi in cui
la pseudonimia, rispondendo a necessita pratiche, origina dalla volonta di impedire un'identificazione
tra il testo prodotto e la propria persona e, nel caso della pseudandria, dal bisogno di nascondere la
propria identita di donna in un mondo dominato dagli uomini o di superare i pregiudizi legati alla
scrittura femminile (Judd, 1995, p. 250). Il verificarsi di ognuna di queste circostanze presuppone il
fatto che lo pseudonimo venga usato in maniera cosciente al fine di definire la propria identita
autoriale, escludendo la possibilita che esso possa, in varia misura, sostituirsi alla funzione del nome
proprio. Eppure, quest'ultima eventualita viene a manifestarsi nel caso di Claude Cahun, per la quale
lo pseudonimo giungera a sostituire il nome di nascita. Una scelta, la sua, che verra interpretata come
un tentativo di in-definirsi, di “brouiller les cartes” (Leperlier, 2006, p. 43), nonché come espressione
di un'identita fluida in ogni suo aspetto, nella quale sarebbe possibile rintracciare i prodromi di un
soggetto che elude qualsiasi possibilita di definizione. Artista, donna ed ebrea nella Francia di inizio
Novecento, Cahun manifesta infatti una precoce tendenza all'anticonformismo e all'indipendenza,
un'inclinazione alla ribellione, sia essa rivolta alla tradizione dei generi letterari o al diktat del genere
tout-court, riassumibile nella frase che I'ha resa celebre: “Masculin? Féminin? Neutre est le seul genre
qui me convienne toujours” (Cahun, 2011, p. 169).

Ciononostante, gli interrogativi sulla possibilita di autodefinirsi sono un motivo ricorrente
nella produzione cahuniana e daranno luogo a riflessioni, sottintese o manifeste, sul concetto di
identita, sia essa di genere, classe o religione. Le risposte a questi interrogativi vengono fornite dalla
stessa Cahun attraverso decisioni che coinvolgeranno tanto la sua vita privata quanto la produzione
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artistico-letteraria. Quelle che la scrittrice compie sono scelte ben precise che rivelano una certa
coerenza d'intenti e pervengono a scardinare le convinzioni che ruotano attorno al complesso
concetto di identita.

Cio che emerge e un'apparente repulsione nei confronti di qualsiasi tentativo di definire
i soggetti in maniera univoca e risolutiva, un'idiosincrasia nei confronti delle etichette di genere, razza
o classe che, come sottolinea Donna Haraway, sono “an achievement forced on us by the terrible
historical experience of the contradictory social realities of patriarchy, colonialism, and capitalism”
(Haraway, 1990, p. 155). Se quella del capitalismo € una realta ancora relativamente lontana dal
mondo cahuniano, lo stesso non puo certo dirsi per i discorsi di potere entro cui originano i paradigmi
interpretativi identitari di cui sopra. Se & vero poi che le imposizioni che ne derivano vengono rifiutate
da Cahun, l'esito di tale rigetto non sara soltanto la volonta di in-definirsi, collocandosi all'esterno
degli schemi interpretativi vigenti, bensi quella di definirsi altrimenti, che trova attuazione a partire
dalla scelta dello pseudonimo, elemento nel quale al rigetto delle definizioni fara da contraltare il
desiderio di auto-definirsi.

In questa sede si ipotizza quindi che la scelta dei diversi pseudonimi da parte dell'autrice non
sia priva di implicazioni ideologiche e, anzi, contribuisca a enucleare le riflessioni sulla definizione
della propria identita nei suoi molteplici aspetti. Gli pseudonimi cahuniani (l'ultimo, in particolare),
sembrano diventare strumento di problematizzazione degli aspetti identitari di genere, classe
e religione (Martens, 2017, p. 95), nonché svelare la complessita delle relazioni esistenti tra questi
elementi. Una breve analisi del ruolo e degli esiti della pseudonimia nella produzione dell'autrice
consentira di verificare queste ipotesi e chiarirne le implicazioni.

2. Da Lucy a Claude: “O mal nommés, je vous renomme! O bien aimés, je vous surnomme!”

Nella scelta di abbandonare il proprio nome in favore di uno pseudonimo, Cahun non é sola.
L'universo letterario & infatti costellato di scrittrici che si sono servite di pseudonimi, spesso maschili,
per pubblicare le proprie opere, sia per ragioni legate alla contingenza degli eventi e alle dinamiche
editoriali, sia, come si e detto, al fine di separare la sfera individuale da quella autoriale. Il caso di
Cahun si colloca tuttavia in una posizione di non semplice definizione. Innanzitutto, usare uno
pseudonimo “was not imperative for Cahun, given her connections” (Latimer, 2011, p. 2): figlia di
Maurice e nipote di Marcel Schwob, cresciuta in un ambiente ricco di stimoli culturali (la Nantes
d'inizio Novecento), non esisteva, per lei, I'urgenza pratica di usare uno pseudonimo per ottenere la
pubblicazione delle proprie opere. Al contrario, considerata la posizione ricoperta dal padre e dallo
zio, conservare il cognome Schwob avrebbe implicato un piu semplice accesso al mondo editoriale.
D'altro canto, Cahun non sembra servirsi del proprio nom de plume come uno schermo dietro al
quale celare la propria identita individuale, utilizzandolo invece quotidianamente come sostituto del
nome proprio. Quest'ultima considerazione non va tuttavia estesa all'intero complesso degli
pseudonimi cahuniani, ma limitatamente all'ultimo, quello definitivo, che sembra rappresentare la
fine di un processo di ricerca iniziato gia in eta adolescenziale.

Nonostante la pratica pseudonimica inizi per Cahun in maniera concomitante al proprio
ingresso nel mondo della scrittura, e caratterizzera poi l'intero processo di formazione della stessa
figura autoriale, I'assunzione del nome ambigenere e del cognome connotato come ebraico sara un
esito tutt'altro che immediato. Prima di approdare alla scelta definitiva, Cahun si firmo con diversi
pseudonimi — “M.”, “Claude Courlis”, “Alfred Douglas” —, ognuno dei quali motivato certo da ragioni
ben precise. L'enigmatico “M.” lascia intendere la volonta di dar adito a interpretazioni diverse circa
I'identita dell'autore/autrice, “Daniel Douglas” rimanda chiaramente alla figura del compagno di
Oscar Wilde, mentre “Claude Courlis” presenta gia le caratteristiche principali che confluiranno poi
nella scelta di “Claude Cahun”: il nome & ambigenere e il cognome rimanda alle origini ebraiche della
scrittrice. Una doppia affermazione identitaria, quindi, che si unisce al desiderio di decostruzione
e ricostruzione della propria persona.

Gia tra il 1913 e il 1914, I'artista inizio a pubblicare i primi articoli giornalistici sul «Phare de la
Loire», scrivera poi per il «Mercure de France», «La Gerbe», «Aux Ecoutes» e «Le Journal Littéraire».
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In quegli anni, Maurice Schwob, nonostante le rimostranze iniziali, affido a Claude e Suzanne
Malherbe (compagna di vita e sodale artistica) il compito di curare sul «Phare de la Loire» la rubrica di
cinema e quella di moda («Eve»), prima che I'avvento della prima guerra mondiale provocasse la
chiusura delle stesse, i cui argomenti erano considerati frivoli rispetto ai ben piu grandi temi
d'attualita dell'epoca. Tuttavia, negli articoli cahuniani, di frivolo sembra esserci ben poco. Gia in
questi primi testi, infatti, emergono alcuni dei tratti distintivi della scrittura e del pensiero di Cahun, il
primo dei quali e la gia citata volonta di in-definirsi che trovera completa attuazione nella scelta di
firmarsi utilizzando semplicemente la lettera “M.”, costruendo cosi un alone di mistero attorno alla
figura autoriale. Un secondo elemento degno di nota e I'emergere di riflessioni in riferimento
all'ambito dei costumi sociali e della loro evoluzione, con particolare attenzione all'immaginario
canonico della femminilita. Cid a cui assistiamo & una scrittura ironica, spesso irriverente, in cui
I'autrice perviene a destabilizzare le convenzioni sociali, facendo di un argomento poco impegnativo
come quello dell'abbigliamento il punto di partenza per una riflessione ben pil profonda sui costumi
e sulle convenzioni che ne regolavano la diffusione.

| primi anni del Novecento, per le donne, sono ancora permeati dalla necessita di combattere
col celebre spettro dell'angelo del focolare (Woolf, 1942). Il modello femminile che aveva avuto largo
spazio nella letteratura e nella mentalita di eta vittoriana non era ancora sparito, e, seguendo la
dicotomia spazio pubblico/spazio privato, quello domestico continua a essere 'unico ambito in cui la
donna poteva e doveva sentirsi a proprio agio. Una tale concezione del femminile non e dissociata dal
discorso sulla moda (Arvisais, 2015, pp. 178-195), I'abbigliamento diventa invece simbolo ed
espressione di una femminilita che si presume naturale e immutabile, e qualsiasi alterazione che
possa renderlo simile a quello maschile diventa estensione di una ricerca di liberta piu ampia che
coinvolge ogni aspetto dell'esistenza. Se & vero che intorno agli anni Venti inizia a diffondersi
un'immagine androgina e mascolinizzata della donna — quella delle garconnes “who flouted
traditional values and attempted to live and love more adventurously than church, state, and parents
permitted” (Rosemont, 1998, p. 42) —, € vero anche che un'immagine del genere rimane confinata
nello spazio letterario o apertamente condannata sul piano sociale. Come sottolinea Oberhuber,
infatti “rares sont [...] les femmes dans la vie de tous les jours, contrairement au riche imaginaire
fantasmatique des peintres et des écrivains, qui osent afficher ouvertement, a I'encontre de leur sexe
féminin, une image 'masculine'” (Oberhuber, 2004, p. 91).

Cahun vive sulla propria pelle tale contraddizione e le sue scelte di vita e autoriali si
configurano come mezzi per tentare di superare i conflitti identitari di un'artista, donna ed ebrea, che
vive nella Francia antisemita della prima meta del XX secolo. Eppure, non esistono dichiarazioni
esplicite in proposito, né pamphlet polemici o atti dichiaratamente eversivi. Cio che l'artista fa
e trasformare la propria esperienza individuale in discorso ironico e velatamente sovversivo. Nel caso
degli articoli di cui sopra, ponendosi nella posizione di dispensatrice/dispensatore di consigli, grazie al
brouillage del genere grammaticale e al suo velamento, Cahun perviene a minare le convenzioni
stabilite auspicando e consigliando alle proprie lettrici una fuga dai ruoli di genere. Secondo il diffuso
discorso misogino per il quale una donna non sarebbe in grado di scrivere in maniera oggettiva, la
rubrica avrebbe dovuto esser curata da un uomo (Leperlier, 2002, p. 438), Cahun-M. gioca su questo
aspetto impedendo una chiara identificazione da parte di chi legge. Oltre a non esplicitare mai il
proprio genere, infatti, I'artista si pone spesso in posizione dominante rispetto alle interlocutrici
immaginarie alle quali da consigli escludendosi talvolta dal gruppo delle femmes: “je conseille aux
femmes” (Leperlier, 2002, p. 447); “Continuez, Madame, c'est bien vous qu'il s'agit d'habiller sur
mesure” (Leperlier, 2002, p. 439); “Vous, Madame, parmi vos enfants terribles, mettez au concours le
masque de sagesse” (Leperlier, 2002, p. 445). | consigli alle lettrici, poi, contrastano con questa
attitudine paternalistica e si configurano come suggerimenti che mirano a “encourager les femmes
a prendre une apparence hors norme, que ce soit en adoptant des modes inusitées ou en ajoutant
a leur tenue des éléments réservés aux hommes” (Arvisais, 2015, p. 183): “- Je n'ai jamais porté de
gilet! Et ma jupe, on n'en parle pas!, - Naturellement, la mode actuelle I'a réduite au minimum. Si
vous étes élégantes, le bas de votre robe contribue a I'ensemble et passe inapercu. Vous ne devez
donc sous aucun prétexte vous laisser entraver: I'embarras de votre démarche attirera |'attention.
Exigez la liberté de vos pas: le tailleur est I'uniforme du footing” (Leperlier, 2002, p. 439). Cosi
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facendo, Cahun si appropria dello stile giornalistico neutrale e oggettivo, minando dall'interno il
discorso eteropatriarcale: per farlo, l'autrice prendera spunto dalle nuove tendenze che andavano
affermandosi nell'ambito della moda e del costume, per poi creare una riflessione pilt ampia che
concerne I'immagine della donna e la mistica della femminilita, nonché una sua possibile sovversione.

Se “M.” ¢ il primo pseudonimo utilizzato in un contesto prettamente letterario, la riflessione
di Cahun sul proprio nome inizia gia in eta adolescenziale e sara la stessa autrice a fornirne degli indizi
in alcune dichiarazioni disseminate negli scritti autobiografici. Nell'inedito Le Muet dans la Mélé,
infatti, riferendosi alla propria adolescenza, Cahun afferma: “Je signais mes 'dissertation francgaises'
de mon second prénom: 'Renée' (ma répugnance de Lucy pour les uns, de Lucie pour les autres, de
servir de litige familial jusque en ce mon — prénom, choisi — avec I'y — par ma mere, mais choisi
a contrecceur, car elle avait d'abord souhaité 'Fanette')... Mon golt (encore sans objet) de
I'androgynat (ma plume de lycéenne se faisait un jeu d'escamoter I'E muet de René), enfin mon
cousin René (fils de mon grand-oncle Léon Cahun) y étant aussi — avec le René de Chateaubriand —
pour quelque chose” (Leperlier, 2002, p. 659).

Due gli elementi degni di nota in questa dichiarazione: il primo e I'emergere di contrasti
familiari che riguardano tanto il rapporto tra famiglia materna e paterna, quanto quelli della stessa
Cahun con la propria famiglia d'origine. | contrasti tra il nucleo materno e quello paterno sono
evidenti fin dalla scelta del nome da dare a Cahun: la volonta della madre, Marie Antoinette
Courbebaisse, che avrebbe voluto chiamarla Fanette, rimase inascoltata; sara forse il padre a imporre
la scelta del nome Lucie, e Toinette riusci a lasciare un indizio del proprio disappunto scegliendo la
desinenza del nome: “-y” anziché “-ie”. Claude, manifestando apertamente la volonta di porsi al di
fuori delle dinamiche familiari, trovdo una possibilita di fuga nel secondo nome, Renée, che le
permetteva di firmarsi con un nome maschile — eliminando la seconda “e” — senza alterarne la
pronuncia.

Questa scelta rimanda al secondo elemento meritevole di attenzione: il fascino esercitato su
Cahun dall'androginia che si realizzera appieno, qualche tempo dopo, nella decisione di scegliere il
nome Claude. Adottando uno pseudonimo neutro, Cahun afferma a gran voce la volonta di collocare
la propria persona oltre la dicotomia di genere. Il nome épicéne, “usité pour les deux sexes, [...]
ramasse le sentiment d'une ambiguité fondamentale bien propre a répondre au souci manifesté par
Claude Cahun de... s'indéfinir” (Leperlier, 2006, p. 43). La ricerca del neutro, unita al tentativo di
mettere in evidenza la natura proteiforme della propria identita, si concretizza cosi nella scelta di un
nome che la accompagnera per tutta la vita e con il quale Cahun “denounce[s] the protocols of
bourgeois femininity/masculinity that were her unwanted birthright” (Latimer, 2011, p. 15). Si tratta
di un'affermazione di volonta che le permette di superare “la géne des mots, et surtout des noms
propres” che rappresentava “un obstacle a [ses] relations avec autrui, c'est-a-dire a [sa] vie méme”
(Leperlier, 2002, p. 585).

3. Schwob, Courlis, Cahun: ebraismo e identita di genere

Se la scelta del nome puo esser collocata all'interno di un processo di costruzione identitaria,
lo stesso avviene nel caso del cognome. Sara ancora una volta la stessa Cahun a fornirci indicazioni
chiare sulle ragioni che la spinsero ad adottare il cognome della nonna paterna. In questo caso,
I'accento viene posto sulla propria indipendenza dai vincoli familiari piu stretti e sulla scelta di quella
che potremmo definire una filiazione elettiva: “Plus libre..., adolescente... promenant mes premiers
écrits chez divers éditeurs, je suis allée, selon ma loi, vers les oiseaux de mer: 'Ton nom sera le mien’,
un Courlis s'appela. Celui de mon pére (...) et de mon oncle, encore apprécié d'une élite, méme parmi
les générations montantes, j'y substituai n'importe quoi. Mais je signais de préférence du nom de
jeune fille de ma grand-mére, nom qu'a vrai dire je tenais pour illustre mais savais inconnu de tous
ceux que je pourrais jamais espérer avoir pour amis ou lecteurs” (Leperlier, 2002, p. 593). Come
vediamo, emerge la volonta dell'autrice di eliminare qualsiasi elemento che possa collegarla
all'attivita letteraria del padre e dello zio: a un cognome noto e troppo ingombrante, I'artista ne
preferira qualsiasi altro e scegliera, infine, quello della nonna Mathilde.

La versione online del vocabolario italiano Treccani definisce il cognome come “nome di
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famiglia, casato”. Il Larousse lo definisce “mot qui dénomme une famille est qui constitue I'élément
principal de l'identité de chacun de ses membres”, mentre per I'Oxford esso e il “family name (last
name, in the Western tradition) which a person shares with members of the same family”. In nessuna
di queste definizioni & presente la parola “padre”. Nessuno dei dizionari citati sottolinea il fatto che il
cognome di ogni individuo & in realta quello del genitore maschio ed & proprio lui a trasmettere il
proprio nome a tutti i membri di una famiglia. La trasmissione matrilineare si configura quindi come
trasgressione alla regola (Planté, 1999, p. 104). Dettaglio, questo, che si rivela fondamentale per
comprendere la portata della scelta di Claude Cahun di abbandonare il cognome paterno e adottare,
invece, quello della nonna. Se non possiamo inferire con certezza la volonta di Cahun di affermare
un'ascendenza matrilineare, appare invece chiaramente il desiderio di rompere con la patrilinearita,
sia essa individuale o intellettuale.

Oltre alla volonta di creare una distanza tra la propria persona letteraria e le figure del padre
e dello zio, sembra poi emergere l'intenzione di sottolineare la propria ascendenza ebraica come
tratto identitario importante. Se & vero che anche il cognome paterno era un patronimico ebraico, il
cognome Cahun (corrispettivo del Cohen inglese) suggeriva in maniera pil immediata I'appartenenza
alla comunita. Un primo tentativo di evidenziare tale legame avviene nel momento in cui Cahun
decide di firmare le proprie opere con lo pseudonimo “Claude Courlis”. Il nome “courlis” (chiurlo),
infatti, € quello di un uccello il cui lungo becco ricorda il naso adunco della stessa Cahun, nonché la
rappresentazione che la tradizione antisemita e I'immaginario popolare consegnano degli ebrei.
Infine, da Courlis si passa a Cahun, cognome che rimanda peraltro all'appartenenza alla classe
rabbinica.

Ma, sebbene tra gli avi di Mathilde e Léon Cahun vi fossero numerosi rabbini, I'aspetto
religioso in sé non sembra aver determinato la scelta di Claude. Se la famiglia del padre era ebrea,
quella della madre, infatti, era ultra-cattolica, e a questi due estremi Cahun risponde con un precoce
sentimento antireligioso che, pur non contemplando I'assenza del concetto di Dio, comporta una sua
rivalutazione in termini individuali. La figura non ha nulla a che fare con le religioni costituite, diventa
invece un elemento di riferimento costante per I'artista, simbolo imprescindibile dell'alterita. Se Dio
rappresenta l'alterita e l'io di Cahun & la prima e ultima alterita di una ricerca che impegnera tutta
I'esistenza dell'artista, I'io equivale a Dio: Dieux x Dieux / DIEUX = moi = Dieu (Cahun, 2011, p. 41).

Le ragioni della scelta di assumere il cognome Cahun, quindi, derivano piuttosto dalla volonta
di sottolineare la propria alterita, di situarsi tra gli ultimi, i perseguitati. Nell'Europa della prima meta
del XX secolo, I'antisemitismo dilaga. La stessa Cahun sara vittima in prima persona di attacchi
antisemiti e I'opinione pubblica della Francia dell'epoca & spaccata dalla riapertura dell'Affaire
Dreyfus. Scegliere un cognome immediatamente riconoscibile come ebraico in un contesto storico del
genere vuol dire attuare “un'assunzione politica dello stigma” (Zappino, 2016), cosi come politica ¢ la
scelta di adottare un nome neutro.

Nonostante cio, i conflitti creati dall'identita di genere e da quella religiosa vengono affrontati
da Cahun in maniera apparentemente opposta. Sebbene entrambe le categorie si situino sul versante
della subalternita dei rapporti gerarchici ariano/ebreo, uomo/donna, all'assunzione dello stigma
antisemita sembra corrispondere un rifiuto dell'identita femminile. L'analogia ariano/ebreo,
maschile/femminile era molto diffusa nei discorsi antisemiti e misogini della fine del XIX secolo ed era
spesso utilizzata per giustificare l'inferiorita della popolazione ebraica rispetto a quella ariana,
sfruttando il diffuso pregiudizio misogino che associa al termine “donna” le idee di debolezza,
passivita, irrazionalita (Boyarin, ltzkovitz, Pellegrini, 2003, p. 5). Un pregiudizio alimentato dal
discorso pseudo-scientifico dell'epoca, tanto da risultare incontestabile e utilizzabile, di conseguenza,
come paradigma per spiegare I'analogia di cui sopra. Alla diffusissima associazione femmina/ebreo,
se ne aggiunge pero un’altra, quella tra ebrea e lesbica: “What the Jewess and the female sexual
invert both shared was their alleged excess; both types went beyond the bounds of female virtue and
sexual propriety; they were too active in their desires. That said, the female sexual invert was yet
characterized less by her desire for other women than by her transgression of womanliness” (Boyarin,
Itzkovitz, Pellegrini, 2003, p. 5).

Se l'ebreo e visto come passivo e quindi femminilizzato rispetto all'ariano virile, I'ebrea
diventa simile all'“invertita sessuale”: un'anomalia nella struttura di potere della societa patriarcale
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perché attiva e desiderante. Queste caratteristiche sono rilevanti, in questo caso, non perché il
desiderio sia indirizzato verso un oggetto femminile, ma perché I'esistenza di un soggetto desiderante
donna é considerata come una contraddizione in termini: quello del desiderio & un universo al quale
la donna non puo e non deve accedere, farlo vorrebbe dire uscire dallo spazio che la societa
patriarcale riserva al suo genere, le cui caratteristiche immutabili sono passivita e subordinazione.
Desiderare vuol dire porsi come soggetto attivo all'interno dei rapporti di potere, smettere di essere
donna per diventare, appunto, anomalia.

L'artista, che si definisce ebrea ma non donna, sembrerebbe assumere lo stigma a meta. Il
nome neutro e il cognome ebraico creano infatti un corto-circuito nella definizione dell'identita di
Cahun che, da un lato, si schiera nella polarita inferiore della dicotomia ebreo/ariano ma, dall'altro,
non assume pienamente il proprio essere donna, identificandosi ora come uomo (Daniel Douglas),
ora come personaggio dall'apparenza fortemente costruita (Claude). Tuttavia, I'analogia ebrea/donna
virilizzata, apre nuove prospettive sull'analisi della figura di Cahun la cui volonta di rappresentarsi
come individualita inclassificabile, dall'aspetto maschile e il nome ambigenere, potrebbe essere
interpretata come un tentativo di collocarsi nella categoria di lesbica. A tal proposito, lo stesso
termine “neutre” della celebre frase “Neutre est le seul genre qui me convienne toujours” (Cahun,
2011, p. 169) andrebbe rivalutato nel suo significato storico.

4. “Masculin? Féminin?”: le ragioni del neutro

Tra le imposizioni socio-culturali che Cahun tenta di sovvertire, un posto di rilievo € occupato
da quelle di genere. Il binarismo sessuale, cosi come la concezione essenzialista della natura maschile
e femminile, vengono problematizzati tanto nella vita quotidiana quanto nella produzione artistico-
-letteraria. Il tentativo di affermare la propria unicita al di la di ogni possibile categorizzazione
sessuale e di genere sembra anzi diventare il fil rouge dell'esistenza cahuniana. Esso si dipana su
diversi livelli e coinvolge aspetti quali orientamento sessuale e identita di genere, insieme a riflessioni
sulla femminilita e la sua costruzione.

Nonostante l'intenso e ininterrotto rapporto con Marcel Moore — collaboratrice e compagna
di vita prima che amante — Cahun non sembra usare il termine “lesbica” per autodefinirsi. Il rapporto
che l'artista ebbe con questa definizione sembrerebbe cosi assimilabile a quello che intrattenne con
qualsiasi altra etichetta, cioé di rifiuto. Un rifiuto che non deriva dalla volonta di nascondersi, quanto
piuttosto dal desiderio di desiderare senza limiti di sorta. Tuttavia, emerge in Leperlier una visione
eteronormativa secondo la quale vi sia in Cahun una sorta di ricerca ininterrotta dell' “uomo”, tanto
da parlare di una “passion hétérosexuelle inaccomplie” (Leperlier, 2006, p. 78). Eppure sembra che
nulla di tutto cid traspaia dagli scritti dell'autrice. Insieme a Robert Steele (il Bob che apparira in
alcuni dei suoi scritti), infatti, altri uomini e altre donne conquistarono l'interesse di Cahun, senza mai
per questo sostituire I'unico punto fermo della sua vita: Suzanne.

Cahun, inoltre, interverra nel dibattito sull'omosessualita nato attorno alla rivista
«Inversions». Alla domanda “la revue Inversions a-t-elle outragé vos bonnes mceurs?”, l'autrice
rispondera con un breve articolo nel quale ritroviamo espressione dell'unico grande intento
dell'artista: promuovere la liberta. Cahun dichiarera, infatti: “Mon opinion sur I'hnomosexualité et les
homosexuels est exactement la méme que mon opinion sur I'hétérosexualité et les hétérosexuels:
tout dépend des individus et des circonstances. Je réclame la liberté générale des mceurs” (Cahun,
1925). Se non si dichiarera mai “lesbienne” (come d'altronde non si dichiarera mai eterosessuale)
e non fara della lotta per i diritti delle donne e delle/degli omosessuali una ragione di vita, sara
probabilmente perché alla base della sua concezione di eros, amore, e vita tout court, vi & appunto
una visione del mondo basata sulla liberta nel senso piu ampio del termine. Visione che non fu
compresa nemmeno nell'ambiente surrealista che fece della liberta sessuale il proprio stendardo:
“Mon attitude envers I'amour unique ou multiple est banale. Depuis longtemps bien définie: 'la
douleur et la mort son moins involontaires' Comment mieux dire? Je tentais d'expliquer aux
'marxiste': je suis chair animée, indivisible, réfractaire a I'affranchissement par dictature. La liberté et
I'amour c'est tout un” (Leperlier, 2002, p. 579). Questo stesso spirito libertario la portera a rifiutare la
collaborazione con Gabel e con il gruppo “Brunet” riguardo alle ricerche sulla sessualita: “Il est vrai
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gue ma personne — ce toc — étant chair animée ne désavoue aucun de ses désirs... n'a pas attendu
pour cela de rencontrer Gabel... mais n'a jamais éprouvé aucun désir de se vouer a son grand ceuvre.
Au début de nos relations, s'il en portait déja le dessein, il e parlait fort peu, du moins en ma
présence, sinon a mots couverts. Mon refus n'était que le refus de son autorité, en général, et sur le
sujet devenu son dada, il ne pouvait qu'avoir le pressentiment d'un non formel. Pas question de me
consacrer aux sensation spécialisées dont il prétend avoir découvert l'importance et croit détenir le
pouvoir, selon lui... rédempteur (!) Je m'empresse de rectifier: il n'emploie pas ce mot. Il joue le role
du libérateur de la femme, par elle du Genre humain” (Leperlier, 2002, p. 579).

In questo modo Cahun rifiuta ogni autorita, non solo quella delle etichette, ma anche quella
del pensiero dominante di un ambiente che individuava il proprio scopo nella liberazione della
sessualita — di donne, uomini, e del genere umano tutto — continuando pero a ingabbiare ognuno di
guesti elementi in un quadro ben definito che, sebbene progressista rispetto alla morale comune, si
rivelava inadeguato a rispondere alle istanze del pensiero cahuniano. Laddove le si chiedeva di
definirsi, Cahun “a tranché, une fois pour toutes, la question de l'inclination sexuelle en faveur de la
liberté individuelle, en excluant radicalement toute assimilation générique ou communautariste”
(Leperlier, 2006, p. 461).

Ma & davvero corretto affermare che Cahun non abbia mai affrontato la questione della
propria omosessualita? Alla luce delle sue letture (tra le quali quelle dei sessuologi Ellis e Von Krafft-
Ebing), l'utilizzo del termine “neutre” fa presumere il contrario. L'aspirazione all'identita neutra di
Claude Cahun, infatti, non e un'eccezione negli anni '20 e '30 del '900. Nella letteratura (scientifica e
non) del tempo, il termine “neutre” indicava le donne che vivevano, si vestivano e si comportavano
come uomini, facendo propria quell'indipendenza da sempre negata al loro genere e venendo meno
al loro scopo primario, quello riproduttivo (Murat, 2004, pp. 72-84). “[...] Cette notion de neutre
apparait donc trés t6t comme un fil rouge dans I'histoire des femmes désirant 'sortir de leur
condition' et dans I’histoire du lesbianisme en particulier. Généralement péjorative, voire insultante,
elle pointe ces 'insexuées' ni chair ni poisson composant I'immense majorité des homosexuelles qui
ne se reconnait pas dans le modéle du couple butch/femme (virile/féminine)” (Murat, 2004, p. 75).

Nella produzione cahuniana vi € poi un altro termine che rimanda all'identita omosessuale: si
tratta di “uranien”. Tra il 1913 e il 1914, infatti, Cahun scrive un'opera che rimarra inedita e si
intitolera Les Jeux Uraniens. Coniato dallo scrittore tedesco Karl Heinrich Ulrichs nel 1862 (Von Krafft-
Ebing, 1895, p. 19) il termine Urning (uranista in italiano, uranian in inglese) indicava, alla fine del XIX
secolo, 'omosessualita, soprattutto maschile, oltre che rimandare al gruppo degli Uranian Poets di cui
fece parte Afred Douglas. Il testo presenta in esergo due citazioni dello stesso Douglas e di P. B.
Shelley, e i pronomi utilizzati sono sempre al maschile. Ma la dedica iniziale — “a R.M. Son ami Claude
Cahun” — pone qualche problema. Le iniziali, infatti, potrebbero riferirsi al nome di nascita di Cahun
(Renée Mathilde), e il testo apparentemente omofilo potrebbe celare I'esplorazione della propria
identita che si intreccia con la costruzione dell'identita della lesbica moderna, “intermédiaires
neutres, figures sans sexe et sans nom: c’'est précisément dans cette zone indéfinie que va se
construire I'identité de la lesbienne moderne, en usant de cette indifférenciation comme stratégie
pour déjouer les paradigmes et trouver sa place” (Murat, 2004, pp. 74-75).

Vediamo quindi come il termine “neutre” sia molto pil complesso di quanto non possa
sembrare. In esso si intrecciano definizioni identitarie di genere e nuovi paradigmi interpretativi delle
figure femminili che, in quegli anni, ingaggiavano una lotta senza quartiere contro the angel in the
house, facendosi promotrici di un'immagine inedita della femminilita, non piu passiva e sottomessa,
ma attiva, indipendente, desiderante e lesbica. Il “neutre” cahuniano non e quindi mera espressione
della volonta di sfuggire alle definizioni, ma si configura come fuga dai paradigmi interpretativi di
mascolinita e femminilita, alla cui dialettica viene aggiunto un terzo termine che problematizza la
presunta naturalita della stessa divisione binaria del genere.

Le riflessioni cahuniane su costruzione del femminile e aspetti identitari creano poi dei
parallelismi interessanti tra corpo e linguaggio e tra costruzione individuale e culturale delle
caratteristiche di genere: “Les signes ont-ils un sexe? Mon multiple est humain. Un signe
hermaphrodite ne suffirait pas a le rendre (3 lui rendre justice). Atlas porte un fardeau. A quel sexe
incombe ce dévouement - mais qui prendra Atlas pour un efféminé? Capables d'assumer tous les
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travaux les déesses ont précédé les dieux. De ce prestige femelle reconnu par les males (désavoué
sitot que par le nombre, les ruses, les outils, la Nature leur parait subjuguée), une civilisation
antérieure a la notre porte encore lI'empreinte en dépit de tout ce qu'on interpola pour en perdre le
sens. Née de I'écume, Anadyomene est la mére et non la fille de Zeus. (...) Aphrodite a des gestes
masculins: elle commande aux éléments, manie les armes, pourchasse Adonis, rivalise la
Chasseresse, arrache une moitié de la nocturne proie...” (Leperlier, 2002, p. 586).

Da queste riflessioni emerge chiaramente la convinzione che le caratteristiche che il discorso
eteropatriarcale classifica e indica come appartenenti a femmine o maschi, possano invece fondersi
insieme in un solo corpo o appartenere a un corpo diverso da quello che ci si aspetterebbe. Non e un
caso che I'aggettivo virile venga non solo usato da Cahun in riferimento a se stessa (Cahun, 2011, p.
63), ma diventi anche un attributo di Afrodite, dea della fertilita e della generazione, considerate
prerogative femminili: “Aphrodite a des gestes masculins: elle commande aux éléments...” (Leperlier,
2002, p. 586). Le caratteristiche della mascolinita e della femminilita, insomma, sono per Cahun
“indépendant[e]s des organes, essentiellement arbitraires.. Des artefacts, des “images” aussi dont on
peut jouer, qu'on peut redistribuer et qu'on doit toujours excéder” (Leperlier, 2006, p. 26).

5. Conclusioni

Alla luce di queste evidenze, appare chiaro che la scelta dello pseudonimo che definira la
propria figura autoriale — nonché la propria individualita — rappresenti per Cahun un'affermazione di
volonta che intrattiene uno stretto rapporto con le istanze identitarie dell'autrice.

La scelta degli pseudonimi, tutt'altro che casuale, sembra cosi creare un percorso che si snoda
sullo stesso piano delle esperienze vissute dall'artista. Entrambi convergono verso un punto focale di
fondamentale importanza nella produzione cahuniana: le etichette, sebbene disprezzate, diventano
necessarie per rispondere all'esigenza pratica di definizione e auto-definizione che permette al
soggetto di giocare un ruolo attivo nel processo di affermazione della propria identita. A partire
dall'utilizzo del termine “neutre” e approdando alla scelta dello pseudonimo “Claude Cahun”, I'artista
si chiama, si definisce, riappropriandosi del privilegio di rendere in qualche modo manifesta la propria
identita. L'apparente volonta di celare l'aspetto identitario della sessualita femminile dietro allo
pseudonimo ambigenere, rivela dunque una complessita inedita, diventando espressione del rifiuto
di conformarsi ai discorsi dominanti su genere e identita di cui il nucleo familiare borghese diventa
emblema e prodotto al tempo stesso. La scelta del proprio nome e cognome comporta il rigetto del
nome attribuitole dalla famiglia, un nome che diventa simbolo delle sue origini borghesi di cui proprio
il nucleo familiare (con I'appendice materna e paterna) & espressione, e a cui Cahun tenta di sfuggire.
Le questioni di genere si fondono quindi con quelle di classe e religione, in un processo di sovversione
delle categorie identitarie di cui viene fatta intuire la natura artificiale e socialmente costruita.

Se, come sottolinea Butler, “by being called a name, one is also [...] given a certain possibility
for social existence” (Butler, 1997, p. 2), Claude Cahun, dandosi un nome e motivandone la scelta,
oltrepassa il limite dei tratti identitari imposti dai legami familiari, dall'ascendenza e dalla biologia,
per creare le proprie personali possibilita di esistenza.
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Summary

The present article focuses on the analysis of the role of pseudonyms in the life and works of the
french artist Claude Cahun. The authorial and individual existence of this versatile representative of
the surrealist movement seems to be characterized by the refuse of labels and definitions. Taking
this rejection as a starting point, the article will explore the underlying reasons that led Cahun to
refuse her birth name and use pseudonyms instead. In particular, it will propose a short analysis of
Cahun's choice of the neutral name (Claude)/jewish surname (Cahun), and their implications as far as
the struggle for individual definition is concerned, with a particular focus on the concepts of gender,
class, family and religion.
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1. Uvod

Fenomén televiznych reldcii Zanru reality TV priSiel na slovenské televizne obrazovky
v porovnani s inymi eurépskymi krajinami pomerne neskoro, ato az v roku 2000. Televizne relacie
Zanru reality TV moZeme rozdelit do piatich Zanrovych foriem: reality-séria (Zdmena manzeliek),
docu-soap (Sladky Zivot), reality game-show (Farma), reality-magazin (112), filantropické relacie
(Vsiedmom nebi) (podla Mikulds, 2011). Ide o medidlne produkty, ktorych tvorcovia sa snaZia
dosiahnut svoj ciel: sledovanost. Zakladnou udlohou médii a mediadlnych produktov nie je prenos
informacii alebo kultirneho posolstva, ale ziskanie a udrzanie zrakovej a sluchovej pozornosti publika,
¢im priamo plnia svoj ekonomicky ciel (ziskavanie ekonomickych prostriedkov z publika) (McQuail,
2009). P. Mikulas definuje relacie Zanru reality TV ako: ,produkéne pomerne nenarocné nehrané
programy, ¢i uz s rdmcovym scenarom, alebo bez neho, ktoré si robia narok zobrazovat ludi
v skutoénych Zivotnych situdciach, s prinajmensom ciastocnymi zabavnymi cielmi“ (Mikulds, 2011,
s. 66).

Tento druh televiznych reldcii sa snaZi o zobrazovanie beznych fudi vich prirodzenom
prostredi. Realita zobrazovana v takomto type medidlneho komunikatu je len reprezentaciou reality,
t. j. komplexnou symbolickou formou zastupujicou skuto¢nost ako relativne ustdleny vysledok jej
subjektivno-socidlnej transformacie (Bocak, 2006). Takto zobrazovand realita vytvara realitu
medidlnu, ktora nie je podla P. Mikuldsa zrkadlovym odrazom skutocnosti. V procese transformacie
zobrazovana realita pridava do svojho obsahu nie¢o navyse a zaroven niektoré mediované obsahy
obera o urcité informacie (Mikulas, 2007).

Na vytvorenie zobrazovanej reality a splnenie svojich cielov ako medidlneho produktu,
vyuZivaju televizni tvorcovia komunikacné nastroje (1). RozliSujeme tri druhy komunikacnych
nastrojov, a to persuazivne techniky, argumenty a stereotypy. lde o nastroje ovplyviiujice charakter
komunikacnej koncepcie ako celku. Prostrednictvom nich sa komunikator snaZzi dosiahnut svoj ciel.
Komunikacné nastroje su zlozkami komunikacnej koncepcie. Tu definujeme ako ,komunikacny
pristup, ktorym sa komunikator snazi dosiahnut svoj ciel” (pod. aj Odalos, 2016, s. 229). Komunikaéna
koncepcia medidlneho komunikatu sa realizuje pomocou komunikaénych nastrojov. Kazdy medialny
komunikat ma komunikacnl koncepciu, ktorda moze byt dvojakd, ato manipulaéno-komunikaéna
a persuazivno-komunikacnd. Tvorcovia relacie s manipulacno-komunikac¢nou koncepciou pouZivaju
také persuazivne techniky, argumenty a stereotypy, ktoré mézeme klasifikovat ako manipulaéné.
Manipuldciu chapeme ako ,premyslené posobenie na [udi, ktorého ciefom je ich skryté
ovplyviiovanie a ovladanie” (JaroSova, 2015, s. 81). Reldacia s persuazivno-komunikacnou koncepciou
pracuje s komunikac¢nymi nastrojmi, ktoré mozeme oznadit ako persuazivne. Persudziu J. Grac (1988)
charakterizuje ako ovplyviiovanie cloveka clovekom. P. Odalo$ (2016) piSe, Ze manipulacno-
-komunika¢nd koncepcia vyuziva persuazivne techniky, nevecné argumenty akomunikat
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zobrazovanym materidlom potvrdzuje vzité socidlne stereotypy v podvedomi divakov. Persuazivno-
komunikacna koncepcia obsahuje persuazivne techniky, prevazne vecné argumenty a na zaklade
zobrazovaného materidlu mbézeme povedat, Ze v medidlnom komunikate nachddzame dekonstrukciu
socialnych stereotypov.

Cielom predkladanej studie je teoretické uchopenie a charakteristika komunikacnych
nastrojov (persuazivne techniky, argumenty, stereotypy) ako prvkov komunikacnych koncepcii v ramci
televiznych reldcii Zanru reality TV (2).

2. Persuazivne techniky

Persuazivnu techniku definujeme ako ,Specificky spdsob, ktory pouZivame pri presviedcani
ludi“ (Odalo$ — Sedovi¢ovd, 2016, s. 48). Persuazivne techniky nie st novymi konceptmi, zmienku
o nich nachadzame uZ u Aristotela. Sucasna odborna literatira obsahuje mnoZstvo koncepcii
persuazivnych technik, ktoré su aplikované na roézne druhy medidlnych komunikdtov (pozri Beck,
2007; Edmliler — Wilhelm, 2011; Hencekova; Shabo, 2008; Cialdini, 2014). V rdmci studie persuazivne
techniky rozdeluje do sStyroch skupin podla zlozky relacie, s ktorou persuazivna technika primarne
pracuje. Prva skupina sa zaoberd vztahom medidlneho produktu k realite; druha skupina
persuazivnych technik sa realizuje prostrednictvom ucinkujlcich; tretia skupina sa priamo zaobera
mechanizmami pouzivanymi televiznymi tvorcami pri tvorbe reldcii; Stvrta skupina persuazivnych
technik je v medidlnom produkte priamo realizovana prostrednictvom lexikalnych prostriedkov.

Do skupiny persuazivnych technik, ktoré sdvisia so vztahom reldcie k realite zaradujeme
persuazivnu techniku ,reprodukcia reality” a persuazivnu techniku ,konstrukcia reality”.
Persuazivnu techniku ,reprodukcia reality” identifikujeme v reldcii 112. Tato persuazivna technika sa
vyznacuje neulcastou média na vyrobe mimoriadnych situdcii, ktoré reldcia zobrazuje, a vyuzivanim
filmovej skratky (3) len z objektivnych dévodov, napr. z ¢asovych. Persuazivnu techniku , konstrukcia
reality” nachadzame v relaciach Farma, Sladky Zivot, Zdmena manZeliek a V siedmom nebi. Médium
pri nej participuje na vyrobe mimoriadnych udalosti, ktoré reldcia zobrazuje. Tvorcovia reldcie
vyuzivaju filmova skratku nielen z casovych dovodov, ale aj na selekciu takého materidlu, ktory
zaujme divakov, napr. konflikty, intimne scény a pod. (Gondekova, 2018). Tvorcovia relacie za urcitych
okolnosti (napr. pri monoténnom diani v reality show) vytvaraju velké mnozstvo obrazov a malé
mnozstvo dolezitych udalosti. Dochadza k zosilneniu editorskej pritomnosti a zatraktivneniu
vysledného medidlneho produktu. Pouzitim filmovej skratky a inych strihacskych postupov tvorcovia
relacie vytvaraji medidlnu realitu vlastnu televiznemu produktu. Mediadlna realita nie je nic¢im
pdvodnym v porovnani so skuto¢nou realitou, a preto ju mdzeme oznadit za nie¢o sekundarne, comu
by nikdy nemal byt priznany status autonémnosti (Mikulas, 2007).

Za dominantnui persuazivnu techniku realizujicu sa prostrednictvom Ucinkujicich
povaZzujeme persuazivnu techniku ,,obycajni ludia”. Tato technika vychadza z definicie reality TV ako
Zanru televiznych reldcii, ktoré zobrazuju obycajnych ludi v skutoénych Zivotnych situaciach (Mikulas,
2011). Persuazivnu techniku ,,obycajni ludia” nachadzame v relaciach 112, Zadmena manzeliek, Farma
a Vsiedmom nebi. Opakom tejto persuazivnej techniky je persuazivna technika ,celebrity”, ktora je
zaloZena na ucinkovani verejne znamych osobnosti v relacidch. Pod oznacenim celebrita rozumieme
,Cloveka, ktory dosiahol uznanie, ohlas alebo sa inym sp6sobom dostal do povedomia Sirokej
verejnosti. Vo vieobecnosti je celebritou osoba, ktord vistom kontexte vzbudila pozornost médii“
(Rusnakova, 2016, s. 27). S persuazivnou technikou , celebrity“ sa stretdvame v relaciach Sladky Zivot,
Vsiedmom nebi a Farma. V relacidch Sladky Zivot a Farma su slavni ludia ucinkujicimi, resp.
sutaziacimi. V relacii V siedmom nebi vystupuju celebrity ako realizatori pomoci.

Do tejto skupiny persuazivnych technik zaradujeme persuazivnu techniku ,,experti”, ktoru
identifikujeme v relacidch Farma a 112. Persuazivna technika ,,experti” sa realizuje prostrednictvom
odbornikov, ktori G&inkuju v reldcidch. Uéinkovanie odbornikov dodava reldcidm na kredibilite.
V reldcii 112 su odbornikmi lekari, hasici, policajti, t. j. prislusnici zloZiek integrovaného zachranného
systému. Ide o fudi, ktori sa odborne zaoberaju rieSenim Zivot ohrozujucich situdcii atym, Ze ide
o expertov v oblasti zachrany ludského Zivota a majetku, dodavaju materialu zobrazovanému v relacii
112 véinost. Vzhladom na to, Ze najma zachranarske timy sa ¢asto ocitaju v zivot ohrozujlcich
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situdciach, ucinkovanie redlnych zachranarov dodava reldcii na naliehavosti a vaznosti. V relacii Farma
predstavuje persuazivnu techniku ,experti“ hospodar, ktory poskytuje ucinkujucim odborné rady
a usmernenia pre pracu na farme. Do skupiny persuazivnych technik, ktoré sivisia s ucinkujicimi,
zaradujeme aj persuazivnu techniku , 0kruh zndmych”. Tu nachadzame v relacii V siedmom nebi.
Identifikujeme ju v konani moderatora reldcie Viliama Rozborila, ktory casto ako realizdtorov pomoci
pozyva do reldcie svojich znamych (manzelku, dcéru, priatela prof. Vladimira Kréméryho). Persuazivnu
techniku ,ndlepkovanie” a persuazivnu techniku ,krasni ludia“ nachadzame v relaciach Farma
a Sladky Zivot. Persuazivne techniky , okruh znamych*“, , ndlepkovanie” a ,krdsni ludia” sa spajaju
so znamymi [ud'mi ucinkujucimi v reality TV programoch. Identifikujeme ich v relaciach Sladky Zivot,
V siedmom nebi, Farma a v niektorych epizddach relacie Zdmena manZeliek.

Priamy slvis medzi tym, ako sa televizni tvorcovia snaZia dosiahnut svoj ciel, a spésobom,
ktory na to pouzivaju, nachadzame pri persuazivnych technikdach ,jednoduché riesenie”,
»sentimentdlne motivy”, ,odvrdtenie pozornosti“, ,strach”, ,nostalgia“ a,populizmus
v parlamentnej demokracii“. Uvedené persuazivne techniky identifikujeme v reldcidch Zdmena
manZeliek, 112, V siedmom nebi a Farma. Persuazivna technika ,jednoduché riesenie” sa v relaciach
realizuje prostrednictvom lahko ajednoducho podanych rieseni problému. Vrelacii Zdmena
manZeliek tuto persuazivnu techniku nachadzame vo vyjadreniach Ucastnikov, ktori Géast v relacii
¢asto povaiuju za posledné rieenie ich manzelskych a partnerskych problémov. Struktira reldcie
a experiment s vymenou manzeliek protagonistom poskytuje iny pohlad na ich partnersky Zivot
a sposob vedenia domacnosti.

Persuazivna technika ,sentimentdlne motivy” je v relacidach realizovana prostrednictvom
hudby alebo inej informacnej konzervy (obrazovymi materialmi z inych médii, resp. reldcii televizie)
(Hirschovd — Svobodova, 2014). Techniku sentimentdlnych motivov vyuZivaju tvorcovia relacie
V siedmom nebi, v ktorej je pouzivana najma smutna, melancholickd hudba. E. Moravcikova (2013)
v tomto type relacie poukazuje na pouZivanie prostriedkov hudba, detail, slzy, tzv. model HDS. Model
HDS mbéZeme oznalit ako prostriedok persuazivnej techniky sentimentalne motivy. Persuazivnu
techniku ,,odvrdtenie pozornosti“ nachadzame pri zamerani sa relacie len na jeden aspekt problému,
napr. na rodicov, ktori zanedbavaju svoje deti, pricom divak nedostane informdacie z oboch stran.
Problém mu je prezentovany len z jednej strany, napr. relacia V siedmom nebi. Persuazivna technika
»Sstrach” je vnimana negativne a casto sa spdja s autoritou. Policajti v relacii 112 pri komunikacii
s kriminalnikmi vyuzivaju persuazivnu techniku ,strach”. Techniku vyuzivaju spolu s autoritou, ktora
vychdadza z ich funkcie. Persuazivnu techniku ,,nostalgia“ nachadzame v relacii Farma, a to v sp6sobe
zobrazovania Zivota nasich predkov, ktory sa relacia snazi imitovat,

Persuazivna technika ,populizmus v parlamentnej demokracii” je zaloZzena na uplatiiovani
politickych nazorov nadbiehajucim masam obyvatelstva (Odalos, 2017a). Persuazivnu techniku
»populizmus v parlamentnej demokracii“ sme identifikovali pri Uclinkovani politikov v reldcii
V siedmom nebi, v ktorej vystupuju ako realizatori pomoci. Verejnym vystupenim v reldcii sa snaZia
vylepsit svoj medialny obraz.

Persuazivne techniky ,,humor”, , zistovacie otdzky“, ,opakovanie”, ,,asocidcia” a , intenzita”
mébzeme zaradit do skupiny persuazivnych technik, ktoré sa v rdmci medidlneho komunikatu realizuju
prostrednictvom lexikalnych prostriedkov. Persuazivna technika ,,humor“ sa pouZiva na ozvlastnenie,
zatraktivnenie a odlahéenie zobrazovaného materialu. V relaciach sa vyuziva napr. v komentaroch,
ktoré vyuZivaju hyperbolu airéniu. Persuazivna technika ,zistovacie otdzky” je zaloiend na
zistovacich otazkach, prostrednictvom ktorych sa ich autor dozaduje informacie, ktorej obsah poklada
za neisty (Mistrik, 1997, s. 179 — 180). Persuazivnu techniku vo svojom prejave vyuziva moderator
relacie Vsiedmom nebi Viliam Rozboril. Ten sa vrozhovoroch s Géastnikmi reldcie zistovacimi
otazkami pyta na ich problémy, napr. Ty si pamdtds na moment, ked prisla mamina domov so
sestrickou a zistil si, Ze je takd chord?; A Iubis ju?; Aby mohla mat taky hodnotnejsi Zivot? Ide o otazky,
na ktoré V. Rozboril pozna odpoved, ale chce ju pocut od Ucastnika, ktorého odpoved je vyuzitd na
vyvolanie emdcie u publika. Tuto techniku moderator pouZiva na dosiahnutie vyssej emocionalnosti
medialneho komunikatu. V. Rozboril kladie rovnaké otazky niekolkokrdt, ato darcovi pomoci,
prijimatelovi pomoci, ako aj jeho rodinnym prislusnikom. V opakovani otdzok nachadzame
persuazivnu techniku , opakovanie”. Persuazivna technika , opakovanie” suvisi s opakovanim
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niektorych informacii ¢i obrazov. V relacii Vsiedmom nebi sa realizuji tym, Ze o okolnostiach
jednotlivych pribehov sa divdk dozveda od moderatora, darcu a od samotnej osoby, ktorej relacia
pomaha. Persuazivna technika ,asocidcia” funguje na zaklade spojenia jednej entity s inou. Pracuju
s nou tvorcovia reldcie 112, ktori vytvaraju v mysli divakov asociaciu medzi kriminalnikom a ¢lovekom
Zijucim na okraji spolo¢nosti. Tymto spdsobom sa vytvara nielen asociacia medzi ludmi Zijucimi na
ulici a kriminalitou, ale dochadza aj kutvrdzovaniu stereotypov takychto typov charakterov
televiznymi divakmi. Persuazivna technika ,intenzita” je realizovana mnoZstvom castic a privlastkov,
ktoré posilfiuju efekt vypovede.

3. Argumenty

Tvorcovia pouzivaju v televiznych reldciach Zanru reality TV rozne typy argumentov, pricom
v kazdej Zanrovej forme je dominantnym iny druh argumentu. Argument definujeme ako ,dokaz
uvadzany na potvrdenie pravdivosti nejakého tvrdenia® (Buzassyovda, 2006, s. 160). Jednym z jeho
zakladnych atributov je logika, ktord spolu s emocionalitou tvori rozhodujucu zlozku akéhokolvek
presviedcania. Logika je na rozdiel od emocionality jedinou solidnou osnovou argumentu. Emécie sa
nedaju Uplne preniest do pisanej formy, pretoZe su privelmi zavislé na adresatovi a casom stracaju na
svojej sile (Klapetek, 2008).

Argumenty sa v relaciach nachadzaju v komentaroch a v prehovoroch ucinkujucich. Komentar
relacie je pisany televiznymi tvorcami, ktori prostrednictvom neho komunikuju s publikom.
V prehovoroch ucinkujucich ide o ich komunikaciu medzi sebou, ale aj smerom k divdkom, napr. na
ziskavanie ich sympatii v divackom hlasovani. V prispevku vychadzame zkoncepcii argumentov
M. Klapeteka (2008), J. Krausa (2008) a J. A. Serkovina (1977). KaZda z analyzovanych relacii obsahuje
dominantny typ argumentu. Pre reldciu 112 su charakteristické argumenty ad rem, tzn. vecna
argumentdcia, zaloZend na nevyvratitelnych faktoch (Serkovin, 1977). Za argumenty ad rem moézeme
povazovat: Zdchrandri pouZivaju na prevoz vdkuové lbZko, ktoré je vhodnejsie na manipuldciu
s postihnutym.; Sanitka odvdZa pacienta na jednotku intenzivnej starostlivosti. lde o komentare
pracovnych postupov zachrandrov, ktori pomahaju zranenému. Vysoky vyskyt argumentov ad rem
pripisujeme faktickosti komentaru reldcie, jej ucinkujucim (profesionalni zachranari, policajti, hasici),
ako aj samotnym udalostiam, ktoré relacia ukazuje. Reldcia zobrazuje hranicné, Zivot ohrozujuce
situdcie, ktoré si svojou vaznostou vyzaduju komentar bez emécii. Dominantny typ argumentu sa
nachadza primarne v komentari a je vyuZivany tvorcami na komunikaciu s publikom. Dominancia
argumentu ad rem suvisi s komunikacnym cielom relacie 112, ktorym je pribliZzenie prace zlozZiek
integrovaného zachranného systéme.

V relacii Zdmena manZeliek dominujui argumenty secundum quid, t. j. argumenty rychleho
zovseobecnenia. To, Co argumenty tvrdia, sa za istych podmienok alebo v ur¢itom okamihu chape ako
absolutne (Kraus, 2008). Napr. To mi vadi, Ze tu Romovia byvaju a Ze mdam susedov Romov. A Ze je to
tu malé. To tu nevyzerd, Ze tu Cigdni byvaju, lebo to tu vonia. Vyzerd to tu Cisté. Ale to, Ze su tu susedia
Cigani. Och, boZe.; Nezniesol by nejaku staru ufrflanu Zenu, ktord by mu rozkazovala. A nezniesol by
Ciganku. Nemd rdd Cigdnov. Nie je rasista, ale nemd rdd Cigdnov. Jedna z vymenenych rodin je
romska, kym druha je z majority a prezentuje sa odmietavym postojom k romskemu etniku. Z ich
prehovorov je jasné, Ze ide o zovseobecnenia utvorené na zaklade médiami prezentovaného obrazu
tohto etnika. Pri konfrontacii ucinkujucich s dospelymi ¢lenmi romskej rodiny (matka, otec) nadalej
prezentuju svoje zovSeobecnujlice nazory, avSak vidy podotknl, Ze vymenenad rodina je ina
v porovnani s inymi Rdmami. Na priklade tychto argumentov moézeme sledovat snahu televiznych
tvorcov o dekonstrukciu stereotypov o romskej mensine vo vedomi televizneho publika, ato
zobrazovanim takych Rdmov, ktorych spravanie je v protiklade so stereotypom Rdma, ktory nepracuje
a Zije v chatrci. Rdmska rodina v epizdde Zije v bytovom dome, v byte maju cisto, deti chodia do sSkoly
a rodicia do prace. Argument secundum quid sa nachadza najméa v komunikacii medzi Ucinkujucimi
a poutZiva sa na vyjadrovanie ich osobnych nazorov.

V relacii Sladky Zivot je centralnym argumentom argument petitio principii. |de o argument
zaloZzeny na kruhovom dokaze, ktorého premisou je este nedokazana poucka (Kraus, 2008). Napr. Ja
som naucend jest. Mama ma tak naucila. Ja viem, Ze su ludia, ktori to nepraktizuju, ale oni potom tak
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nejako rychlo zomru. Herecka Zuzana Fialova svojim vyjadrenim hovori, Ze ona stravu konzumuje,
a preto bude Zit dlhSie ako ti, ktori nejedia. Herecka vyslovila tieto slovd na margo svojej snahy
o diétu, ktora bola Ustrednou dejovou liniou jej vystUpenia v televiznej relacii televizie JOJ, Sladky
Zivot. Dominantny argument nachadzame v prehovoroch Ucinkujlcich pri vyslovovani ich nazorov
a pocitov.

Relacia Vsiedmom nebi sa vyznacuje vysokou frekvenciou hned niekolkych typov
argumentov, ktoré posobia na emdcie: ad misericordiam, ad populum, ad autoritatem. \lyskyt prave
tychto argumentov je silne spaty s komunikacnym ciefom reldcie ajej témou (pomoc fudom
v extrémne tazkych Zivotnych situdaciach). V reldcii identifikujeme aj argument ad populum (Vies
dobre, Ze mdm za sebou tazké obdobie. Ja som si tieZ nemyslel, Ze sa mi stane, Ze budem leZat so
siestimi hadickami a tipnut ¢i sa z tych Kramdrov dostanem. Ja som to stastie od Boha mal. Myslim, Ze
mi to vela dalo. Viem pochopit ¢loveka, ktory je v nemocnici odkdzany na zdravotny persondl, na
umyvanie, otdcanie. Nechcem sa teraz k tomu vracat, ja verim, Ze som z toho von, ale pokial budem
moéct, budem sa snaZit pomdhat.). Tento druh argumentuje je zaloZeny na populistickom vyuZivani
zaujmov, slabosti a sentimentu publika (Kraus, 2008). Argument v relacii vyslovil predseda NR SR
Andrej Danko prirovnavajuc svoje zdravotné problémy k problémom tazko chorého chlapca.
Vystupenie A. Danka vrelacii zaroven povaZujeme za persuazivnu techniku populizmus
v parlamentnej demokracii.

Najvyssi vyskyt vrelacii Vsiedmom nebi ma argument ad misericordiam. Tento typ
argumentu je zaloZzeny na emocionalnom pdsobeni na reCového partnera alebo na publikum (Kraus,
2008) a nachadzame ho ako v prejavoch moderatora, tak aj v prehovoroch ucinkujucich. Jeho
dominancia vychadza z komunikacného ciela reldcie, ktorym je vyvolanie sucitu televizneho publika
voci ucinkujucim v relacii. Napr. A ona v tej sekunde, 21:30, v ten osudny vecer, prisla o celu svoju
rodinu. O vSetkych a zostala sama. Stredoskoldcka, ktord ma este rok a pol strednej skoly pred sebou.
A viete kto ndm napisal aby sme jej pomohli, pretoZe to ma tazké? Nam napisal ten dvadsatdvarocny
Filip, do ktorého to auto buchlo. Ndm napisal chalan, ktory sam bol len obetou tej nehody. On ndm
napisal Ja aspori Zijem, to Natdlia nie. Td Natdlia ostala sama, prosim vds, méZete jej pomoct.

Argument ad autoritatem vyplyva z autority autora argumentu alebo toho, na koho sa autor
argumentu odvolava (Kraus, 2008). V priklade argumentu ad autoritatem profesor Vladimir Kréméry
hovori o Viliamovi Rozborilovi, ktory je svojimi priaznivcami povaZovany za autoritu v oblasti socidlnej
prace (4) toto: K tvojmu jubileu, k tvojej pdtdesiatke som ti doniesol obraz Svitej rodiny, pretoZe vela
rodin v tazkej Zivotnej situdcii ti méZe dakovat. Takdto prikladnd socidlna prdca s rodinou je jednym
z predmetov, ktoré mdme v nasom kurikulu magisterského Studia. Aj tdto rodina je toho prikladom.
Nech ta pdanboh dlho Zivi.

V relacii Farma sme nenasli argument, ktory by bol dominantnym. V analyzovanych epizédach
relacie nachadzame argument ad populum (Nehostinnd priroda v sebe ukryva mnoho tajomstiev
a ndstrah. Slabym nepraje, silnych nesetri. Boj o preZitie sa méZe zacat.) a argument post hoc, ergo
prosper hoc (Rana je vycistend, treba vycistit aj pelech.). |de o argumenty, v ktorych sa zosmiesnuje
Casova postupnost. Jav, ktory ¢asovo nasleduje je povazovany za pricinu, priCom jav, ktory mu
predchadza za nasledok. Takéto argumenty nachadzame v komentari relacie. Argument proton
pseudos vychadza z chybnej alebo nepreukazatelnej premisy, ktora je chybna uz od zaciatku (Kraus,
2008), napr. Nebud' rasista. On je teply, ty studeny. Argumenty sa nachadzaju v prehovoroch
ucinkujacich, vyjadruja ich nazory. SataZiaci argumenty pomahaju ziskat sympatie divakov a hlasy
v televiznom hlasovani.

4, Stereotypy

Stereotyp nachadzame v odbornej literature definovany ako: ,predstavy, nazory a postoje,
ktoré urcité skupiny fudi prechovavaju voci inym skupindm (heterostereotypy) alebo aj k sebe samym
(autostereotypy). Stereotypy na rozdiel napriklad od predsudkov, mézu obsahovat neutralne, alebo aj
pozitivne hodnotenie a postoje” (Darulova — Kostialova, 2010, s. 53 — 54). Ako prvy pouzil termin
stereotyp W. Lippmann (5), ktory hovori o tom, Ze stereotypy a ich vnimanie je odrazom nasej zaZitej
a viite] predstavy o svete aludoch vinom. Tato predstava nie je dokonald, ani presnd, je vsak
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predstavou sveta, na ktoru sme sa adaptovali. Stereotyp je formou vnimania, ktord informaciam
ziskanym prostrednictvom nasich zmyslov vnucuje urcitd povahu skér, ako sa tieto informécie dostanu
k ndSmu rozumu. Stereotypy su silne zatazené emdciami, ktoré si s nimi spajame, napr. odpor, strach,
pycha, nadej, tvrdohlavost. Vsetko, ¢o sa vztahuje k stereotypom sa posudzuje s privelkymi emédciami.
Znehybnuje a zuZuje sa v nich perspektiva, kontext a rozsah konania (Lippmann, 2015). Stereotypy
mozu svojou sugestivnou silou utlmit intelektudlnu aktivitu jednotlivca, a teda ho mdzu ovladat.
Zaroven funguju ako opora v usudzovacom akte, s ktorym sa pocita pri presvied¢ani (Dolnik, 2013).

Vramci televiznych reldcii zanru reality TV sa stereotypy uplatiuju najma pri vybere
Ucinkujucich aich naslednej medialnej prezentacii. Poukazuje na to P. Mikulas (2011), ktory hovori
o cielenej selekcii Ucastnikov reality TV formatov na zaklade ich prislusnosti k nejakému socidlnemu
stereotypu. So stereotypmi slvisi persuazivna technika nalepkovanie awvyuZivaju sa pri vybere
Ucastnikov do reality TV reldcii, a to hlavne v Zanrovej forme reality game-show (Farma). Do tejto
Zanrovej formy su Ucastnici vyberani na zaklade ich prislusnosti kinej ako majoritnej sexualnej
orientacii, narodnosti, etniku, vierovyznania a pod. SutaZiaci vtomto type medidlneho komunikatu
Casto vystupuju pod prezyvkami, ktoré nejakym sposobom reflektuju fyzicky alebo psychicky atribat
ich osobnosti, ktory z nich robi vhodnych adeptov na ucinkovanie v reality TV. Na prezyvky méZzeme
nazerat ako na nalepky, na ktoré su v koneénom dosledku ucinkujdci v ramci reldcii zredukovani.
Osobnosti sutaZiacich su zredukované na modely (Rusnak, 2006).

V reldcii Zdmena manZeliek tvorcovia vyberaju do jednotlivych dielov rodiny s rozdielnymi
hodnotami, napr. vymenia manzelky z ré6znych prostredi — Rdmka/Nerémka, jedno dieta/viacero deti,
lepsie financne situovana rodina/rodina Zzijuca v zlych materidlnych podmienkach a pod. Pri vybere
jednotlivych rodin, resp. manzeliek, zohrava vyraznu ulohu podpora kontrastov, napriek tomu sa
epizéda neraz konéi Stastne: rodiny si aj navzdory svojim odliSnostiam najdu ksebe cestu.
Exponovanie kontrastov a hladanie podobnosti medzi rozlicnymi socidlnymi skupinami je podla
P. Mikuldsa jednym z komunikacnych cielov relacie Zdmena manZeliek. Zaroven vsak poukazuje na
fakt, Ze relacia ma za ciel aj upevnenie stereotypnej predstavy o rodine, jej funkcii a potrebe ako
zakladnej jednotky spoloc¢nosti (Mikulas, 2011).

Stereotypné zobrazovanie UGcastnikov nachdadzame aj v reldcii 112. V reldcii su ludia Zijuci na
ulici (bezdomovci, prostitutky a pod.) zobrazovani vyluéne ako kriminalne Zivly a narkomani (t. j. ,ti
zli). Prislusnici zlozZiek integrovaného zdchranného systému su zobrazovani ako ti, ktori nastoluju
zadkon a poriadok (t. j. ,ti dobri“). Tvorcovia divakovi prostrednictvom tychto obrazov ponukaju novu
obmenu pribehu boja dobra proti zlu. Ide vSak o stereotypné zobrazenie fudskej skusenosti, ktora je
podriadena potrebam a cielom televiznych tvorcov, nie zobrazovaniu skutoc¢nej reality.

6. Zaver

Ciefom prispevku bolo na zdklade analyzy identifikovat komunikac¢né ndastroje pouZité
v televiznych relacidach Zanru reality TV a urdit ich vplyv na charakter komunikaénej koncepcie ako
celku. To, aké komunikacné nastroje su v medidlnom komunikate pouzité, priamo suvisi so Zanrovou
formou relacie, pretoZe tad urcuje charakter ucastnikov, prostredie, zobrazované udalosti
a komunikacény ciel' televiznych tvorcov. Na zaklade analyzy méieme povedat, ze komunikacna
koncepcia relacie 112 je persuazivno-komunikacna, pretoZze dominantnym argumentom je argument
ad rem a relacia obsahuje persuazivnu techniku ,reprodukcia reality”. O komunikaénych koncepciach
relacii Farma, Zdmena manZeliek, Sladky Zivot a V siedmom nebi mdzeme na zaklade prevladajucich
nevecnych argumentov a persuazivnej techniky , konstrukcia reality”, ktoru v reldciach identifikujeme,
povedat, Ze su manipulacno-komunikacné. Charakter komunikaénych koncepcii relacii zélezi od
umiestnenia pouZitych komunikacnych nastrojov, t. j. persuazivnych technik, argumentov
a stereotypov, na osi manipuldcia — persuazia.

Poznamky

(1) Vnasom vyskume vychadzame z koncepcie, v ktorej si komunika¢né nastroje (persuazivne
techniky, argumenty, stereotypy) prvkami komunikacnej koncepcie, nie komunikacnej stratégie.
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S pojmom komunikacna stratégia, ako ho definuje J. Dolnik (2007), nepracujeme.

(2) Tento prispevok je sucastou rie$enia grantového projektu MS SR VEGA €. 1/0179/15 Manipulaéno-
komunikacné koncepcie v persuazivnych slovenskych a chorvdtskych medidlnych diskurzoch. Pri
teoretickom vymedzovani terminologického aparatu prispevku (komunikacnd koncepcia,
komunikacné nastroje, persuazivna technika a pod.) vychadzame z grantu (pozri Odalos, 2017b).

(3) ,Televizia je vertikalne limitovana skutocnym, linearnym ¢asom: do jedného vysielacieho kanala sa
»,Zmesti“ nanajvys 24 hodin vysielania denne. Televizia si s touto situaciou poradila
transformaciou filmovej skratky. Filmova skratka je do urcitej miery transformaciou divadelnej
skratky” (Mikulas, 2011, s. 59).

(4) Viliam Rozboril dostal od Vysokej skoly sv. Alzbety cenu za celozZivotny prinos v oblasti socialnej
prace za pracu v relacii Modré z neba (Moravcikova, 2013).

(5) Vstudii pracujeme s prekladom knihy W. Lippmanna Verejné minéni z roku 2015. Kniha vysla
prvykrat uz v roku 1922.
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Summary

The study is focused on the theoretical definition of communication tools as components of the
communication concept. There are three types of communication tools: persuasive techniques,
arguments, and stereotypes. In this paper, we study communication tools in television programmes
of the reality TV genre. Reality TV is characterized as unfeigned programmes, with or without script,
which depict ordinary people in their real lives, and which have entertainment goals. The aim of the
study is to characterize and theoretically define communication tools in reality TV programmes.
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1. Uvod, ciele, vyskumny material

Stranicka tla¢ patri k Specifickému typu printového média v 20. storoci. Na Uzemi Slovenska
islo o noviny predstavujice tlaovy organ UV KSC a UV KSS, ktoré vychdadzali s celostitnou aj
regionalnou platnostou (krajské a okresné noviny). Ich primarnou funkciou bola aktivizacia,
informovanie a organizacia politickej strany. Mobilizovanie C(itatelského publika smerujuce
k vyzdvihovaniu pozitivnej ¢innosti strany v kazdom spoloenskom aspekte sa prejavovalo vysokou
mierou uplatiovania ideoldgie a propagandy v jazyku tlace. (McQuail, 2009) Tento typ média sa
vyznacoval Specifickym jazykovym prejavom. (2) P. Fidelius (2016), ktory sa ako jeden z prvych
autorov v Ceskoslovenskom priestore venoval problematike jazyka v obdobi pred rokom 1989, ho
vhima zo SirSieho uhla pohladu a piSe o reci, nie o jazyku, ktoru klasifikuje ako ideologicku zbran.
Jazyk socializmu sa vyznacoval komplikovanou interpretaciou pre sidobého pouzZivatela, ale aj pre
odbornikov zaoberajucich sa jazykom a redliami socializmu. Komunistickd re¢ je podla autora
sucastou avyrazom oficidlnej ideoldgie. Charakteristické Specifikd jazyka stranickej tlace boli
determinované spologensko-politickym zriadenim v Ceskoslovensku a stali sa predmetom vyskumu
nielen lingvistov, ale aj vedcov z inych pribuznych humanitnych odborov. Na niektoré znaky
socialistického jazyka v ¢eskoslovenskych podmienkach poukdzal O. Exner (1992). Formuloval Styri
kategérie typickych prejavov jazyka, medzi ktoré patri: a) nahradzanie kratkych slov a fraz rozvitymi;
b) vyuZivanie nezrozumitefnych vyrazov, cudzich slov a skratiek; c) nahradzanie konkrétnych
a presnych pojmov vseobecnymi a obsahovo vyprazdnenymi; d) nadmerné vyuZivanie pasivnych
slovies namiesto aktivnych. V dosledku uplatfiovania tychto aspektov v jazyku a komunikacii je mozné
konstatovat, Ze socialisticky jazyk sa pre beiného Citatela staval komplikovanym, vieobecnym,
zdlhavym a celkovo nezrozumitelnym. V slovenskych podmienkach nie je tato ¢ast jazykového
vyskumu rozvinutd a vyskumy socialistického jazyka su frekventovanejsie v prostredi Ceskej
republiky, kde sucasni autori vo svojich vyskumnych koncepciach nadviazali na analyzy a vychodiska
P. Fidelia (Cermak — Cvréek — Schmiedtova, 2010; David et al., 2013; Macura, 1992; Schmiedtova,
2012; Vana, 2013). V dosledku toho sme vychadzali primarne z ¢eskych teoretickych koncepcii,
pricom sme zistené poznatky aplikovali na analyzy slovenskych publicistickych textov a podlozili
vlastnou interpretdciou zistenych faktov. Poznatky a data ziskané vlastnym vyskumom sme synteticky
uviedli v grafickom zobrazeni doplnenom o analyticky nahlad na kazdy konkrétny jav spolocne
s prikladmi prevzatymi z dobove;j tlace.

PredloZeny text si kladie za ciel vymedzenie a objasnenie niektorych charakteristickych
prvkov socialistického jazyka, ktoré vyvodzujeme zlexiky pouzivanej vtla¢i daného obdobia.
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Vyskumnu vzorku, ktord je vychodiskom spracovaného prispevku, predstavuje subor péatdesiatich
Styroch uvodnikov publikovanych v denniku Pravda v roku 1968. Pri vyskume vybranych textov sme
sa zamerali na kvantitativne aj kvalitativne zlozky lexiky, objasnili vyskyt, vyznam a kontext vybranych
frekventovanych lexém. V zadujme komparacie sucasného vyznamu skimanych lexém s moZnou
vyznamovou zmenou v dbsledku kontextovych, spolocenskych a politickych zmien sme vyuzili Krdtky
slovnik slovenského jazyka (2003), Slovnik sucasného slovenského jazyka (2006, 2011, 2015) a Slovnik
slovenského jazyka vydany v roku 1968.

2. Lexéma ,,strana”

K najfrekventovanejsim lexémam vyskytujucim sa v skimanych textoch z dennika Pravda
patrili: demokracia, komunisti, praca, strana a sudruh. V pripade lexémy ,suidruh” bol kvantitativne
zohladneny aj tvar sudruzky v Zenskom rode. Pri zostupnom zoradeni od najfrekventovanejsej lexémy
je na prvom mieste lexéma ,strana“. Nasledovné poradie ostatnych lexém je viditelné v prehladovej

tabulke (Tabulka 1).
Tabulka 1 — Vyskyt skumanych lexém v uvodnikoch

Lexéma Vyskyt

(v jednotkdch za rok 1968)
strana 477
praca 124
komunisti 120
sudruh 110
demokracia 91

V priebehu obdobia od januéra do juna sa v patdesiatich Styroch publikovanych dvodnikoch
vyskytla lexéma ,,strana”“ v pocte 299-krat. V druhej polovici roka, od jula do decembra, bol vyskyt
a ztoho vyplyvajucimi spolocensko-politickymi zmenami, doslo k Upravdam aj vramci publikacnej
¢innosti periodika. Hoci zniZenie vo vydavani uUvodnikov nebolo natolko vyrazné ako pri Zanri
komentarov, stdle je pozorovatelnda zmena vo frekvencii, ktorad sa prejavila hlbokym prepadom v juli
a nasledne opat poklesom v septembri v stvislosti s obnovenim cenzury. (3) V porovnani s ostatnymi
skimanymi lexémami v rovnakom obdobi a na rovnakom priestore ich vyrazne prevysuje napriek
tomu, Ze do vysledného suctu neboli zaradené skratky obsahujtice slovo ,,strana” ako napr. KSC, KSS,
UV KSC a dalsie.

Pri zohladneni a naslednej komparacii sémantického vyznamu méZeme zaznamenat urcité
rozdiely. Podla sucasného vymedzenia to je ,politickd organizadcia vystupujica za zaujmy istej
spolocenskej skupiny” (KSSJ, 2003, s. 709). Starsia definicia uvadza, Ze ide o ,politicki organizaciu
zdruZujucu najaktivnejsich prislusnikov urcitej spolocenskej triedy, ochranujica zaujmy tejto triedy
a veduca boj s nepriatelskymi triedami: komunisticka s. veduca sila robotnickej triedy” (SSJ, 1964,
s.270). Pridava aj vyznam saspektom hovorovosti vzmysle komunistickej strany skratene
oznacCovanej iba ako strana. V druhej definicii je zohladneny ideologicky priznak ,strany” ako
ochrankyne azaroven bojovnicky. Beznym javom bolo oznacenie ,strana“ v zmysle partaj, avsak
nikdy nie ako prvotny vyznam a zvycajne soznacenim priznaku hovorovosti aZ pejorativnosti.
(Synonymicky slovnik, 2004 s. 687) V skimanych uvodnikoch je casté pozitie lexémy ,strana”
v spojeniach s charakterom privlastiiovania, napr. nasa strana, leninskd strana, komunistickad strana.

Vzhladom na publicisticky charakter materidlu v stranickej tlaci a v suvislosti s vysokym
vyskytom skimaného prvku je potrebné zohladnit zakladné charakteristiky daného stylu. J. Mistrik
(1997) poukazuje na odlisnosti vo vnimani principu opakovania, ktoré su determinované typom
textu, v ktorom sa vyskytuji. Moze vsak ist aj o problematiku redundancie spbsobujicu regresiu
jazykového prejavu. V pripade publicistického Stylu je opakovanie slov dané v zavislosti od Zanru
a typu prenosového prostriedku. Pri analytickych Zanroch, ku ktorym patria Uvodniky, sa uplatriuje
rovnaky princip ako pri vecnych naucnych textoch. Synonymia nie je pripustna, preto je frekvencia
opakovania slov a slovnych spojeni vyssia. Pri prenosovom médiu novin to nemusi byt nutnym
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pravidlom, kedZe Citatel je schopny sa spatne vratit ku ktorejkolvek ¢asti textu a nie je odkazany iba
na jedno pocutie, ako je tomu v pripade rozhlasu alebo televizie.

Nadmernost vyskytu skimanej lexémy v textoch Uvodnikov je viac postrehnutelna pri
komplexnom zohladneni celého suboru textov, ale napriek tomu mdze jej vyskyt pribliZit niekolko
prikladov z tlace:

Trindstym zjazdom zvoleny Ustredny vybor bol od svojho zvolenia aje aj nadalej jednotny
v zdkladnych otdzkach linie a politiky strany a podla pldnu jednotného postupu celej strany uznesenia
strany naplfia. (Pravda, 9. 1. 1968; zvyraznila autorka)

Preto v uvahdch nad stanovami bude iste u jednych prevaZovat zameranie na cielovu rovinu, ktoru by
chceli mat pre vnutorny Zivot a fungovanie strany v stanovdch zafixovanu, druhych zas nepopusti
gravitacnad pritazlivost tradi¢nych predstdv a redlne bremeno faktického stavu, v ktorom sa strana
nachddza. Iste nemoZno nebrat ohlad na stav strany, no nemenej dbleZité je nestratit z oci ciel —
utvdranie strany ako demokratickej organizdcie. (Pravda, 20. 6. 1968; zvyraznila autorka)

Historia strany dokazuje, Ze pritaZlivost a akcieschopnost strany zdvisi aj od jej programu a jeho
désledného uskutocriovania; od toho, ako vie strana vyjadrit zdujmy a potreby ludi a ako ich vie
presadzovat a realizovat. Stanovy strany nie su nejakym samoucelom — v podstate st ndstrojom na
splnenie daného programu. Nepredstavuju len zdvdzné pravidld pre sprdvanie sa clenov, ale odrdZaju
aj ciele strany v rozlicnych etapdch a urovefi marxistického myslenia v nich. (Pravda, 21. 8. 1968;
zvyraznila autorka)

Pri vybranych prikladoch je potrebné upozornit na charakteristickd dizku a komplikovanost
suveti, ¢o bol jeden z priznacnych javov komunistického jazyka. Vzhfadom na rozsah vety sa mo6ze
zdat, Ze sa princip opakovania v texte vytraca alebo nie je natolko jednoznacny, ako by tomu bolo
v pripade kratsich a stylisticky jednoduchsich viet, na ktoré je citatel zvyknuty pod vplyvom stcasnej
publicistiky. Ciel ¢astého opakovania vybraného slova v rovnakom tvare mézeme vidiet v snahe
zdbraznit niektoré aspekty cinnosti strany v spolocnosti. Je to zrejmé tiez z kolokacii, v ktorych sa
lexéma nachadza ako napr. fungovanie strany, stav strany, utvdranie strany, historia, stanovy Ci ciele
strany. Opakovanie a zd6raziiovanie vystupuje vo funkcii neustdlej pripomienky dolezZitosti strany
a jej nevyhnutnosti pre spoloénost. Je to charakteristicky jav socialistického jazyka determinovany
ideologicko-propagandistickym nastavenim politického rezimu vnimajuceho veducu ulohu strany ako
pilierovy prvok. V suvislosti s tym je zdérazriovany princip jej nadradenosti a neomylnosti, ktory nie je
explicitne dany, ale implikacia vyplyva z propagandy: ,Sumarné feceno, strana ma vzdycky pravdu.
PokaZzdé jinou, protoZe historicky konkrétni. Védeckost této pravdy zalezi vtom, Ze se pruiné
pfizpUsobuje ménicim se objektivnim potfebam vyvoje spolecnosti.” (Fidelius, 2016, s. 78) V tomto
pripade moézZeme z hladiska Stylistiky hovorit o nefunkénosti vyuZivania synonymie, konkrétne
zamennych synonym. Ako uvadza J. Findra (2013), ide o $tylisticki neobratnost pri opakovani vyrazu,
pricom vo funkcii konektorov vystupuje stale rovnaka lexéma namiesto funkéného zamena. Tym
dochéadza k stereotypizacii textu.

Uvedené priklady z Gvodnikov Pravdy dokladaju istu statickost a meravost jazyka socializmu.
Konkrétny vyskyt vybranej lexémy je viditefnejsi v prehlade (Graf 1) zaznamenavajicom jej
frekvenciu pocas jednotlivych mesiacov. Ndrast vo vyskyte zaznamenany v auguste je sposobeny
publikovanim uUvodnikov na spoloc¢ensky aktualnu a vdanom obdobi (este pred zacdiatkom okupacie)
Casto sklofiovanu tému schvalovania a prijimania novych stanov strany. Napriek vydaniu iba troch
uvodnikov v priebehu mesiaca, sudoba Stylistika v znacnej miere vyuZivala konstrukcie s uplatnenim
slova strana, napr. stanovy strany, vyvin v strane, vyvin prijatia novych stanov strany a podobne.
V d6sledku opakovaného zd6razriovania lexémy strana, napriek jasnosti a zrozumitelnosti kontextu,
vysledna ciselnd hodnota lexémy stupla k ¢islu sedemdesiatsedem. Vyraznejsi narast v decembri je
spbésobeny publikovanim Gvodnikov s ro¢nym rekapitulujucim charakterom, odkazujdcim na vyvin
v spolo¢nosti a politickej sfére, ktoré su neodmyslitelne spité s ¢innostou komunistickej strany.




K niektorym charakteristickym prvkom lexiky socialistického jazyka — na prikladoch zo slovenskej stranickej tlace v roku 1968

Hodnotenie situacie v krajine, posun, ku ktorému doslo a uskutonené zmeny su vztahované na
¢innost a akcie strany, ¢o sa prejavilo jej ¢astej$im vyskytom v textoch publikovanych dvodnikov.
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Graf 1 — Vyskyt lexémy ,,strana“ v tvodnikoch Pravdy v priebehu roka 1968

Lexéma ,strana” nadobuda podla slovnikovej definicie politicky vyznam, a preto méze byt
zaradend k tzv. spolocensko-politickej lexike. Ide o termin zauZivany v lingvistike od polovice
20. storocia oznacujuci lexiku s priamym ¢i nepriamym sémantickym vyznamom naviazanym na
politicky aspekt spolo¢nosti. E. Molnarova ju definuje ako ,suhrn slov a slovnych spojeni, ktoré
obsahuju sémanticky komponent poukazujici na vztah k vnitornej a zahraniénej politike
a politickému Zivotu. Je preto viazand na narodné Specifikd politického diania, ktoré nachadzaju svoj
odraz v jazyku“ (2013, s. 14). Lexéma ,strana“ mdze byt podla tohto teoretického vymedzenia
politémou, ale zaroven aj ideologémou. Okrem pritomnosti politického komponentu sa da rozoznat
dobovo-politickd determinovanost a symbolicky vyznam, ktoré sU autorkou uvedené ako
charakteristické znaky politémy.

Determinacia viazana na obdobie socializmu (1948 — 1989) sa prejavuje pritomnostou pojmu
v slovnikoch zameranych na jazyk socializmu, kde sa zdorazniuje jeho frekventované pouZivanie
najma v 50. — 70. rokoch (Schmiedtovd, 2012), ale aj vyskyt lexémy ako sucasti dobovych kolokacii
(Cermak — Cvréek — Schmiedtova, 2010), napr. bojeschopnost strany, bratrskd strana, prislusnost
strany, vyzbrojit stranu, zabezpecit stranu, zjednocovat stranu ai. Zo slovenského novinového
prostredia mdzeme vybrat kolokacie typu prdcu strany, program strany, citenie k strane, politika
strany, ulohy strany, demokratizdcia strany, sluZit strane, principy jednoty strany, ozdravenie Zivota
strany a pod. Okrem prislusnosti k politickej lexike, ma lexéma aj vyssie uvedeny ideologicky priznak,
¢o ju podla E. Molnarovej klasifikacie radi k ideologémam. Autorka uvadza, Ze ,zvlastnosti ideologicky
determinovaného slova nie su dané iba Strukturou jeho lexikdlneho vyznamu, ale aj charakterom
funkcie, ktoru plni, aktord priamo zavisi od ideoldgie nositela jazyka” (2013, s. 59). V obdobi
komunistického reZzimu sa tento postoj odrazal v uvedenych slovnikovych vykladoch niektorych
pojmov. K dal$im, ktoré by bolo mozné zaradit do kategdrie ako politém, tak aj ideologém patria
lexémy ,komunisti“ a ,,sudruh”.

3. Lexémy ,komunisti“ — ,,sadruh“

Rozdiely existujuce v chapani vyznamu lexémy , komunisti st vo vnimani samotného pojmu
komunizmus. KSSJ (2003) ho uvadza ako utopistické ucenie o socialne spravodlivej spolo¢nosti ¢i ako
marxisticko-leninské ucenie o spolo¢enskom vlastnictve vyrobnych prostriedkov a odmeriovani podla
potrieb. Komunista je teda prislusnik strany uplatriujucej tuto ideoldgiu. Konkrétny ideologicky
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rozmer je pritomny v definicii podla SSJ (1959), podla ktorého je komunizmus: 1. spolocensko-
ekonomicka formacia vyrastajica na troskach kapitalizmu a nastupujuca po obdobi diktatury
proletariadtu, zaloZzenda na spolo¢enskom vlastnictve vyrobnych prostriedkov a na rozdelovani
vyrobkov podla potrieb; 2. ideoldgia revoluéného proletariatu odhalujiuca vykoristovatelsky princip
kapitalizmu a odovodnujuca vybudovanie beztriednej spolocnosti alebo 3. nevedecka ideoldgia
usilujuca sa o socidlnu rovnost.

V grafickom zndzorneni (Graf 2) je viditelny priebezny posun vo frekvencii vyskytu skimanej
lexémy. Vyraznym prvkom je zvysenie v maji, kedy sa lexéma objavila v texte Uvodnikov v pocte 31-
-krat. Je to dosledok publikovania textu s nazvom Kto su ,priatelia fudu“?, ktorého autorom bol Julius
Palo. Prekladom slova demokrat, odvodeného od terminu demokracia, do podoby ,priatel ludu“ sa
v texte dostala do popredia dvojica demokrati — komunisti, vyznamovo prezentovana vo vztahu
antonymie. Stalym poukazovanim na dosiahnuté zdasluhy, pozitivne alebo negativne ¢innosti oboch
spolocensko-politickych skupin obyvatelov sa vystuprniovala frekvencia skimanej lexémy. Rovnaka
situdcia by nastala aj v pripade vyskumu slova demokrati, resp. v tomto pripade ,priatelia fudu“.

Vyskyt lexémy , komunisti”

35
30
25
20
15
10

e \/yskyt lexémy "komunisti"

Graf 2 — Vyskyt lexémy , komunisti v ivodnikoch Pravdy v priebehu roka 1968

V publicistickych textoch m6Zzeme najst lexému , komunisti primarne v dvoch podobéach. Na
jednej strane je to pripad osobného spajania pojmu s ¢lovekom, kde méze byt vo vyzname citelny
isty stupen expresie, napr. ndm komunistom, my komunisti, spisovatel — komunista, majster —
komunista, clovek — komunista alebo A ¢o sa tyka nds, komunistov? Na vybranych prikladoch mozno
vidiet stotoZnenie sa predstavitela strany so stranou, ¢o je podobné prikladom pri lexéme ,strana“,
ktora bola casto oznacena privlastiovacim zdmenom nasa. Vtomto pripade ide o priklad
jednostranného vymedzenia cez jazykové prostriedky. Druhd podoba lexémy ,komunista“ sa
vyskytovala v dvojici komunista — bezpartajny/nestranik. Vyskyt tejto dvojice lexém mbzeme ndjst
v dvoch podobach. Po prvé je to ich spojenie v priamej opozitnej dvojici, kedy vyznamovo poukazuje
na bipoldrne ¢lenenie spolo¢nosti. Clovek mohol byt bud jedno, alebo druhé, pricom v kazdom
pripade stal na opacnej strane oproti tomu druhému. Problematike clenenia spolo¢nosti na dve
skupiny podla prislusnosti k strane sa blizSie venoval vo svojich esejistickych pracach P. Fidelius
(2016). Zaroven poutzitie iba terminu komunista/komunisti vyclefiuje ostatnych obc¢anov a ¢lenov
spolo¢nosti z diania a Ucasti, akoby sa ich ani netykali. Tento model je viditelny v prikladoch:

Komunisti ju [akénu jednotu strany, P. M.] pocituju ako podmienku, bez ktorej by strana nemohla
uspesne pracovat, riesit problémy spolocnosti a potreby ludi. (Pravda, 3. 12. 1968; zvyraznila autorka)

NesvedCci o aktivite komunistu ani neposluZi ku cti, ak niekto napadne cestného clena strany, ale aj
nepartajného, a nikto sa ho z 200 komunistov nezastane. (Pravda, 1. 6. 1968; zvyraznila autorka)
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Konkretizacia naznaceného modelu poukazuje na samostatné postavenie lexémy
»,komunista“, obsahovo a vyznamovo sa vztahujuce iba k prislusnikom strany, ktori pocituju opisany
problém v strane, ¢o automaticky odslva ostatnych obcCanov na perifériu akéhokolvek zaujmu
o dianie v spolocnosti. V druhej vete je predstavena ina situdcia. V spojeni cestného clena strany, ale
aj nepartajného je ¢len strany privlastkom charakterizovany vlastnostou cestny, ¢o predstavuje
generalizdciu v zmysle Cestnosti kazdého obcana, ktory je prislusnikom strany, teda komunistom.
Vyraz je s vypovedou gramaticky spaty vo funkcii predmetu, ostdva vsak hierarchicky odstupriovany
tak graficky (Ciarkami), ako aj intonacne v pripade citaného textu (pauzy). V kontexte posobi dojmom
doplnujucej, druhotnej informacie, ktora je sekundarna k vyznamu spojenia cestného clena strany.

Druhou moznostou aplikovanou na danu lexému je vyuZitie jej komplementarnej funkcie
vramci vyznamu akontextu vety. Vtom pripade sa medzi dvojicou slov komunisti —
nepartajni/nestranici nevytvara vztah opozicie, ale sémanticky sa vzajomne doplfiaji av ramci
komunikacnej situacie tak komplexne zahfnaju vSetkych obyvatelov, ¢im sa strdca priznak
nadradenosti u prislusnikov strany. Uvedeny efekt je zvycajne dosiahnuty pouZitim syndetického
spojenia slov s vhodnou spojkou. Napriklad:

Znie to paradoxne, ale prdve teraz, v obrodnom procese, ktory vznikol z viastnej iniciativy KSC v &ase,
ked’ sa zvysila aktivita védcsiny komunistov inepartajnych, dostali sa niektori clenovia strany aj
funkciondri do akejsi pasivnej rezistencie. (Pravda, 1. 6. 1968; zvyraznila autorka)

Slexémou ,komunista“ Uzko suvisi lexéma ,sudruh“ predstavujuca oznacenie alebo
vzajomné oslovenie c¢lenov komunistickej strany. Je to slovo pouZivané vyhradne v oficidlnej
komunikdcii, ktoré nepresahovalo do sukromného Zivota alebo priatelskej komunikacnej sféry.
Obidva citované slovniky (KSSJ a SSJ) sa vo vymedzeni slova zhoduju, pricom sa zvykne uvadzat aj
vyznam vzmysle priatel, ktory sa vSak presunul do synonymického slovnika. V skimanom
publicistickom materidli sa lexémy vyskytuju v priblizne rovnakom poéte — komunisti sto dvadsatkrat
a sudruh sto desatkrat. Podobnost v mnoiZstve vyskytu mdzeme vnimat v stvislosti so sémantickou
podobnostou medzi slovami. V stéasnej beznej komunikacii nie je vyuzivané, vzhlfadom na to, Ze
slovo ,,sudruh” sa v suvislosti s nadmernym uplatnenim v rokoch 1948 — 1989 spolitizovalo a méZzeme
ho zaradovat k spolo¢ensko-politickej lexike, k politéme aj ideologéme, ako ich opisala E. Molnarova
(pozri vyssie). Uvedené slovo predstavuje typ pomenovania pouZivaného nielen v urcitom obdobi, ale
aj konkrétnou skupinou ludi. Je mozné oznadit ho za jednu z redlii socializmu.
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Graf 3 — Vyskyt lexémy ,,sudruh” v tvodnikoch Pravdy v priebehu roka 1968

V textoch mdézeme najst lexému ,,sudruh” vo vyzname oslovenia nahradzajiceho dnesny titul
pan/pani, napr. tvrdé slovd padli na adresu sudruha Michala Chudika; boj studruha Dubceka;
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prezidenta republika sudruha Ludvika Svobodu; s osobou sudruha Antonina Novotného, sudruzka
Svodobovd atd'.:

Minuly piatok som dostala do redakcie telefonicky odkaz sudruhov z jedného okresu... (Pravda, 19. 8.
1968; zvyraznila autorka)

Stisol gombik na stolceku, prisla sudruzka a on objednal oblerstvenie. (Pravda, 8. 4. 1968)

Toto pravidlo sa uplatnilo v priebehu roka a vysledok je zretelne viditelny v hodnotach na
Grafe 3. Napriek Uplnej absencii vo februari av oktébri, plati vysSie uvedené pouzivanie lexémy
v zmysle oslovenia. V marci koresponduje s publikovanym textom pod nazvom Konferencie nielen
okresné, ktory je autorskym pocinom redakcie dennika Pravda. V Uvodniku je opisovany priebeh
okresnych konferencii, zhodnotenie ¢innosti politickych predstavitelov aj perspektivy k vyvinu strany
v dalSom obdobi. V suvislosti s opisom vystlpeni jednotlivych clenov strany sa casto aplikovalo
oslovenie v zmysle sudruh XY. V tejto podobe je lexéma casto uplatnend aj v texte predstavujicom
osobnost prezidenta Ludvika Svobodu (Md nds rdd, 8. 4. 1968). Posledné vyssie Cislo v priebehu
augusta sa vyskytlo 19. 8. 1968. Nasledne v priamej suvislosti so zaciatkom okupacie Uvodniky
niekolko dni nevychadzali (v danom case bola formalna aj obsahova stranka prisp6sobena
mimoriadnej situdcii v krajine) a v dalSich mesiacoch sa dana lexéma v skimanych textoch periodika
nevyskytla. Prvé pouZitie je po okupdacii datované az 22. 11. 1968, ato v konkrétnych prikladoch
ndzory progresivnych sudruhov a sudruh Dubcek.

Daldou moznostou identifikovanou vtextoch je vyznamove stotoinenie lexém ,sudruh”
a ,komunista“, napr.:

Ked' na poslednom rokovani Ustredného vyboru nasej strany v Prahe vystupovali sidruhovia Svoboda,
Dubcek, Cernik, Husdk aini, ktori §li do Moskvy na rokovania vybaveni manddtmi dévery strany
e tito muZi urobili vietko, ¢o sa pre nds Slovdkov i Cechov, komunistov i nestranikov, pre pokoj nasich
domovov urobit dalo. (Pravda, 4. 9. 1968; zvyraznila autorka)

Na uvedenom priklade je zrejmé, Ze v pripade nahradenia ,sudruhov” ,komunistami“ by
v sémantickom vyzname vety nedoslo k zmene. Ked%e i$lo o rokovanie UV, mézeme dedukovat, 7e
pritomni v sale Praiského hradu boli ¢lenovia strany, ateda komunisti. Sémantika preto ostava
nezmenena. V druhej Casti vety je zaroven pritomna vysSie uvadzana opozitna dvojica komunistov
i nestranikov. Slovo ,sudruh” sa vskumanej publicistike vyskytuje aj v adjektivnych tvaroch
v spojeniach ako napr. sudruzsky vztah, sudruzsky vysvetlovat, sddruzsky podat ruku, sudruzské
ovzdusie atd. J. Prusa (2011) uvadza aj niekolko dalSich kolokacii, medzi nimi soudruzska kritika,
soudruzska navsteva, soudruzska vypomoc, soudruzské privitani, soudruzsky polibek.

4. Lexéma ,praca”

Slovo ,praca” bolo v kontextoch jazyka socializmu ¢astym pojmom a stavalo sa sucastou
pozdravov, hesiel aj sloganov. J. Prusa uvadza, Ze , klasikové marxismu-leninismu povaZovali praci za
prvotni potrebu clovéka a veskeré hodnoty vidéli jako vysledek prace” (2011, s. 348). To sa v praxi
odrazilo v ¢astom vyskyte tejto lexémy v réznych kolokaciach, heslach alebo frazach tvoriacich sucast
propagandy. V. Schmiedtova (online) venovala pozornost vyskumu slova ,,praca”, pricom sa zamerala
na tematické okruhy, ktoré su s nim v totalitnom jazyku spajané, ¢i uz v pozitivnom alebo negativnom
vyzname. V jednej z dalSich studii zaradila slovo praca medzi tie prvky slovnej zdsoby studobej
spolo¢nosti, ktoré mali pozitivne konotdcie. Poukazovala tieZ na pozorovania slovnych spojeni ako
pracujuci fud alebo pracujuca inteligencia, ktoré diferencovali tieto spolocenské vrstvy.

Lexéma bola ¢asto pouZivana aj vo sfére slovenskych masovokomunikacnych prostriedkov, ¢o
dokazuje vyskyt v Gvodnikoch Pravdy v polte 124-krat v priebehu roka 1968. Specifickej$ie udaje
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prezentuje Graf 4. K prudkejsim prepadom doslo v mesiacoch april, jul a november, ¢o povazujeme
za nasledok publikovania tém, ktoré s danym slovom nepracovali, lebo pre nich nebolo kontextovo
relevantné. Uskutocnené vykyvy nepovazujeme za doésledok spolocensko-politickych zmien, ktoré
v uvedenych mesiacoch neboli natolko prelomové, aby sa vyraznym spésobom reflektovali v tlaci.
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Graf 4 — Vyskyt lexémy ,,praca” v ivodnikoch Pravdy v priebehu roka 1968

Lexému je mozné najst v spojeniach systém a Styl prdce, dblezZitd prdca, politickd prdca alebo
stranicka prdca. Vyskyt vo funkcii hesla ¢i sloganu je identifikovatelny ako sucast dlhsej vety, ktorej
funkcia je vSak definovana ako vyzva resp. apel na (Citatela, nielen svojim obsahom, ale taktiez aj
¢asovym obdobim, v ktorom bola publikovana. Ide o priklady z Uvodnikov pri prilezitosti zaciatku
a konca kalendarneho roka:

Preto splfime vsetci ocakdvanie UV KSC, a po vietkych vinsoch a pripitkoch, ktoré sme na prahu
nového roku vyriekli i vypoculi, pustme sa s eldnom do prdce vS§edného dria. Hodiny meraju nielen
chronologicky, ale aj historicky ¢as. No aj ten historicky sa skladd z hodin statocnej prdce. (Pravda,
9. 1. 1968; zvyraznila autorka)

A ak by mal byt mimoriadny [novy rok 1969, P. M.], nuZ potom si Zelajme, aby taky bol v ¢inorodej
prdci. (Pravda, 30. 12. 1968; zvyraznila autorka)

Z uvedenych prikladov vyplyva niekolko zaverov. Ide o vyber privlastkov, s ktorymi je slovo
spajané. V tomto pripade su to najméa pozitivne vymedzenia prace ako stato¢na, cinoroda alebo
kazdodenna, praca vsedného dna. Na druhej strane je v takto postavenej komunikacii zdérazneny
apel na pracu v zmysle ¢innosti nevyhnutnej a neustale pritomnej v Zivote obcanov, ktora zaroven
predstavuje diferencujicu vlastnost obcana socialistického zriadenia. MozZnost nepracovat
predstavovala neprijatelny koncept pre sudobl spoloénost. Frazeologizmy zauZivané v obdobi
socializmu poukazovali na nevyhnutnost prace a jej pozitivne vnimanie, napr. pozdrav Cest prdci!,
hesla ako Buduj vlast, posilnis mier!; Pracou posilnis mier!; Socialisticky pracovat, socialisticky Zit!
v prislovi Bez prdce nie su koldce! atd.

Okrem zéakladnej lexémy , praca“ su v textoch Uvodnikov pritomné dalsie slova s rovnakym
koreriom, napr. pracoviti fudia, pracovat v strane, pracujuci fud alebo slova pracovat, spoluprdca,
pracovnici, pracujuci, pracovisko, pracovné sily, vypracovanie, pracovitost. Termin praca je casto
skloriovanym slovom pouzivanym so snahou apelovat na vyvijanie Cinnosti smerujucej k rozvijaniu
spolocnosti a jej politického zriadenia.
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5. Lexéma ,,demokracia“

Poslednou zo skumanych frekventovanych lexém vyskytujlcich sa v dvodnikoch Pravdy je
,demokracia“. Vo vymedzenom casovom rozsahu sa vtextoch nachadzala 57-krat, prevaine so
zretelom na spolocensko-politické zmeny vykonané po janudri 1968 a na nastupujuici demokratizacny
proces. Vyskyt v priebehu celého roku konkretizuje Graf 5.
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Graf 5 — Vyskyt lexémy ,,demokracia“ v ivodnikoch Pravdy v priebehu roka 1968

ZvySeny vyskyt sme zaznamenali v mesiacoch madj aaugust. Vprvom pripade islo
o publikovanie textov stematikou demokracie a demokratizacie v Ceskoslovenskej spolocnosti,
priCom sa prezentovali pozitivne aj negativne nazory — kritika demokratov odznievala napr. v texte
Kto su ,priatelia ludu“ (Pravda, 26. 8. 1968), ktory svojim obsahom do znacnej miery devalvoval
pozitivny obraz predstavitelov demokracie a staval ich do opozicie ku komunistom. Najvyssi vyskyt
lexémy bol zaznamenany dna 23. maja v Uvodniku s ndzvom Tradicie nasej demokracie. Text
Uvodnika sa venuje problematike histérie demokracie a demokratického vyvoja v Ceskoslovensku
v dosledku uplatnovania demokratizacného vyvoja po janudri 1968. Zaroven poukazuje na rozvijanie
demokratickych tradicii, avsak s uréitymi obmedzeniami: ,Ved' v terajSom obrodzovacom procese
socialistickej demokracie a jej doslova revolu¢ného posuvania dopredu nadvdzujeme na vsetko (ba aj
obnovujeme!), ¢o nie je v rozpore s nasimi pokrokovymi ndarodnymi a statnymi tradiciami z obdobia
pdtdesiatych rokov ceskoslovenského stdtu a €o zodpovedd nasim socialistickym idedlom.” (Pravda,
23. 5. 1968; zvyraznila autorka) Z toho vyplyva, Ze demokraticky vyvoj bol v spolo¢nosti pripustny iba
do tej miery, kym nepredstavoval protireenie s nazormi povazovanymi veducou politickou stranou
za pokrokové. Zaroven to bola tieZ strana, ktora urcovala socialisticky ideal, a teda demokratizacia
v 60. rokoch bola vo svojej podstate relativha a zna¢ne obmedzovana, napriek tomu, Ze sa tato téma
zdbraznovala v mnohych textoch oficidlnej stranickej tlace v priebehu roka. Ako priklad uvedieme tie
uvodniky, kde sa termin explicitne spomina a to su U¢ime sa demokracii (Pravda, 7. 2. 1968), Tradicie
nasej demokracie (Pravda, 23. 5. 1968) a Kto su ,priatelia ludu”...? (Pravda, 26. 5. 1968); ¢o vsak
neznamend, Ze by demokracia ako pojem nebola predmetom obsahu aj dalSich textov, ako
uvodnikov, tak aj inych Zanrov publikovanych v tlaci. Druhym mesiacom s vyznamnejsim narastom vo
vyskyte skimanej lexémy bol august, pocas ktorého sa publikované témy orientovali na schvalovanie
novych stanov komunistickej strany a v suvislosti s eSte prebiehajucim demokratizacnym procesom
sa Casto odkazovalo aj k terminu demokracie.

Lexéma ,,demokracia” vo vyzname spolocensko-politického zriadenia je kategorizovana podla
prisudzovanych privlastkov, napr. mestiacka demokracia, proletdrska demokracia ¢&i burZodzna
demokracia. NajcastejSie sa objavujlucimi privlastkami su socialistickd demokracia a vnutrostranicka
demokracia. Castymi byvaju tie? lexémy vytvorené zo zakladu slova demokracia — demokraticky,
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demokratizacia, demokratizacny, = demokraticnost.  Vtextoch sa  vyskytuji v podobe
narodnodemokratickd  revolicia, = mestiackodemokratickd  republika, = fudovodemokratické
Ceskoslovensko, demokratizaény proces, princip demokrati¢nosti. Demokracia bola v tomto obdobi
prezentovana ako ,socialistickd demokracie, coZ v praxi znamenalo, Ze byla nahrazena diktaturou
proletariatu, kterd oficidlné stranila délnické tride” (Prusa, 2011, s. 84). V suvislosti s pojmom
demokracie dochadza v textoch a v jazyku socializmu k uplatneniu principu semiotickej premeny jeho
znakovej podstaty, ktoru blizsie priblizuje T. Vana (2013) vyuzivajuc tento konkrétny priklad. Zmena
jazyka a jeho vyznamu, teda kddu determinujiceho komunikaciu v spolo¢nosti, je charakteristickym
znakom jazyka socializmu vyuZivaného ako manipulacny ndstroj na ovladnutie spoloc¢nosti Ci
vytvorenie jednotnej masy prijimatelov. Vana uvadza, Ze v jazyku socializmu je zneuzZivana kladne
hodnotena konotdcia pojmu demokracie, aby rovnako kladny dojem vyvolavala aj novo vytvorena
terminoldgia. V tomto pripade ide o slovné spojenie socialistickd demokracia alebo vyssie spominana
vnutrostranicka alebo proletarska demokracia. V pripade slovenskej stranickej publicistiky sme
pozorovali jav vytracania tejto lexémy z Uvodnikov. Graf 5 naznacuje dorazny pokles od augusta az do
konca roka. Po 21. auguste sa vtexte objavila iba trinastkrat, zvycajne iba v podobe zmienky na
predchadzajice, tzv. predaugustovské obdobie. Samotny pojem nebol hlbSie rozvijany, ani mu
nebola venovana ind pozornost. Fidelius (2016) podobne uvéadza, ze komunistickad re¢ ma tendenciu
privlastiovania starych pojmov, ktorym vytvdra novy vyznam. To je mozné hodnotit ako princip
manipuldcie jazyka alebo manipulacie s jazykom. Vyskum lexémy ,demokracia® vsak v dosledku
presného vymedzenia textovej vzorky na rok 1968 neprekracoval vytyéeny ramec, a preto nie je
mozné vieobecne konstatovat, ¢i k sémantickému posunu doslo.

6. Zaver

Obdobie rokov 1948 — 1989 sa v prostredi vedeckej literatury vyskytuje pod réznym
oznacCenim. Napriek nezjednotenej terminoldgii ich spaja obsah a charakteristika na zaklade typu
jazyka pouzivaného v oficidlnej sfére, ku ktorej patri aj masovokomunikacna oblast. PouZivanie
frekventovanych lexém, akymi su strana, praca, komunista, sidruh ¢i demokracia predstavuju iba
jednu zlozku priznaénd pre skimané obdobie. Na tychto prikladoch je pozorovatelny princip
opakovania, vjazyku socializmu vnimany nielen ako redundantny prvok, ale aj ako manipulacia.
Dominantnym prikladom je lexéma strana. K dalsim charakteristickym prvkom moézeme zaradit
vytvaranie sémantickych opozit alebo komplementarnych dvojic slov na priklade komunisti —
nepartajni. Niektoré z lexém sa v slovnej zdsobe slovenského jazyka zachovali do stucasnosti, iné
ziskali politicky ¢i negativny expresivny priznak ideologickosti a stali sa ideologémami. Autori
zaoberajuci sa touto problematikou najma v Ceskej republike poukazovali na fakt, Ze jazyk je
nastrojom myslenia ajeho ovlddnutie moéze smerovat k manipuldcii. Jazyk socializmu poskytuje
mnozstvo prikladov a materialu, ktoré tento nazor podporuju. Vybrané a spracované lexikalne prvky
su jednym z mozZnych aspektov, ktoré dand problematika vramci vedeckovyskumnej cinnosti
prezentuje. PredloZeny prispevok povaZzujeme za prinos k téme objasnujuci niektoré vybrané aspekty
socialistického jazyka.

Pozndmky

(1) Prispevok vznikol v ramci riedenia vedeckého projektu VEGA ¢&. 1/0598/18 Stylistika
mienkotvornej elektronickej tlace strednoprudového a alternativneho typu.

(2) Jazyk v rokoch 1948 — 1989 je autormi skimajucimi dané obdobie oznacovany rézne. V odbornej
literatire mozno najst slovné spojenia socialisticky jazyk, totalitny jazyk, komunistickd rec
a dalSie. Napriek terminologickej nejednotnosti su pouzivané vo forme synonym. Pre potreby
predloZzeného textu sme zvolili termin socialisticky jazyk, resp. jazyk socializmu.

(3) Blizsie o frekvencii vydavania analytickych publicistickych Zanrov periodika v priebehu roku 1968
pozri MOLNAROVA, Patricia. Perspektivy vplyvu ideolégie na Zanre analytickej publicistiky
v stranickej tlaci v roku 1968. In: XXVII. kolokvium mladych jazykovedcov. Banskd Bystrica —
Sachti¢ky 21. 11. — 23. 11. 2018. Rukopis $tudie (v tlaci).
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Summary

The aim of the paper is to characterize some of the typical aspects that are present in the language of
socialism in Czechoslovakia (1948 — 1989). Language used during this period is different with regard
to present lexicology or stylistics. The main influential factor was the presence of the
political/communist/socialist ideology in a press. In lexicon it may be seen in different forms such as
repeating of words, changes in semantics, using and manipulating of positive and negative meaning
of words, creating antonyms with political lexeme and so on. The issue was researched using
editorials from political newspaper Pravda in 1968 and literature which is cited below the text. The
language of socialism was different from the language in the press nowadays. Analysed linguistics
aspects were gathered and used to present one of the ways how the political ideology of the
communist party in Czechoslovakia manipulated the masses through the media. However, they
represent just a small piece of socialist language which was a dynamic part in a development of
society in this time period.
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1. Uvod

Na konci 19. storoCia doslo vo sfére eurdpskeho myslenia k vyraznej ideovej deviacii
od klasickej filozofie smerom k novym vyvinovym tendenciam. Na filozofickej scéne sa v protiklade
k strohému racionalizmu klasického obdobia zacala koncipovat nova kultira myslenia. Paralelne
s materializmom a scientistickym pozitivizmom sa rozvijala dominantna filozofia Zivota, ktora do
filozofického diskurzu vniesla prvok antropologizmu. Stredobodom zaujmu nového filozofického
smeru sa stal koncept fudského individua a jeho bytostného ukotvenia v empirickom svete. V optike
filozofie Zivota rozum prestal byt dominantou osobnosti a zdkladnym nastrojom percepcie reality. Na
jeho miesto nastupila iracionalna sféra podvedomia a jej hlavna hybna sila — vola.

Fenomén vole ako podstaty bytia a vnimania skutoénosti sa stal nosnym principom
filozofickej koncepcie nemeckého voluntarizmu. V optike Arthura Schopenhauera (1788 — 1860),
jedného z hlavnych ideoldgov voluntaristickej filozofie, nadobudol koncept vole podobu latentnej,
metafyzickej sily, narokujucej si absolitnu podmienenost [udského subjektu principu iracionality.

Filozofia veduceho predstavitela voluntarizmu zohrala na sklonku 19. a zaciatku 20. storocia
vyznamnu Ulohu v procese kreovania ruskej kulturnej identity. Ruski filozofi a literati sa na prelome
storoCi usilovali o racionalizaciu absurdity sudobej spolocenskej klimy, na zaklade ktorej chceli
porozumiet genéze udalosti, ktoré predchadzali revolucnej transformacii ideologického obrazu
krajiny. Stredobodom ich zaujmu sa stal koncept iracionélnej vble a jeho vplyv vo vztahu k logike
okolitého sveta.

Binarna opozicia racionality a iracionality, postavend na ideovej osnove nemeckej
voluntaristickej filozofie, rezonuje aj v expresionistickych dielach ruského modernistického
spisovatela Leonida Andrejeva (1871 — 1919). Spisovatel si po vzore voluntaristov osvojil
problematiku primatu iraciondlnej zlozky osobnosti na uUkor tej raciondlnej, ¢im vo svojej tvorbe
priamo nadviazal na koncept vole, predstavujuci gro filozofie Arthura Schopenhauera.

Problematika vplyvu nemeckého voluntarizmu v procese kreovania autorskej filozofie
a poetiky Leonida Andrejeva, ako aj jej trvaly odkaz v literarnej tvorbe spisovatela, predstavuje
ideovu osnovu vedeckej Studie.
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2. Literarno-filozoficky odkaz v tvorbe Leonida Andrejeva
2.1. Ideovo-esteticka genéza tvorby Leonida Andrejeva na pozadi spolocenského diania

Modernisticko-dekadentné tendencie, Specifické pre literarny narativ na prelome 19. a 20.
storocia, sa azda neudomacnili v tvorbe ani jedného ruského spisovatela v takom rozsahu, ako v diele
Leonida Nikolajevica Andrejeva. Motiv pesimizmu, melanchdlie, samoty a odcudzenia sa nestal len
univerzalnym vyrazovym prostriedkom literarnych diel autora, ale aj sihrnnym programom jeho
tvorby a vychodiskom pri reflektovani bezprostrednej reality. Andrejev na ploche svojej prozy
adramy C(itatelovi sprostredkovava tiesnivy obraz atmosféry na sklonku dvoch storoci. Autorova
tvorba je vyrazom odusSevnenej revolty, namierenej proti dobovému statusu quo, ktory ma za
nasledok stav sociadlnej a duchovnej paralyzy spolo¢nosti (Dubravska, 2017).

Andrejevovo pochmurne vnimanie sveta vsak nemoZno interpretovat len cez prizmu
urcujucich tendencii v literarnej sfére na sklonku storocia. Na spisovatelov pesimisticky narativ vo
velkej miere vplyvali tak osobné, ako aj kulturno-spolocenské determinanty (Dubravska, 2017).
Leonid Andrejev vstupuje na literarnu podu v roku 1898, v ¢ase enormnych dejinnych otrasov. Prvé
desatrocie jeho literarnej ¢innosti poznamenala atmosféra anticipovaného politického prevratu
a eskalacie spolocenského napatia, ktora vyustila do revolu¢nych udalosti v rokoch 1905 a7 1907
(Fromkova, 1960). Spisovatel zdielal pocit vseobecnej eufdrie, vychadzajuci z romantickej predstavy,
Ze ,kondi jistd historickd epocha, Ze v tomto svéte méstactvi, Gfednické nadvlady a socidlni
nespravedlnosti sa neda Zit dale, Ze pfijde néco nového a jisté radostného” (Andrejev, 1967, s. 219).
Podobne ako cast poprednych predstaviteflov ruskej inteligencie, aj on sa stotoZnoval
s humanistickymi idealmi revolucie (Parolek, Honzik, 1977) a myslienku revolu¢ného prevratu do
velkej miery romantizoval. Andrejev vnimal revolliciu ako ,néco snadného, bezbolestného,
jednoduchého” (Andrejev, 1967, s. 160), ako nastroj katarznej ocisty, ktory vyslobodi Rusko spod
jarma autokratickej poroby a poloZi zaklady nového, spravodlivého spolocenského zriadenia.

Neuspech prvého revolu¢ného odboja (1905 — 1907), nastup krvavych represalii a oktobrovy
prevrat v Rusku roku 1917 vSak Andrejeva pripravil o ideal spolocenskej obrody a zjavil mu skuto¢nu
podstatu revoluc¢ného besnenia. Andrejev revolu¢né udalosti neprijal, hoci ich v zapale prvotného
idealizmu s nadSenim anticipoval (Andrejev, 1967). Niekdajsi revolucny entuziazmus Andrejevovej
ranej prozy v priebehu druhého desatrocia z jeho literarnej tvorby definitivhe vymizol a na plochu
spisovatelovych diel zacal prenikat pocit prehlbujiceho sa pesimizmu, skepsy a bezmocnosti.

Po vytriezveni z revoluéného opojenia Andrejev viac nie je schopny najst v Rusku dostato¢nu
oporu pre svoj dusevny rast. Spisovatel, ktory sa nestotoznil s vyvinom udalosti na domacej scéne,
preto odchadza z verejného Zivota a hlada utocisko v prostredi finskeho vidieka, odkial z Ustrania
svojho majestatneho, osamoteného domu s obavami sleduje dramu, odohravajucu sa v jeho vlasti.
Andrejev sa rozhodol uzavriet pred okolitym svetom ,pro tragédii“ (Andrejev, 1967, s. 177) a ,,usadit
se nejen daleko od tfid, daleko od banalit, ale i daleko od Zivota“ (s. 177), aby ,,odtud mohl jako kluk
pres cizi plot na néj hazet kamenim“ (s. 177). Po osamostatneni dovtedy cerveného Finska od
Sovietskeho zvazu (1918), sa Andrejevova bolestivd odluka od Ruska stala definitivnou. Prozaik
adramatik vsak pre svoje kontroverzné nazory a tvorbu v emigracii nenachadza adekvatne
pochopenie a po pocetnych sporoch s predstavitelmi ruskej inteligencie sa Coskoro ocita na literarnej
periférii a jeho niekdajsia popularita bledne (Andrejev, 1967).

Striktna izolovanost, ktord mala autorovi pévodne poskytnut utocisko pred znepriatelenym
svetom, ako aj prehlbujica sa skepsa a frustracia z vlastnej tvorivej stagndcie, sa pre Andrejeva
vdruhej etape literarnej Cinnosti stdva akymsi katalyzatorom postupného dusevného rozvratu.
Spisovatel zacina v tom ¢ase prepadat ¢oraz intenzivnej$im depresivnym stavom a prestava verit, Ze
ho este niekedy postretne stastie.

Dusevna agonia, ktord Andrejeva sprevadzala v poslednych rokoch Zivota, sa najcitefnejsie
prejavuje v jeho neskorych dielach. Pravidelne sa opakujucou témou autorovych prac, ktoré vznikli
v druhom desatrodi tvorby spisovatela, su ,,monology o smrti, bezUtésnosti Zivota a bezmocnosti
clovéka“ (Fromkova, 1960, s. 458), ako aj ,filosofické meditace o ,vécnych”, , prokletych” otazkach
lidského byti“ (s. 458). Na ploche Andrejevovych poviedok, noviel, romanov a dram sa v chaotickom
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vire miesia motivy strachu, samoty, zufalstva, melanchélie, odcudzenia, skepsy, Sialenstva a smrti,
ktoré suhrnne vytvaraju akysi chmurny, klaustrofobicky obraz pozemského sveta.

Bezprostrednym zdrojom autorovej chaotickej percepcie sveta je polarizacia na osi bytie —
nebytie, vedomie — podvedomie, racionalita — iracionalita, ktora tvori ideovu bazu Andrejevovej
filozofickej koncepcie. Prozaik sa v diele usiluje preklendt hranicu medzi danymi protipdlmi, pochopit,
v ¢om spociva ich vzajomny antagonizmus a priblizit sa tak hlbsiemu zmyslu existencie. Zakladnym
principom Andrejevovho tvorivého Usilia je heroickd snaha dekomponovat empiricki skutoc¢nost,
obnazit jej skelet a odhalit jej skryty vyznam. Andrejev svoju rétoriku v diele podriaduje jedinému
cielu — poznaniu nepoznatelného. Klti¢ovou sa pre neho stiava potreba rozumovo obsiahnut podstatu
existencie. Autor si viak zarovern uvedomuje, Ze nie je v jeho silach tento zamer uskutocnit, a ako
¢loveku, zufalo baziacemu po pravde, je mu preto sidené zotrvat v stave veénej nevedomosti.

Andrejev vidi v fudskej nevedomosti a nepoznatelnosti bytia povod celého tragizmu ludského
pokolenia. Rozumovo nepostihnutelna existencia je podla spisovatela bezlucelna. Pokial rozum ako
zakladny instrument poznania zlyhava vo vztahu k realite (Dubravska, 2017), ludsky subjekt straca
posledného garanta osobnej slobody (Mikulda$ova-Skridlova, 1992), a ocitd sa v podruéi vrodenej
pudovosti (Dubravskd, 2017). Clovek, ktory na zaklade rozumu nedokaZe logicky objasnit zmysel
svojej existencie, prestdva podla Andrejeva jestvovat ako autondmny subjekt. Stava sa nastrojom
v rukach nevyspytatelnej véle, podliehajucim iraciondlnemu determinizmu.

Pre Andrejeva je Zivot, neuchopitelny ludskym umom, ,pousti a putykou” (Andrejev, 1967,
s. 124). Spisovatel sa vSak aj napriek tomu neuchyluje k pasivnej rezignacii. Andrejev podvedome
odmieta akceptovat fakt, ze Clovek nie je preduréeny na to, aby rozumom dokonale obsiahol
komplexnost zakisaného sveta. Jeho tvorba ma charakter sizyfovskej vzbury, permanentnej revolty,
namierenej proti zeleznym zdkonom iracionality. Andrejevov literarny hrdina nasilu mobilizuje racio
a buri sa proti diktatu absurdity svojho pozemského udelu (Choma, 1999).

Spisovatel a jeho literdrne postavy na jednej strane hldsaju neudriatelnost existencie
v empirickom svete a hladaju spasu vo vlastnej destrukcii. Na strane druhej vSak podliehaju
imperativu sebazdchovného pudu, ktory ich nati zotrvat v bludnom kruhu bytia a trpiet az do konca.
Aj napriek zjavnej absurdite a iracionalite ludského bytia vSak Andrejev nevnima smrt ako naplast na
pozemské utrpenie (Dubravskd, 2017). Andrejev sa na rozdiel od dekadentov neutieka k predstave
zdanlivo oslobodzujicej smrti (Fromkova, 1960). Prozaik neveri, Ze nebytie c¢loveku prinesie
nevyhnutnu satisfakciu a ukonéi jeho utrpenie. Smrt je pre neho rovnakym nezndmym a hrozivym
(alebo este azda hrozivejsim) fenoménom, akym je Zivot.

2.2. Kriticka evalvacia literarnej tvorby Leonida Andrejeva v slovenskom kulttrno-historickom
kontexte

Dielo Leonida Andrejeva pocas spisovatefovho Zivota a tvorivého rozmachu v prostredi
slovenskej literarnej kritiky dlho nenachadzalo relevantnd odozvu. Andrejevova préza a drama sa
v tunajsich pomeroch zacala pomaly dostavat do popredia az v obdobi po prvej svetovej vojne, ked
v slovenskom kulturnom prostredi vznikol dopyt aj po inej ako socialistickej literature. Medzi prvé
publikované prace spisovatela na nasom Uzemi sa zaradili preklady Stefana Zemlu (Anjelicek a iné
poviedky, 1930), JoZza M. Pridavka (Nocny rozhovor a iné novely, 1933) Ci Fedora Jesenského (Ten,
ktorého zauskuju. Hra v Styroch dejstvach, 1926) (Pastekovd, 1998). Najvacsi rozmach vsak
Andrejevova tvorba v slovenskom prostredi zaznamenala az na prelome 60. a 70. rokov po publikacii
jeho klucovych diel (Mysel, 1966, Rozhovor uprostred noci, 1971 atd.) v preklade Jana Ferencika,
Juraja Klauéa, Viery Mikula$ovej-Skridlovej, Ivana Kralika a Sarloty Baranikovej (Cerevka, 2006).

Eklekticky Styl Andrejevovej prézy a dramy zacal zo strany tunajsej kritiky hned v Uvode
podnecovat cell skalu protichodnych reakcii. Zatial' ¢o cast kritikov v dielach autora identifikovala
rukopis veducich osobnosti ruskej realistickej tradicie, akymi boli Dostojevskij, Tolstoj, Cechov, Gorkij
a Garsin, ini Andrejevovu tvorbu spajali s ruskymi symbolistami a dekadentmi. Podla S. Pastekovej
(1997) sa Andrejev osobitostou svojej autorskej poetiky a stylovou multiplicitou nikdy bezprostredne
nezaradoval ku konkrétnemu literdrnemu smeru. B. Choma (1999) nachadza pramene Andrejevovej
tvorby v ruskej realistickej a naturalistickej tradicii konca 19. storocia.




Literdrne dielo Leonida Andrejeva v kotexte nemeckej voluntaristickej filozofie

Slovenska literarna kritika identifikuje v ramci ideového vyvinu spisovatelovej tvorby dve
dominantné linie: realisticko-naturalisticki a symbolisticko-expresionisticki. Do prvej linie sa
zaraduje predovsetkym rand, socidlne-ladend poviedkova tvorba, v ktorej Andrejev cez prizmu
socidlne a politicky motivovaného [udského utrpenia (Pastekova, 1997) kriticky znazorruje
bezprostredny realitu (Choma, 1999). V druhej faze tvorby Andrejev svoj typicky idiolekt dopitia
o inovativne vyrazové prostriedky a metddy znazorriovania reality na ploche prozaického diela.
Nosnym prvkom spisovatelovej prézy sa stdva expresionistickd poetika, ktord sa v jeho dielach
manifestuje prostrednictvom hyperbolizovaného psychologizmu, subjektivizmu a emocionality
literarnych postdv. Andrejevov idiolekt na ploche diel nadobuda podobu vnutornej a vonkajsej
expresie. Vonkajsia vyrazovost sa v prdoze manifestuje na zaklade polarizacie dvoch protichodnych
Casti diela, ktora v zavere sujetu graduje. Vnutorna expresia v Andrejevovej tvorbe naopak vznika
prostrednictvom hibkovej introspekcie jednotlivych protagonistov v zlomovych situaciach (Pastekova,
1997).

Leonid Andrejev je v prostredi slovenskej literarnej kritiky povaZovany za jedného
z najpochmurnejsich prozaikov prvej polovice minulého storocia. Typicky pesimizmus prameniaci
z ruského tragizmu, ktory prenika napriec celou spisovatelovou tvorbou, predstavuje podla kritikov
zakladnu ¢rtu jeho poetiky. Andrejevovo tragické nazeranie na svet sa na ploche prozaickych
a dramatickych diel manifestuje prostrednictvom vSadepritomnej polarity bytia a nebytia, racionalna
a iracionalna a mikro a makrokozmu postav (Pastekova, 1997).

Osnova Andrejevovej tvorby je vybudovand na komplexnej tematickej schéme, ktorej
nosnym motivom je prvok izolacie a samoty (Pastekova, 1997), ako produkt animozity jednotlivca
voci hodnotovému ramcu spolocnosti. Na motiv izolacie sa v autorovom diele zaroven viaze prvok
iraciondlna. Typicky protagonista Andrejevovej tvorby odhaluje skrytu iracionalitu jestvovania, ¢im
straca pocit vlastnej nezdvislosti a tvarou v tvar deStruktivnemu fatalizmu citi bezmocnost
(Pastekovd, 1998). Hrdinova neschopnost realizovat na ploche diela zakladny existencidlny
predpoklad, ktorym je poznanie prapodstaty bytia, ma za nasledok snahu o iniciaciu akejsi sizyfovskej
vzbury, ktorej nevyhnutnym vyustenim je smrt protagonistu.

3. Analyza Andrejevovej poetiky cez prizmu filozofickych postulatov Arthura Schopenhauera
3.1. Egoizmus ako forma vole k Zivotu: bellum omnium contra omnes

Andrejevov vyklad empirickej skutocnosti vychadza z ideovej platformy Schopenhauerovho
objektivneho idealizmu a fenomenalizmu (Mihina a kol., 1999). Hlavnym zdrojom autorskej filozofie
ruského prozaika a filozofickych postulatov nemeckého myslitela je fenomén véle ako substancie
bytia. Andrejev i Schopenhauer skimaju jej imperativny charakter, diskrepanciu vo vztahu k poznaniu
a empirii a zaporné implikacie tohto vztahu na ploche existencie ludského subjektu.

Schopenhauerov dualisticky model bytia je produktom koexistencie dvoch urcujicich
principov — vble a predstavy, ktorych spoloénym menovatefom je clovek (Schopenhauer, 2010).
Ludsky subjekt je v optike Schopenhauera ontologicky dany ako vyraz kozmickej véle. Vola v jeho
ponimani predstavuje esenciu bytia a univerzalnu axiému, ktora je vo vztahu k realite dominantna
(Mihina a kol., 1999) a gndmicka.

Schopenhauer chape volu v rovine metafyzického principu, presahujiceho rdmec hmotného
sveta. Ako transcendentna substancia sa vola v systéme Schopenhauera prejavuje v podobe slepej,
nevyspytatelnej sily, ktord v organickej a neorganickej prirode plni funkciu pudu sebazachovy (Mihina
a kol., 1999). Je vyrazom véle k Zivotu — nelinavného mechanizmu, primum mobile ,vSetkych druhov
pudenia v anorganickej, vegetativnej, animalnej a ludskej oblasti“ (Rod, 2015, s. 274).

Zakladnym predpokladom jestvovania vole ako existenéného imperativu je ego. Vola sa
realizuje prostrednictvom principium individuationis, t. j. principu, stavajuceho na antagonizme
individudlneho komponentu a celku. Objekt vble je svojou podstatou s cielom sebazachovy
instinktivne motivovany k bezpodmienecnému presadzovaniu vlastnych potrieb na uUkor univerza.
Jeho bytie tak a priori podlieha imperativu ega, ktoré je formou vole k Zivotu (Schopenhauer, 2010).
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Schopenhauerova schéma existencie ma charakter striktného darvinizmu. Priroda, ktora
v systéme nemeckého filozofa predstavuje materidlnu projekciu vole, je z principu egoisticka. Za
primarny stimul prirodzeného vyvoja kazdého objektu véle povaZzuje Schopenhauer amordlny zapas
vsetkych proti vSetkym, bellum omnium contra omnes, podmieneny snahou o zachovanie existencie
a jej rozmnozenie (Mihina a kol., 1999).

Rovnaku schému fungovania sveta filozof imerne aplikuje aj na [udsky subjekt. Clovek, ktory
je v Schopenhauerovom ponimani materidlnou objektivaciou vole, sliZi ako katalyzator volovych
prejavov. Jeho organizmus sa tak bezprostredne stava kontrapunktom makrokozmu, insStrumentom
ega, nadradujucim vlastny subjekt nad vSetko ostatné. To, o o sa priroda usiluje v ¢loveku, je podla
nemeckého voluntaristu identické s tym, o c¢o sa usiluje v zvierati (Schopenhauer, 2010).
Schopenhauer nevidi jednoznacny rozdiel medzi behaviordlnymi tendenciami ludského subjektu
a zvierata. Ako satelity vole svojim konanim oba komponenty v kone¢nom désledku podvedome
sleduju identicky zamer, ktorym je realizacia vrodeného pudu.

Vola, prejavujuca sa v podobe pudovosti, je v fudskom organizme neustale pritomna a aj
napriek snaham o jej kultivaciu ¢i negéciu ju nemozno Uplne eliminovat. VOlu zéroven nie je mozné
kriticky posudzovat ani cez prizmu moralneho dogmatizmu. Ako taka je svojou podstatou ukotvend
vo sfére presahujlcej eticky ramec, a preto jej nemozno naockovat moralny charakter. Vola nepozna
distinkciu medzi dobrom a zlom. Definicia dobra v pripade vole priamo zodpoveda definicii
utilitarnosti. Jedinym kritériom ,, dobra“ je pre vélu to, ¢o sliZi v prospech jej primarneho ciela,
ktorym je udrzanie rodu a prevencia jeho kvalitativnej depravacie.

Schopenhauerov strohy skepticizmus v otdzkach mozZnosti ciefavedomého formovania
a kultivovania véle sa rovnako odzrkadluje aj vo vztahu k pokusom o jej racionalizaciu. Véla v optike
filozofa predstavuje iracionalny pud, vymykajuci sa empirickému poznaniu, ktory nemozno uchopit za
pomoci intelektu a raciondlne ho tak zdévodnit (Réd, 2015). Podla neho sa vsak vdla nielenze
,nevzpiera predstavovo-intelektudlnemu poznaniu” (Réd, 2015, s. 273), no ,,ona sama nemdze byt
pochopena ako pozndavacia podstata“ (s. 273).

Vo svojej filozofickej hierarchii zaraduje Schopenhauer poznanie a rozum, ktory je jeho
nositefom, spolocne s hmotou az na chvost existenénych priorit. V porovnani s volou hrd poznanie
z pohladu myslitela len sekundarnu rolu a na jej fungovanie ma minimalny dopad. Metafyzicka,
atemporalna vola podla neho neméze byt obsiahnuta limitovanym, efemérnym poznanim, ktoré je,
ako produkt rozumu, odsidené na devalvaciu a postupny zanik. Poznanie ,,v6lu sprevadza, ale neriadi
ju“ (Slosiar, 2004, s. 34). Predstavuje len sekundarny jav, ktory reguluje jej vonkajsie prejavy, no nie je
schopny definitivne ju potladit (Schopenhauer, 2010).

Iraciondlna vola vnima poznanie ako cudzi prvok, poOsobiaci proti jej Zivotaschopnosti
a presadzujuci na jej ukor striktny diktat rozumu. V hranic¢nych situacidach vsak preskriptivne
tendencie rozumu zlyhavaju a do popredia sa dostavaju iracionalne afekcie vole, ktoré su priznakom
potlacanej pudovosti. Akakolvek snaha o nastolenie absolutizmu racia je podla Schopenhauera
v dosledku toho pri konfrontacii so superioritou egoistickej vole neefektivha a odsudena na
bezpodmienecny neuspech (Schopenhauer, 2010).

Identicky obraz vole v podobe iraciondlnej, egoistickej a Zivelnej sily, pudiacej k Zivotu, ako
i schémy jej posobenia v zlomovych situaciach na ploche svojich diel znazornuje aj rusky prozaik
Leonid Andrejev. Schopenhauerov koncept voéle spisovatel demonstruje na postave Studenta
Nemoveckého, hlavného protagonistu poviedky Priepast (6e3dHa, 1902).

Ustrednym motivom daného prozaického Utvaru je problematika vnutornej destabilizacie
ludského subjektu a relativizacie jeho poznania pri kolizii s iracionalitou vole. Autor dielo kompozi¢ne
¢leni na dva charakterovo odlisné celky, ktoré reflektuju proces postupnej transformacie vedomia
hlavného hrdinu. J. Dohnal tieto dve etapy v ramci Andrejevovej tvorby identifikuje ako ,stav pred”
(Dohnal, 1997, s. 27) a ,stav po“ (s. 27), pricom oba heterogénne stavy navzajom integruje
prostrednictvom momentu zlomu.

Do uvodnej casti diela vstupuje hlavny protagonista ako vysoko racionalizovany a eticky
vyprofilovany subjekt. Nemoveckij je prototypom mladého idealistu, ktory odusevnene veri
v spravnost humanistickych hodnét a v obligatérnost moralneho dogmatizmu. Svoje konanie
podriaduje imperativu rozumu a instinktivne odmieta to, ¢o mu odporuje. Nemoveckého svetonazor
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sa najzretelnejSie prejavuje najma vo vztahu k otdzke ludskej sexuality. Protagonista sa vedome
strani akychkolvek prejavov vrodenej pudovosti. Jeho percepcia skutocnosti je vo velkej miere
podmienend romantickymi predstavami o harmonickom vztahu muzZa a Zeny, v ktorom absentuje
vulgarna zmyselnost. Nemoveckij obdivuje melancholické ,,06pasbl ntogei, ntobuBLLINX, CTPaAaBLLIMX
1 nornbaslumx 3a unctyto nobosb” (Andrejev, 1995, s. 49). V snahe vyrovnat sa objektu svojich
idealizovanych predstav vystupuje ako neuprosny cenzor vlastnej voble, ktord je epicentrom
pohlavného pudu.

Hoci sa Nemoveckému spociatku dari relativne Uspesne mortifikovat akékolvek pudové
prejavy, jeho zdanliva rezistencia postupom casu zlyhdva. Aj v kritickom momente sa ale napriek
tomu dokaze uchylit k sublimacii, a vélové pohndtky, ktoré nekoresponduju s jeho rozumovou
zlozkou, odslva do Uzadia. Tento sublimaény mechanizmus vsak prestava byt U¢inny v momente, ked'
hlavny hrdina vedome rezignuje na racionalizaciu vlastného konania. Vtedy dochadza k aktivizacii
sféry podvedomia, ktora nadobuda status autority na Ukor racia (Dohnal, 1997). Dohnal definuje
tento subor zmien, uskutocnujucich sa v dusevhom usporiadani fudského subjektu, ako ,proces
prestrukturace védomi“ (Dohnal, 1997, s. 29). Ide o destabilizacny proces, v priebehu ktorého
osobnost prekonava svoj ,,prah celistvosti védomi“ (s. 37), priCom nardsa vlastnu integritu.

Za primarny stimul dezintegracnej transformacie osobnosti Dohnal pokladd moment zlomu,
t. j. krajne vypatu situaciu, pri ktorej subjekt prechadza z racionalneho, ustadleného vychodiskového
stavu do stavu, vymykajucemu sa jeho empirii a raciu. Subjekt sa podla Dohnala vzapati snazi
novovzniknuty stav racionalizovat a podrobit kritickej analyze. Jeho rozum vSak v konfrontacii
s névom zlyhava a nie je nari schopny adekvatne reagovat (Dohnal, 1997).

Vo vedomi hlavného protagonistu poviedky Priepast dochadza k procesu prestrukturalizacie
v dosledku kumuldcie suboru iraciondlnych podnetov. NajzdsadnejSim spomedzi nich je pre
Nemoveckého pohlavné zneuZitie gymnazistky Zinaidy Nikolajevny, ktord hrdina vnima ako objekt
svojej ndklonnosti. Zneuctenie Zinaidy otvara v optike Nemoveckého celé spektrum tabuizovanych
tém, ktoré v minulosti po rozumovo-etickom rozbore vedome odsuval do Uzadia. Novovzniknuta
situdcia je vSak v prikrom rozpore s predchadzajucimi skdsenostami hlavného hrdinu. Kontinuum
vychodiskového a sucasného stavu protagonistu je narusené a akakolvek snaha o jeho adaptaciu
alebo o navrat do pociatocnej, stabilnej fazy nie je redlna (Dohnal, 1997).

Nemoveckij pod vplyvom novych okolnosti uz viac nenachddza niekdajSiu oporu v raciu.
Rozum pre neho strdca svoje dominantné postavenie a jeho autoritativnost sa vo svetle novej
skutocnosti relativizuje. Namiesto rozumovej zlozky vystupuje u protagonistu do popredia iracionalna
vola — atavistické ,,ono”, sidliace vo sfére presahujucej jeho hranicu vedomia (Dohnal, 1997).

| ked si Nemoveckij v plnej miere uvedomuje amoralnost a zvratenost ¢inu, ktorého je
svedkom, nedokaze ho jednoznacne odsudit. Rozumovo-eticky princip, cez prizmu ktorého hrdina
doneddvna posudzoval okolity svet, nereflektuje jeho nové psychické rozpoloZenie. Nemoveckij
vnima odohréavajlici sa marazmus, no ten v fiom nenachadza ocakavanu odozvu. Ta cast jeho
osobnosti, ktord by sa voci vzniknutej situdcii dokdzala kriticky vyhranit, ju iba rezignovane eviduje:
,Y3ac nepes CAYYMBLUMMCA 3aCTbiBan B HEM, CBEPTbIBA/ICA B KOMOK M NeXan B Aylle, Kak 4To-To
noctopoHHee n beccunbHoe” (Andrejev, 1995, s. 59).

Pohlad na zneuctené telo diev¢ata v hlavnom protagonistovi nevyvolava pocit empatie. Snazi
sa ,NOHATb, YTO 3TO Teno — 3mHouka“ (Andrejev, 1995, s. 60), ale Zelana reakcia neprichadza.
Emocionalne puto, ktoré medzi nim a predmetom jeho naklonnosti v minulosti existovalo, po
vnutornej destabilizacii hrdinu zanikd. Cinnost hlavného hrdinu viac nie je reflektovana jeho vedomim
(Dohnal, 1997). Namiesto neho sa o slovo vo svojej primitivnosti nastojcivo hlasi vola — vitalny pud,
ktory je ohniskom nizkych vasni (Freud, 2005). Véla redukuje jeho sféru zaujmu na jediny egoisticky
ciel, ktorym je nevyhnutnost uspokojenia pohlavného pudu.

Zmocnenim sa bezvladneho tela mladého dievéata Nemoveckij nekona vo vlastnom zaujme,
ale v zaujme kozmickej vole. Sdm protagonista prestava ako svojbytny a uceleny subjekt realne
jestvovat: ,,HemoBeLKoro He 6bi10, HemoBeLKMiIA ocTaBanca rae-To nosagu, a ToT, YTo bbin Teneps,
C CTPACTHOM KeCTOKOCTbio MANn ropsadee Teno...“ (Andrejev, 1995, s. 61). Stava sa iracionalnym,
dehumanizovanym katalyzatorom pudu a mechanickym vykonavatelom jeho poZiadaviek, ¢im straca
status plnohodnotného c¢lena duchovne vyspelého spolocenstva.
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3.2. Vztah véle a univerza: diskrepancia medzi vélovymi narokmi a uspésobenostou reality

Ludské individuum, ktoré je bezprostrednou manifestaciou véle, vystupuje v optike
Schopenhauera ako permanentny subjekt chcenia (Rod, 2015). Jeho volovd podmienenost sa
prejavuje v podobe suboru existenénych narokov, nevyhnutnych pre vlastnu realizaciu. Samotna véla
je podla Schopenhauera kontinudlnym ,,chcenim nieCoho” (Mihina a kol., 1999, s. 132). Elementarna
funkcia vole spociva v spontannej selekcii medzi chcenim a nechcenim (Schopenhauer, 2010), t. j.
v afirmacii tych podnetov, ktoré priamo zodpovedaju jej existenénym narokom a v negacii tych, ktoré
s nimi nekoresponduju.

Akykolvek stimul vonkajSieho prostredia na ludsky subjekt je z pohladu filozofa zaroven
stimulom vo vztahu k voli (Schopenhauer, 2010). Vzajomné pdsobenie individualnej vole a prostredia
a z neho vyplyvajlci vztah medzi vélovymi narokmi ludského subjektu a uspésobenostou empirickej
reality, ma podla Schopenhauera v praxi dve protichodné implikacie.

Pokial sa pomer medzi externymi faktormi a poZziadavkami subjektu vo vztahu k skutoc¢nosti
vyrovnava, subjekt tento stav podvedome vnima ako blazenost. Jeho volové naroky svojim
charakterom v takom pripade neodporuju usporiadaniu okolitého sveta a su z pragmatického
hladiska realizovatelné. Subjekt tak akceptuje vonkajsi podnet, ktorému podlieha, pretoZe ten
priamo koreSponduje s jeho vélou. Akakolvek vyraznd odchylka vonkajsieho stimulu od narokov
subjektu vsak podla Schopenhauera narusa pomyselné ekvilibrium, ktoré za optimalnych podmienok
existuje medzi vélou a univerzom, ¢im v subjekte kreuje pocit bolesti (Schopenhauer, 2010).

Pretrvavajuca disproporcionalita medzi volovymi narokmi a skuto¢nostou, sprevadzana
pocitom bolesti, sa z pohladu filozofa v [fudskom subjekte manifestuje prostrednictvom
permanentného stavu utrpenia. Utrpenie je podla Schopenhauera priamou konzekvenciou
nenaplnenej potreby, ktord vznikd v dosledku nerealizovatelného objektu chcenia. KedZe myslitel
redukuje jestvovanie na kontinudlny proces chcenia, vychadzajlci z absencie prostriedku na dokonalé
uspokojenie vélovych narokov, akykolvek trvaly nesulad medzi poziadavkami subjektu a danostou
reality, musi mat z jeho pohladu za néasledok pretrvavajuci pocit utrpenia (Schopenhauer, 2010).

Schopenhauerovu interpretdciu vole vo svojej tvorbe reflektuje aj Leonid Andrejev. Vzajomny
antagonizmus vole a univerza, Ustiaci do stavu agonizujucej dusevnej paralyzy, spisovatel analyzuje
v Poviedke o Sergejovi Petrovic¢ovi (Pacckas o Cepeee lemposuye, 1900).

Sergej Petrovi¢ je prototypom cloveka masy (Tamarinov, 2001), neautondmnym c¢lankom
homogénneho celku, limitovanym tielom kolektivnej anonymity. Jeho bytie je poznacené prvkami
konformizmu a chronickej monoténnosti. Hrdina svoj vychodiskovy stav vnima ako neautenticky
derivat skutocCnosti, podmieneny stagnaciou a neschopnostou vlastnej realizicie. Sam seba
posudzuje v rovine statického subjektu, rezignujiceho na aktivhu Ucast pri formovani reality
v prospech socidlneho determinizmu. V znameni pasivnej stagnacie sa nesie cely Zivot hlavného
hrdinu. Sergej Petrovi¢ prirovnava vlastné bytie k ponurému tunelu, v ktorom ,He BUAHENOCb HU
O4HOro Pe3Koro, KPyToro NOBOpPOTa, HM OAHOW ABEPU HaPYHKY, TyAa, rAe CUAET COMHLE M CMeloTCA
M nnadyt Kueble aoan“ (Andrejev, 1990, s. 233). Svoju kazdodennd Ccinnost podriaduje
jednotvarnemu, kontraproduktivnemu modelu, v désledku ¢oho upada do zhubnej cyklickosti.

Sergej Petrovi¢ sam seba vo vztahu k makrokozmu nedefinuje ako ciel, ale ako prostriedok.
Zmysel svojho Zivota vnima cez prizmu socidlne podmieneného pragmatizmu a za kritérium vlastnej
relevantnosti pokladd materialnu funkénost (Moskovkina, 2005) — plni funkciu ,Hemoro matepuana“
(Andrejev, 1990, s. 238), ,,nonesHoro Ana pbiHKa“ (s. 236). Autor poviedky hlavného hrdinu ucelovo
redukuje na anonymné Cislo v Statistikach, ,6e3biMmeHHYI0 eAuHULY, KOTOpaa POXKAaeTcs U ymupaeT
M Ha KOTOPOM M3y4yaloT 3aKOoHbl HapogoHaceneHua“ (s. 236). Produktom tejto deindividuacie je
,0e3bimeHHoe HekTo““ (s. 236) — depersonalizovany subjekt, ktory si uvedomil svoju sekundarnu
existencidlnu rolu a naucil sa ju akceptovat.

Anonymny clovek masy, zosobneny v postave Sergeja Petrovica, je kontrapunktom typu
vysoko individualizovaného jednotlivca, predstaveného v osobe Studenta Novikova. Novikov
disponuje v ociach hlavného protagonistu kvalitami, ktoré ho hierarchicky stavaju nad homogénnu
masu. Sergej Petrovi¢ v nom pod vplyvom nietzscheanstva vidi projekciu individua dionyzovského
typu — nadcloveka, apridrne ,npeaHasHayeHHoro gns Beaukux gen” (Andrejev, 1990, s. 231).
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V osobe Novikova objavuje potencial, ktory u neho samotného absentuje. Novikov kreuje
v Sergejovom vedomi mesianisticky obraz reformatora a aktivneho modifikatora skutocnosti, ktory
ostro kontrastuje s jeho vlastnou charakterovou amorfnostou. Novikov predstavuje z perspektivy
Sergeja Petrovica realizaciu akéhosi idedlneho, symbiotického vztahu medzi ludskym subjektom
a empirickym svetom. Na rozdiel od hlavného hrdinu nachadza Novikov v podmienkach
bezprostrednej skutocnosti optimalnu platformu na realizaciu vlastnych vélovych narokov. Jeho véla
koresponduje s danostou reality, ¢im mu ako individualizovanému jednotlivcovi umozZiiuje naplno sa
prejavovat. Tento idealny synergicky vztah mikro a makrokozmu vsak v pripade Sergeja Petrovi¢a nie
je uskutocnitelny. Hrdina svoj stav pri konfrontacii s idealizovanym obrazom Novikova pocituje ako
nepravost. Napriek tomu sa v3ak nie je schopny voci vlastnému udelu vzopriet.

Sergej Petrovi¢ po vzore Novikova podmiefiuje zmysel svojej existencie nevyhnutnostou
realizacie vlastnych volovych poZiadaviek. Diskrepancia medzi uspdsobenostou sveta a narokmi,
ktoré kladie na empiricki skutocnost, vsak popiera moznost ich redlneho uskutoénenia. Hlavny
protagonista v désledku toho pri kolizii s imperativom reality nedokaze presadit vlastnt svojbytnost
a stdva sa jeho ,cnabbim, pobkum® (Andrejev, 1990, s. 240) vazalom, ovladanym ,u4beo-TO YyKOIO
Bosiein” (s. 240).

Poziadavka volovej autondmnosti sa nachadza v centre hrdinovych priorit. Tu Sergej Petrovic
posudzuje na zaklade vyvazenosti vztahu medzi vélou a univerzom. Pretrvavajlca asymetria takéhoto
vztahu ma preto za nasledok protagonistovu osobnostnl krizu. Sergejova neschopnost
transformovat realitu do takej podoby, v akej by zodpovedala jeho volovym narokom, deformuje
jeho percepciu samého seba a svojho vztahu k okolitému svetu. Superiorita empirického sveta nad
vnutornym svetom hrdinu je pre neho zdrojom permanentného utrpenia. Za jediné vychodisko
ztejto situacie preto pokladd akt vlastnej destrukcie, ako dokonald, ni¢im nepodmienenu
demonstraciu sily vlastnej vole.

3.3. Negacia vole k Zivotu: askéza a kontemplacia ako dva katarzné mechanizmy v procese
deindividuacie

Kazdy vedomy a podvedomy akt ludského subjektu podla Schopenhauera podlieha
absolutizmu véle. Jeho spravanie vopred predurcuje sibor spontannych afekcii, ktorych spolo¢nym
menovatelom je vblovy aparat (Mihina a kol., 1999). Subjekt v d6sledku toho nema nad svojim
konanim kontrolu a apridrne sa podriaduje slepej nevyhnutnosti. Ludské individuum ako také
v optike nemeckého filozofa zanika — stdva sa vlastnictvom ducha rodu, ktorého zachovanie je
primarnym ciefom vole. Vyznam individua vo vztahu k voli zavisi vyluéne od jeho schopnosti
zabezpedit a udrzat existenciu rodu. V. momente, ked jednotlivec tento zavazok voci voli podvedome
splni, stava sa pre nu nepotrebnym (Schopenhauer, 2010).

Splnenim zavazku, ktory si véla narokuje, fudsky subjekt potvrdzuje svoju podriadenost
a sekundarnost vo vztahu k empirickému svetu. Zakladnym principom Schopenhauerovej filozofickej
koncepcie je snaha tento determinizmus zvratit a zabranit tak triumfu vélového imperativu nad
Zivotom jednotlivca. Tento zamer mozno podla filozofa dosiahnut negaciou ega, ktoré je hybnou
silou vble (Mihina a kol., 1999). Len vtedy, ked individuum zanikne ,ako subjekt, ktory ,chce“ (Mihina
a kol., 1999, s. 120) a zameria sa na ,splynutie so svetom podstat” (s. 120), vymani sa spod jarma
vble a za¢ne existovat ako nezavisly segment — ,Cisty subjekt poznavania, ktory je korelatom idey”
(Schopenhauer, 2010, s. 284). Produkt tejto deindividuacie na svet nehladi cez prizmu principium
individuationis. Vymanuje sa spod vplyvu egoistického principu a percepcia sveta ako véle v jeho
vedomi zanika. Jestvuje na baze Cistej kontemplacie, nepodmienenej determinizmom vélového
imperativu (Schopenhauer, 2010).

Prerod chcejuceho, neslobodného vedomia na vedomie poznavajuce mozno z pohladu
Schopenhauera docielit prostrednictvom dvoch sublimaénych metdd. Za jednu z moznych foriem
mortifikacie volovych prejavov filozof poklada esteticki kontemplaciu. Ta je podla neho synonymom
objektivity, pretozZe z ¢loveka snima imperativ ega (R6d, 2015). Pri pozorovani umeleckého objektu,
¢lovek sdm seba nevnima ako nadradeného jednotlivca, ale ako poznavajuci subjekt bez volovych
prejavov (Schopenhauer, 2010). Ludsky subjekt vSak podla Schopenhauera napriek tomu ,,nemoéze
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neustdle zotrvavat v estetickom pozorovani, pretoze Zivot uplatfiuje svoje naroky a nuati ho k chceniu®
(R6d, 2015, s. 276). Esteticki kontemplaciu preto v optike filozofa nemozno pokladat za zdroj
permanentného vykupenia spod imperativu vole (Réd, 2015).

Jediné trvalé vychodisko v boji s absolutizmom vole nachadza filozof v Uplnej mortifikacii
volovych prejavov a v asketickej rezignacii na aktivnhu ucast v empirickom svete. Askéza ma podla
Schopenhauera metafyzicky charakter, pretoZe jej podstata tkvie v negacii empirického bytia
a v zavrhnuti tela, ktoré je katalyzatorom vélovych prejavov (Rod, 2015). Asketik vedome umfrtvuje
kazdy somaticky narok svojho tela a nahrddza ho Cistou ideou. Negdaciou empirickej skutocnosti
asketik eliminuje vlastnu atavistickl podstatu a procesom sebaodriekania vstupuje do ,uplne
bezvolového stavu” (Mihina a kol.,, 1999, s. 141), ¢im narusa autoritativnost vble a nadobuda
autenticku svojbytnost.

Problematika autoritativnosti vole a jej restriktivnej povahy vo vztahu k ludskému subjektu
tvori ideovy rdmec novely Moje zdpisky (Mou 3anucku, 1908). Andrejev na ploche svojho diela
vychadza zo Schopenhauerovho konceptu deindividuacie a askézy, prostrednictvom ktorého
demonstruje vlastni formu rezistencie voci vélovému determinizmu. Autorova negacia imperativu
vole sa do diela premieta v podobe konfliktu medzi Struktirou vnitorného sveta hlavného hrdinu —
rozpravaca a usporiadanim empirického sveta, podriadeného principu individudcie. Podstata
vzajomného antagonizmu oboch svetov spociva v ich protikladnej interpretacii ega a jeho vztahu
k moznosti realizacie slobody.

Hlavny hrdina do deja vstupuje ako predstavitel empirického sveta, ktory sa svojim konanim
apriérne podrobuje absolutizmu voéle. Forma bytia hrdinu nezodpoveda pravej podstate jeho
skuto¢ného zaujmu, ale sluZi slepej nevyhnutnosti, ktord nema logicky zaklad. Protagonista sa
zpopudu voble stdva vykondvatelom spontannych, iraciondlnych impulzov, produkujucich
disharmonicky obraz vlastnej osobnosti.

Chaos a antagonizmus vonkajsieho sveta, podmieneny svojvolou slepej nevyhnutnosti, sa na
ploche diela stava zdrojom hrdinovej vnutornej destabilizacie. Neustala fluktuacia medzi chcenim
a utrpenim, ktord dominuje hierarchii makrokozmu, nereflektuje protagonistove realne potreby
a prispieva k jeho dusevnému rozvratu. InsStinktivha, empirickd skutocnost mu neposkytuje
adekvatnu platformu na sebarealizaciu a priamo odporuje jeho vizii striktne organizovaného,
raciondlneho sveta.

Odpoved na hrdinov nelspesny pokus o transformaciu makrokozmu do takej podoby, v akej
by zodpovedal jeho osobnym narokom, prichadza vo forme vézenskej cely, v ktorej si odpykava
doZivotny trest. Malé, ohranicené priestranstvo sa stdva umelou extenziou jeho vlastnej, novoprijatej
identity — materializovanou manifestaciou vnutorného sveta, ktory jestvuje paralelne s tym
autentickym. Predstavuje model akejsi utopickej pseudoreality, idealizovanej verzie skutocnosti,
izolovanej od chaotického univerza (Moskovkina, 2005).

Materidlna restrikcia vdazenskej cely vSak v Andrejevovej préze nepredstavuje zdroj hrdinovej
neslobody, ale prostriedok znovunastolenia vnutornej rovnovahy. Fyzickd stiesnenost, ktord ma
tendenciu obmedzovat ,sféru dusevni a fyzické aktivity ¢lovéka” (Dohnal, 1997, s. 81), sa na ploche
autorovej novely paradoxne meni na symbol ,,rapmoHun u ynopagoyeHHoctu” (Moskovkina, 2005,
s. 155) mikro a makrokozmu hlavnej postavy. Vazenie i napriek svojmu destruktivnemu charakteru
priaznivo vplyva na rozvoj hrdinovej osobnosti tym, Ze mu redukciou kontaktu s redlnym svetom
pomdha uniknut pred nastrahami ,rmb6enbHbiXx Ans KM3HW noTpaceHnin” (Andrejev, 2013, s. 128).
Mury cely ho izolujui od rusivych vzruchov, ktoré st neoddelitelnou sucastou hmotného sveta, ¢im
mu poskytuju priestor potrebny na znovuziskanie vlastnej identity (Dohnal, 1997).

Hlavny hrdina vo vazbe dospieva k poznaniu, Ze dusevnu rovnovdahu nemozno nadobudnut
permanentnym burenim sa proti zlovoli empirického sveta. Nie aktivny odboj, ale rezignacia na
akukolvek ucast v destruktivnom mechanizme vélou dominovaného univerza je podla neho redlnym
prostriedkom obnovy vlastnej sebakontroly a nastolenia stoického pokoja. Jedinym ndstrojom
rezistencie voci sile volového imperativu sa pre hrdinu stava askéza a nekompromisnd negacia afekcii
vole, pre ktord nachadza oporu v prisnom vazenskom reZzime.

Medzi murmi vazenia protagonista odhaluje iluzérnost konceptu slobodnej existencie
v empirickom svete. ,}M3Hb Ha TaK Ha3biBaemol cBoboae” je podla neho ,cnnowHol camoobmaH
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n noxb” (Andrejev, 2013, s. 161 — 162) — konstrukt ludského subjektu, ktory vo vztahu k véli
nerozpoznava vlastni podriadenost, a preto sa mylne nazdadva, Ze je ,coBseplueHHO cBoboaeH
n aguxketca snepen” (s. 162). V skutocnosti vSak podvedome kraca ,no ctporo onpegeneHHomy
Kpyry“ (s. 162), t. j. riadi sa vopred stanovenym modelom stereotypného spravania, sliZiacim zaujmu
vole.

Hrdina okrem autenticity samotnej slobody spochybriuje aj prospesnost slobodnej,
neregulovanej formy bytia. Existencia, ktord sa riadi vyhradne spontannymi poryvmi vole
a nepodlieha urcitému suboru racionalnych pravidiel, podla neho nesliZi v prospech fudského
individua a posobi proti jeho najlepsim zaujmom. Pred chaotickymi, nekoordinovanymi afekciami,
realizovanymi v mene iluzérnej slobody, hrdina v désledku toho uprednostriuje asketickd necinnost,
ktorej ,,zakladom je Uplné popretie samého seba” (Pastekova, 1997, s. 57).

Autor na ploche diela prostrednictvom hlavnej postavy po vzore Schopenhauera kritizuje
neudrzatelnost chodu empirického sveta a poukazuje na potrebu implementacie akéhosi
restriktivneho kanonu, ktory by do volou stimulovaného chaosu vniesol urcity systém. Svet,
vymykajlci sa striktnému vazenskému poriadku, je z pohladu hrdinu nestotoznitelny s predstavou
dusevnej slobody. TU mozno podla neho docielit len vedomym sebazaprenim, t. j. negéaciou vole
k Zivotu a jestvovanim na baze Cistej kontemplacie. Hrdina sa preto po prepusteni z vazby rozhodne
prisnu disciplinu udrZiavat a kultivovat po zvy3ok svojho Zivota aj za mdrmi vazenia.

4. Zaver

Obdobie na prelome 19. a 20. storocia vnieslo na ruskd spolocenski scénu prvok istej
ideologickej schizmy. Dlhodobé stupriovanie spolocenskych tenzii v predvecer ocakadvaného
spolocenského prevratu (revoluénych nepokojov v rokoch 1905 — 1907) malo za nasledok silnu
polarizaciu verejnej mienky a diferenciaciu socidlneho diskurzu. V podmienkach socidlnej nestability
vznikol v Rusku priestor pre formovanie protichodnych nalad a posilnenie hodnotovej dezorientacie
obyvatelstva. V nadeji na vznik nového, prosperujiceho spoloéenského zriadenia, ¢ast spoloénosti
idealizovala revolu¢né udalosti (1905 — 1917) prvych desatroci 20. storocia a klu¢ k lepsej budtcnosti
krajiny videla v nevyhnutnosti politického prevratu. Eufériu a revolucény patos na opacnej strane
socialneho spektra naopak nahradil pocit pesimizmu, frustracie a skepsy.

Protichodnost spolocenskych nalad na prelome dvoch storo¢i na ploche svojich diel
autenticky znazornil rusky prozaik a dramatik Leonid Andrejev. Pocit agonizujicej melanchdlie
a prazdnoty, ktory sa v spisovatelovej tvorbe miesa s manickymi poryvmi Sialenstva a hnevu,
odzrkadluje verny obraz zeitgeistu krajiny, zmietajucej sa v kr¢i hodnotovej schizmy. Autor v pracach
az s prorockou predvidavostou anticipuje a identifikuje pociatoéné symptémy socidlneho Gpadku
aich intenzitu za pomoci hyperbolizacie Umyselne amplifikuje az za hranicu rozumom uchopitelnej
reality.

Andrejev svoje diela koncipuje na binarnej opozicii raciondlneho a iracionalneho. Specifikom
autorovej tvorby je takmer sizyfovskda snaha o racionalizdciu uchopitelnej skutocnosti
a o porozumenie zmyslu Zivota. V konfrontacii s empiriou vSak rozum v na ploche Andrejevovych diel
zlyhdva, v dosledku ¢oho vytvara podhubie pre aktivizaciu podvedomia a jeho hybnej sily —
iraciondlnej vole.

Andrejevova schéma bytia vybudovana na koncepte vole, ktory prenika celou autorovou
tvorbou, vychadza z filozofie Arthura Schopenhauera — jedného z poprednych predstavitelov
nemeckého voluntarizmu. Spisovatel na ploche svojich diel empirickd skuto¢nost traktuje cez prizmu
voluntaristickej rétoriky, pricom vychadza z principu antivitalizmu, ako zo spdsobu interpretovania
fenoménu imperativu vole.

Zo syntézy poznatkov nadobudnutych na ploche studie vyplyva, Ze v ramci Andrejevovej
tvorby mozno na zaklade analyzy ideovych postuldtov spisovatela identifikovat zretelny priklon
k filozofii Arthura Schopenhauera. Andrejev po vzore filozofa na ploche svojich diel demonstruje
dominantné postavenie iracionalnej vble v Zivote jednotlivca, ako aj jej prevahu nad raciom (Priepast,
be3dHa, 1902) a zarover sa vedome snazi volové prejavy eliminovat prostrednictvom principu Cistej
kontemplacie. Vplyv Schopenhauera sa v Andrejevovom diele prejavuje formou rezistencie
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literarnych postav voci dominancii véle a snahou o ziskanie vlastnej autonémnosti prostrednictvom
eskapizmu. Andrejevovi literdrni protagonisti, ktori nedokazu presadit primat racia na ukor voéle,
preto hladaju Utocisko v Uplnej rezignacii na aktivnu Ucast v bezprostrednej skuto¢nosti (Moje
zapisky, Mou 3anucku, 1908) alebo v sebadestrukcii (Poviedka o Sergejovi Petrovicovi, Paccka3
o Cepzee lNemposuye, 1900).
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1. Introduzione

Che cosa vuol dire tradurre? All’inizio del suo libro Dire quasi la stessa cosa (1), Umberto Eco
risponde a questa domanda, scrivendo che tradurre coincide col “dire quasi la stessa cosa in un’altra
lingua” (Eco, 2003, p. 45). Quel “quasi” che lo scrittore utilizza sta ad indicare il fatto che, per quanto
una traduzione possa essere ben fatta, non sara mai del tutto uguale all’originale, poiché ogni lingua
ha le sue peculiarita grammaticali, stilistiche e culturali.

Secondo Jakobson (2), la traduzione pone un problema d’interpretazione del segno
linguistico, che non si limita solo alla trasposizione interlinguistica, ma anche a quella intersemiotica.
Egli continua, affermando che quest’ultimo tipo di traduzione, chiamata anche trasmutazione,
consiste nell’interpretazione dei segni linguistici per mezzo di sistemi di segni non linguistici.

L'argomento centrale di questo articolo riguarda proprio la traduzione intersemiotica relativa
al graphic novel, Gemma Bovery (3), dell’autrice britannica Posy Simmonds (pubblicato nel 2000)
e all’'omonimo film francese di Anne Fontaine del 2014. |l titolo riecheggia sicuramente il celebre
romanzo di Flaubert, Madame Bovary (4), e cido non & per nulla casuale: attraverso alcune interviste
rilasciate dall’autrice inglese, dimostrero come e perché si sia lasciata ispirare da questo romanzo
francese. In altre parole, analizzero il passaggio dal romanzo al graphic novel e dal graphic novel
all’adattamento cinematografico francese.

Dopo un’attenta analisi del romanzo, del fumetto e del film, il mio obiettivo sara quello di
mettere in luce le differenze e le analogie fra le tre opere (ambientazione, eventi, personaggi)
attraverso degli esempi concreti ed esplicativi, ma anche di spiegare quali meccanismi possano
entrare in gioco quando si realizza una trasposizione cinematografica.

2. Dal romanzo al graphic novel: analogie e differenze
Il graphic novel di Simmonds, Gemma Bovery, viene pubblicato ad episodi in bianco e nero in

The Guardian nel 1999. Come nasce l'idea di scrivere questo fumetto (5)? Durante un’intervista di
Paul Ryan (6), Posy Simmonds racconta:

The Guardian had asked me to do a serial and I've gone to Italy to think about what
| was going to do and on the terrace of a café, we saw this Italian woman extremely
fruity looking, but extremely bored and she was getting, | think, her lover that she was
really treating like a dog, you know “Riccardo vieni qua” and [...] she was surrounded
with shopping, and a friend of mine, said: “Look, there’s Madame Bovary!”. When
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| came back to London, | said my editor, The Guardian, |1 think I'm going to do
something with Madame Bovary.

Questo graphic novel & stato interpretato come una riscrittura del romanzo di Flaubert,
Madame Bovary, per una serie di aspetti in comune, ma € anche vero che esistono molte differenze
tra le due opere.

In primo luogo, da un punto di vista stilistico e formale subentra gia una prima incongruenza,
in quanto, nel romanzo di Flaubert il narratore & onnisciente e dunque, non da giudizi personali nel
corso della storia; nel fumetto della scrittrice britannica, invece, Raymond & un narratore testimone
dei fatti ed e anche personaggio della storia. Dal punto di vista stilistico, Posy Simmonds ha voluto
proporre un contro-linguaggio: incastro di piu generi letterari, disegni realizzati da lei stessa, assenza
di quell’unita estetica che, invece, era tanto cara all’autore francese.

Per cio che concerne i personaggi, la scrittrice inglese non ha creato dei “doppioni”, ma anzi
ha dato vita a dei personaggi che si discostano da quelli del romanzo. Gemma, ad esempio, & pil
grande di Emma; é figlia di un dentista ed e una decoratrice, a differenza di Emma che é di
condizione sociale meno elevata e ha studiato in un convento, «chez les Ursulines» (Flaubert, 2012,
p. 34).

Per quanto riguarda Charles e Charlie, & possibile notare che, mentre il primo & vedovo e in
seguito al secondo matrimonio con Emma avra una figlia di nome Berthe, Charlie & divorziato dalla
moglie Judi con la quale ha avuto un figlio e una figlia, ma dal successivo matrimonio con Gemma
non nascera nessun bambino.

Anche la morte delle due protagoniste e totalmente diversa, poiché Emma muore suicida
ingerendo dell’arsenico, mentre Gemma muore soffocata da un tozzo di pane che Raymond/Martin
le aveva regalato. Inoltre, la sua morte ¢ il risultato di un quiproquo: Charlie, tornando da Londra,
vede la moglie tra le braccia dell’ex compagno Patrick e lo colpisce, impedendogli cosi di salvare la
vita a Gemma.

E anche vero, perd, che ci sono alcune analogie tra il romanzo e il graphic novel. Innanzitutto,
i nomi dei due coniugi sono pressoché identici: Emma/Gemma, Charles/Charlie. Al di la del nome, le
protagoniste hanno dei tratti caratteriali in comune: sia Emma che Gemma, ad esempio, soffrono di
ennuj, ovvero del male di vivere, che le porta ad essere infelici nelle citta in cui vivono - Tostes per
Madame Bovary e Londra per Gemma -. In un’intervista di Boyd Tonkin (7), editore del quotidiano
online The Independent, Posy Simmonds parla proprio del bovarysme, definendolo come “an
evergreen and it’s this dissatisfaction with your life, [...] of emptiness [...]”. Questo sentimento
prendera, tuttavia, due strade distinte nelle due protagoniste, in quanto Gemma tentera di
ricominciare una nuova vita, ripartendo proprio da se stessa, “on [her] own” (Simmonds, 2000,
p. 92), mentre Emma soffrira di una «maladie nerveuse» (Flaubert, 2012, p. 97) e, in seguito, arrivera
a suicidarsi, anzi vedra solo nella morte 'unica via di fuga: «Elle aurait voulu ne plus vivre, ou
continuellement dormir» (ivi, p. 370).

Proseguendo con le analogie, ho riscontrato una certa omofonia anche nei nomi delle citta in
cui le due protagoniste vanno a vivere in seguito al trasloco: Bailleville per Gemma e Yonville per
Emma.

Un’altra caratteristica che accomuna le due protagoniste ¢ il loro rapporto con i rispettivi
mariti in seguito alle relazioni extra-coniugali. Gemma, infatti, comincia a diventare insofferente nei
confronti di Charlie: un esempio evidente puo essere ricondotto a quando quest’ultimo vuole
cucinare una pietanza per i vicini francesi e Gemma gli risponde: “No Charlie...you can’t invite French
and then dynamite their insides...” (Simmonds, 2000, p. 47).

Emma, dal canto suo, avra un sentimento piu esasperato rispetto a quello di Gemma nei
confronti del marito:

Cette tendresse, en effet, chaque jour s’accroissait davantage sous la répulsion du
mari. Plus elle se livrait a I'un, plus elle exécrait I'autre; jamais Charles ne lui paraissait
aussi désagréable, avoir les doigts aussi carrés, I'esprit aussi lourd, les fagons si
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communes qu’aprés ses rendez-vous avec Rodolphe, quand ils se trouvaient
ensemble (Flaubert, 2012, p. 244).

Come si evince da questa citazione, Emma arriva a provare un vero e proprio senso di
repulsione verso Charles, che crescera in modo direttamente proporzionale al sentimento d’amore
per 'amante Rodolphe.

Un’altra analogia si riscontra proprio tra i due amanti, Rodolphe (per Emma) e Hervé (per
Gemma), perché entrambi sono ricchi e posseggono un castello: «le chateau de la Huchette» per il
primo e «le chateau de La Boissiére» per il secondo. Oltretutto, entrambi sono annoiati dalla vita:
Rodolphe utilizza spesso I'espressione «on s’ennuiel!», mentre, per quanto riguarda Hervé,
percepiamo una condizione di noia dalle parole di Gemma: “I’'m bored, you’re bored” (Simmonds,
2000, p. 54) (8). Entrambi sono in cerca di qualcosa o qualcuno che porti una novita nelle loro vite
e la trovano rispettivamente in Emma e Gemma.

Anche la cattedrale di Rouen fa da sfondo in entrambe le opere: nel romanzo, Emma da
appuntamento a Léon davanti alla cattedrale, cosi come nel fumetto, Gemma lo da
a Raymond/Martin - anche se quest’ultima non arrivera mai, perché sara trattenuta da Patrick -. In
seguito a questi due incontri, ecco presentarsi un’altra analogia: Emma e Léon si scambiano delle
effusioni amorose dentro una carrozza che gira a vuoto, cosi come Gemma e Patrick — solo nel
graphic novel — vivono le stesse sensazioni nel furgoncino di Gemma, nascosti in un parcheggio
sotterraneo.

Un altro episodio esemplificativo, a mio parere, riguarda le avance sessuali che vengono fatte
ad entrambe le protagoniste nel momento in cui si ritrovano a dover pagare i debiti accumulati.
Viene proposto loro di concedersi sessualmente per poter riscattare la somma richiesta in prestito,
ma entrambe rifiutano. Per Emma, si tratta del notaio Guillaumin:

Elle se leva d’'un bond et lui dit:

- Monsieur, j'attends !

- Quoi donc ? fit le notaire qui devint tout a coup extrémement pale.

- Cet argent.

- Mais... Puis cédant a l'irruption d’un désir trop fort : - Eh bien ! oui ! ... Il se tralnait
a genoux vers elle, sans égard pour sa robe de chambre. - De grace ! restez ! je vous
aime ! Il la saisit par la taille.

Un flot de pourpre monta vite au visage de Madame Bovary. Elle se recula d’un air
terrible, en s’écriant :

- Vous profitez impudemment de ma détresse, monsieur ! Je suis a plaindre, mais pas
avendre ! Et elle sortit (Flaubert, 2012, p. 384).

Nel caso di Gemma, invece, si tratta di Mark Rankin, che le dice: “I'm sure there’s a way
| could help...if you’d let me...Eh?” (Simmonds, 2000, p. 91).

Come Emma, anche Gemma ha due amanti. Il primo, che puo essere paragonato a Léon,
e Patrick Large, col quale pero ha avuto una relazione prima di sposarsi con Charlie e che riappare
solo alla fine del fumetto; 'amante vero e proprio € Hervé de Bressigny che, invece, € stato associato
a Rodolphe. Nelle due coppie Rodolphe-Emma e Hervé-Gemma, € possibile notare un’inversione dei
ruoli: mentre nel romanzo & Rodolphe che si vuole sbarazzare di Emma: “[..] comment s’en
débarrasser ensuite?” (Flaubert, 2012, p. 177), nel fumetto Hervé si innamora di Gemma, mentre
quest’ultima specifica piu volte al suo amante che vuole “just fun” (Simmonds, 2000, p. 54), cioé
desidera solo divertirsi e distrarsi dalla monotonia della sua vita. Ed & ancora una volta Gemma che
respinge Patrick alla fine del fumetto, quando quest’ultimo insistentemente le chiede di riallacciare
i rapporti, dicendole: “Gemma, you know what? | think you should come and live with me in
London...Yeah?” (ivi, p. 92) e ancora “[...] | really like you...I really want you to be with me...”
(ibidem) oppure cercando di adescarla tramite complimenti come, “France suits you, Gemma...I like
the hair...you’re looking very, very well...” (ivi, p. 83).
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Nonostante tutto, Gemma rimane della sua idea e gli risponde: “Patrick it wouldn’t work.
| know it wouldn’t. Things are different...I’'m different. It just wouldn’t work” (ivi, p. 92).

Da cio si puo concludere che, mentre Emma é vittima dei suoi amanti che la seducono per poi
abbandonarla, facendola cadere nella disperazione pil totale, Gemma, invece, € piu indipendente e,
benché soffra dopo I'abbandono di Hervé, cerca di reagire e di ricominciare una nuova vita con
Charlie o come afferma lei stessa “on my own” (ibidem), cioe da sola.

3. Dal graphic novel all’adattamento cinematografico: quali cambiamenti subentrano?

Quando un traduttore o una traduttrice vuole realizzare un adattamento, compie un lavoro
diverso rispetto a quello che svolgerebbe nel caso di una traduzione: difatti, le sue scelte diventano
piu invadenti, poiché puo decidere se modificare alcune parti a proprio piacimento o eliminarne
altre; nel caso della traduzione, invece, il traduttore o la traduttrice deve rimanere quanto pilu fedele
possibile al testo di partenza, mantenendone la struttura e il contenuto.

L’adattamento diventa necessario nel caso in cui I'opera possa non essere del tutto recepita
e/o compresa dal pubblico di arrivo, come nel caso dei romanzi classici che vengono trasposti per
essere fruibili anche da un pubblico di bambini oppure quando a teatro una piéce viene adattata per
avere piu efficacia in un nuovo metacontesto. Vi €, poi, anche I'adattamento che coinvolge due codici
distinti e separati, come nel caso di un’opera scritta che diventa film. Il fumetto di Posy Simmonds,
infatti, € stato soggetto ad una rielaborazione della regista Anne Fontaine per la realizzazione
dell’omonimo film proiettato nelle sale cinematografiche per la prima volta nel 2014.

Secondo la categorizzazione proposta da Garcia (9), I'adattamento in questione & quello di
terzo tipo, che egli definisce trasposizione, poiché e basato su principi di analogia e di messa in
schermo del romanzo e che cerca di rispettare quanto piu possibile i dialoghi e la narrazione. Garcia
ritiene che esso crei un sistema di equivalenze interno al film, poiché rimane abbastanza fedele al
contenuto e all’espressione del testo di partenza.

Difatti, in linea generale, il film & abbastanza fedele al graphic novel e come afferma Posy
Simmonds stessa: “the film follows the plot of the book very faithfully, but it’s different in parts, and
| think that’s right, because | don’t never expect a film to be a sort of ri-transcription of a book” (10).

In alcuni casi, la regista Anne Fontaine e lo sceneggiatore Pascal Bonitzer hanno deciso di
mantenere alcune battute abbastanza simili all’originale. Ecco alcuni esempi:

Gemma Bovery (graphic novel) Gemma Bovery (film)
1. Decided to get married! (Simmonds, 2000, | Décidai de me marier avec un point d’exclamation
p. 24)
2. Gemma liked everything about him except | Ce qu’elle appréciait chez Charlie : 'odeur de
two things: the idea of his kids and the sound | vernis, la sciure dans ses vétements, son éternelle
of his ex-wife [...] (ivi, p. 19) bonne humeur, presque tout, sauf la voix de son
ex-femme [...]
3. Gemma: Charlie! It's COLD...DAMP...it stinks | Gemma: [...] it's cold, it's damp, riddled with
of sewage..and it’s riddled with VERMIN! | vermin. | mean things couldn’t have been much
| mean, things couldn’t have been much worse | worse for the original peasants that lived here!
for the original peasants here...back whenever | Charlie: | don’t know. What with crop failure, and
it was... famine and the Black Death?
Charlie: O probably they were..you | Gemma: Oh great! Let’s look forward to, then...
know...failed harvests...famine...Black Death...
Gemma: Oh, great!... that’s something to look
forward to, then.. (ivi, p. 36)

Nel caso di questi tre esempi, i dialoghi, pressoché identici, riportano delle piccole differenze:
in 1, il punto esclamativo del graphic novel non & stato espresso in lettere; in 2, la traduzione di “the
idea of his kids” e stata eliminata, poiché nel film Charlie non ha avuto figli con la ex moglie; in 3,
infine, I'unica differenza sta nel passaggio da “failed harvests” a “crop failure”: “harvests” e “crop”,
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secondo lo Oxford Advanced Learner’s Dictionary (2005) sono sinonimi, mentre nel passaggio da
“failed” a “failure” avviene un cambiamento di categoria grammaticale (participio
passato/sostantivo), che nell’analisi traduttologica Podeur (11) definisce trasposizione.

Nella tabella che segue, ho messo in evidenza alcune variazioni di registro:

Gemma Bovery (graphic novel) Gemma Bovery (film)
1. Il est déja six heures trente...elle devrait | Elle devrait étre chez elle a nous faire la bouffe !!
préparer le diner !! Mais qu’est-ce qu’elle fout | Putain, mais qu’est-ce qu’elle est allée foutre la-
la ? ... C'est monstrueux !!! (Simmonds, 2000, | bas ? ...C’est monstrueux !!!

p. 48)

2. | like French people ! (ivi, p. 49) Moi, jaime les Frangais !

3. [Charlie] is in London till Sunday... (ivi, p. 60) | Il ne rentrera que dimanche !

4. Why you stay with him? [...] (ivi, p. 67) Pourquoi tu restes avec ce mec ?

E possibile notare che in 1 e 4 avviene un cambiamento di registro nel passaggio da
«préparer le diner» a «faire la bouffe» e dal pronome “him” a «mec». Sia «bouffe» che «mec»
appartengono ad un registro familiare, mentre nel fumetto viene mantenuto lo stile standard.
Inoltre, nel primo esempio si assiste all’aggiunta dell’interiezione «putain» nel film, assente nel
graphic novel.

Nel secondo esempio, invece, avviene una enfatizzazione del pronome tonico «moi», tipica
della lingua francese; mentre, nel terzo esempio, assistiamo ad un’altra trasposizione.

Gemma Bovery (graphic novel) Gemma Bovery (film)
1. Gemma: That’s why it’s so good...it doesn’t | Gemma : Ca ne peut pas durer toujours ! C'est
last long enough [...] pour ¢a que c’est si beau !
Hervé : Je déteste la facon dont tu parles ! [...] | Hervé : Comment tu peux me dire ¢a si
You are so cold! froidement ?
Gemma: Hervé.. listen, I've been really, really | Gemma : Ecoute ! Je suis heureuse avec toi.
happy with you! Hervé : Moi, Je t'aime !

Hervé : Je t'aime ! (ivi, p. 67)
2. Hervé : [...] merde ! Elle me tue si elle le sait | Hervé : Merde ! [...] Ma mére va me tuer !

l... my mother weel keel me... ! Gemma : C'est rien | Mon mari can faire ces little
Gemma: [...] my husband - he can mend it! He | things trés bien : c’est son job !

restores all kind of things...(ivi, p. 69)

In 1, assistiamo ancora una volta ad una trasposizione (cold/froidement) e ad una
enfatizzazione di «moi», mentre in 2, cio che salta di piu all’occhio & il code mixing, cioé il passaggio
intenzionale o non da una lingua ad un’altra. A proposito di cio, ho messo in evidenza altri due
esempi che sono interessanti, poiché mostrano la contaminazione linguistica di una lingua verso
un’altra e I'utilizzo di un’espressione idiomatica inglese:

Gemma Bovery (graphic novel) Gemma Bovery (film)
1. Florence : Florence de | Florence : Florence de Bressigny, bonjour!
Bressigny...Bonjour..[...] | believe my son left a | Je crois que vous avez un petit Sevres qui
piece of damaged Sévres in your care. m’appartient.
Charlie : Sevres ? Sorry ? Pardon ? Charlie : Un Sévres ? Pardon ?
Florence : Yes, vyes, Seévres figures...en | Florence : Une figurine de porcelaine de Sevres
porcelaine [...] [...] mon fils m’a dit qu’il vous I’'a donnée pour la

réparer.
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Charlie : Je ne sais rien de ¢a...OK ? | have no | Charlie : Je ne connais pas ton fils, Madame !
Sevres...no porcelain. | never met your son...I | Florence : Mon fils m’a clairement dit qu’il
know Nothing! Rien! NIX! a confié cette piece trés précieuse a un anglais
Florence: Mais qu’est-ce que vous racontez, | a cette adresse...ca ne peut étre que vous !
m’sieur !...My son told me quite clearly he | Charlie : Je ne sais rien de ¢a ! Je n’ai pas de
gave Sevres, pas de porcelaine...

the piece to an anglais at this address...It must
be youl...(ivi, p. 77)

2. Charlie: Gemma...does the name “de | Charlie: Gemma, does the name Bressigny mean
Bressigny” mean anything to you? anything for you?

Gemma: Uuh...no...why? Gemma: No, why?

Charlie: A Madame de Bressigny came to see | Charlie: She came to see me today about some
me the other day...she said her son had given | porcelain figure that supposed to be mending. Do
me a porcelain figure to mend... [..] she | youring any bells?

virtually accused me of lying...I was bloody | Gemma: No.

annoyed! Charlie: Just what | imagined, because the bloody
Gemma: Listen...l want to talk to you... woman virtually accused me of lying, of stealing
[...] Talk to me, Charlie! it! It was fucking embarrassing!

Charlie: Talk to you!? [..] | haven’t time to | Gemma: Charlie, can we talk? There is something
talk! | need to tell you.

Gemma: When will you be back? Charlie: Really? Well, | don’t want to hear it!
Charlie: | don’t know. (ivi, p. 79) Gemma: Charlie, will you speak to me, please?

Charlie: Speak?! [...] | don’t want to speak to you!
Gemma: Where are you going? When are you
coming back?

Charlie: I don’t know.

La scarsa conoscenza della lingua francese da parte di Charlie, viene espressa dalla frase «Je
ne connais pas ton fils, Madame!». Egli avrebbe dovuto dire piuttosto «votre (12) fils», ma, in quanto
madrelingua inglese, utilizza il pronome possessivo di seconda persona singolare, poiché subisce
I'influenza della sua lingua. L’altro esempio mette in evidenza I'espressione idiomatica “Do you ring
any bells?”, aggiunta dalla regista nel film, ma del tutto assente nel fumetto.

Per concludere, nella tabella a seguire non ho notato grandi cambiamenti linguistici, fatta
eccezione per3e5.

Gemma Bovery (graphic novel) Gemma Bovery (film)
1. I'd be so grateful if you could help me reply | Si vous pouvez m’aider a répondre, ca serait
to it [...] my French isn’t up to it... (ivi, p. 81) gentil! Mon francais n’est pas tres bon.

2. ..you mended it!...after I'd been such a shit | You fixed itl...After I'd been such a shit to
to you...listen, | miss you, Charlie...(ivi, p. 88) you...listen, | miss you, Charlie...

3. [...] Everyseeng wheech happen to Madame | Parce que tout ce qui arrive a Madame Bovary, ¢a
Bovary...happen to YOU!!l Votre nom, votre | vous arrive !

adultére...your lovers! your debts! At the | Votre nom, vos dettes, vos amants et a la fin, elle
end...she DIE! Elle meurt ! SUICIDE ! (ivi, p. 89) | se suicide !

4. Gemma: | don’t know...depends how things | Gemma: | don’t know. Depends what happens
sort out with Charlie. But | think I'd want to be | with Charlie. But | think I’d like to be on my own.
on my own — | seem to be better on my own — | | seem to get better on that way.

and actually like it... Patrick: Come and live with me in London

Patrick: Gemma, you know what? | think you | Gemma: It wouldn’t work!

should come and live with me in London...
Gemma: Patrick, it wouldn’t work [...] (ivi,
p. 92)
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5. Raymond : Je suis coupable de la mort de | Joubert : Je crois que c’est moi qui I’ai tuée.
Gemma ! [...] [...]

Charlie: Stop! Please, please Raymond, don’t | Charlie : Arrétez de dire conneries, Martin ! Le
talk balls [..] It's ME that’s guilty [...] (ivi, | coupable c’est moi !

p. 100)

In 3, Posy Simmonds, per far capire a chi legge che Raymond non ha una buona pronuncia
quando parla in inglese, ha scritto “Everyseeng wheech” al posto di “Everything which”; cosi facendo
ha mutato il fonema fricativo dentale [B] - tipico della lingua inglese e difficile da pronunciare da
uno/una straniero/a - col fonema fricativo alveolare sonoro [s] e, inoltre ha allungato la /i/ con una
doppia /e/. In 5, invece, assistiamo ad una trasposizione nome/verbo (mort/ tuée) e alla giusta resa
dell’espressione idiomatica inglese “don’t talk balls” con la corrispondente espressione francese
«Arrétez de dire conneries».

Oltre alle analogie che si riscontrano nel passaggio dal fumetto al film, vi sono anche delle
differenze. In primo luogo, il protagonista del film non si chiama piu Raymond Joubert, ma Martin
Joubert; & un appassionato di Flaubert, ha lasciato Parigi per trasferirsi in Normandia e riprendere
I'attivita del padre. Martin &, difatti, il proprietario di una boulangerie, dove la stessa Gemma si
rifornira: sara proprio a causa del pane acquistato da lui che la ragazza morira per asfissia. In secondo
luogo, & possibile notare come nel passaggio dal graphic novel all’adattamento cinematografico si
perdano diversi elementi: il primo riguarda il passato di Gemma, di cui si parla veramente poco nel
film, mentre Posy Simmonds gliene dedica un’intera sezione; un altro elemento riguarda I'ex moglie
di Charlie, Judi, alla quale si fa solo un minimo accenno nel film, mentre nel fumetto occupa un ruolo
importante. Difatti, € Gemma che, in quanto stanca della continua intromissione dell’ex moglie nella
loro vita, vuole traslocare: “I want to MOVE !!! I'm sick of your kids here all the time...sick of Judi
rulling our lives!! Sick of the way you let her!! | want to MOVE !!!” (Simmonds, 2000, p. 27).
Nell’adattamento cinematografico di Anne Fontaine, invece, € Charlie a prendere l'iniziativa del
trasloco: «En réalité, c’est lui qui a eu I'idée du changement».

Nell’epilogo del graphic novel, la nuova vicina di casa di Raymond/Martin & una certa Jane
Eyre, mentre nel film & Anna Karenina (anche se poi questa informazione si rivelera falsa, poiché il
figlio di Joubert si prendera gioco della passione del padre per la letteratura, inventando il nome
della vicina). Un altro elemento mancante nel film riguarda l'ultima parte della quarta sezione del
fumetto, dove si scopre che il vero nome di Charlie e Cyril e cio serve a rassicurare Raymond del fatto
che, per certo, quest’ultimo non fara la stessa fine di Charles Bovary nel romanzo (ivi, p. 104).

La regista, inoltre, ha eliminato la descrizione dell’incontro di Gemma con Charlie e il taglio di
capelli repentino della protagonista, dopo I'abbandono di Hervé; ha ridotto gli interventi della coppia
dei Rankin, della madre di Hervé e la figura della sua fidanzata Delphine e quasi del tutto assente.
Anne Fontaine ha preferito, invece, intensificare il numero di incontri e di dialoghi tra Gemma e il
panettiere, che non fanno altro che alimentare le fantasie erotiche di quest’ultimo, ma anche la sua
gelosia, che arriva all’apice quando scopre la relazione tra Gemma e Hervé e dell'incontro di
quest’ultima con I'ex ragazzo, Patrick, di fronte alla cattedrale di Rouen. La regista arriva, addirittura,
ad aggiungere nel film un incontro molto sensuale tra Gemma e Joubert - del tutto assente nel
graphic novel - in cui il panettiere nel suo laboratorio spiega a Gemma come lavorare I'impasto del
pane. Il film, dunque si concentra piuttosto sulle immaginazioni amorose di Joubert verso Gemma e
sugli intrighi d’amore extra-coniugali di lei.

Secondo Queffélec (13), Anne Fontaine riesce a trovare un connubio perfetto, in quanto, da
un lato inserisce i classici elementi delle storie d’amore tormentate che piacciono al pubblico
comune: il desiderio inappagato, le scene erotiche tra la protagonista e Hervé, il tanto agognato, ma
impossibile sogno che la vita imiti I'arte; dall’altro lato, cerca anche di suscitare la curiosita di un
pubblico piu acculturato, tramite delle inserzioni con delle frasi tratte direttamente dal grande
capolavoro di Flaubert, come accade nel caso delle due lettere scritte da Raymond/Martin.
Quest’ultimo & convinto del fatto che la Letteratura, ma pil in generale I'Arte, siano capaci di
plasmare la vita, tant’e vero che fa alcune associazioni tra i suoi vicini e i personaggi del romanzo di
Flaubert, ma in realta, nulla di tutto cio che egli aveva immaginato avverra. In primis, cio che,
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secondo lui determina il destino dei due coniugi € il loro cognome. In secondo luogo, egli tenta di
modellare la vita di Gemma sulla base del romanzo francese e, per tale ragione, interviene affinché
cio possa realmente verificarsi: geloso della relazione tra Gemma e Hervé, Joubert invia una lettera di
rottura a Gemma, fingendo di essere Hervé e per fare cio si ispira chiaramente alla lettera scritta da
Rodolphe a Emma. Ecco le due lettere a confronto:

Madame Bovary Gemma Bovery (film)
[...] Emma ! Oubliez-moi ! Pourquoi faut-il que Je serai loin quand tu liras ces tristes lignes.
je vous aie connue ? Pourquoi étiez-vous si Car j’ai voulu m’enfuir au plus vite afin d’éviter
belle ? [...] Je serai loin quand vous lirez ces la tentation de te revoir.
tristes lignes ; car j’ai voulu m’enfuir au plus vite | Gemma ! Oublie-moi !
afin d’éviter la tentation de vous revaoir. [...] Pourquoi faut-il que je t’ai connue ?
Adieu! (Flaubert, 2012, pp. 261-262) Pourquoi étais-tu si belle ?
Adieu !
ADIEU !
HERVE

Infine, solo nel fumetto e presente una scena in cui Raymond, preoccupato del fatto che
Gemma possa suicidarsi come Emma Bovary, scrive tre lettere anonime: ne invia una a Charlie, una ai
Rankin e un’altra a Patrick, in cui riporta le seguenti righe, tradotte da lui stesso dal testo originale di
Flaubert: “I’'m ruined, Rodolphe! You've got to lend me one hundred and forty pounds” (Simmonds,
2000, p. 91).

L'ossessione di Joubert per la letteratura e per la famiglia Bovery, lo portera a non vedere
altro al di fuori di loro e non si rendera conto di cio che si svolgera all'interno delle sue mura
domestiche. Nel fumetto, si evince in modo chiaro il rapporto di intensa amicizia che lega Martine,
cioe la moglie di Raymond, a Charlie (elemento del tutto assente nel film). Il panettiere non si
rendera conto, ad esempio, del fatto che sua moglie fosse a conoscenza del viaggio di Charlie in
Inghilterra oppure che quest’ultimo fosse solito recarsi a casa di Joubert per farsi aiutare dalla moglie
nella stesura di alcune lettere amministrative; e ancora, nell’ultima scena della quarta sezione del
fumetto, mentre Raymond si trova a casa di Charlie, vede arrivare Martine con le camicie di
quest’ultimo ben stirate. Insomma, Joubert finisce lui stesso per diventare una sorta di Charles
Bovary. Proprio per queste ragioni, infatti, egli puo essere considerato come un lettore wildiano di
Flaubert, perché per lui tutto ruota attorno alla concezione di Art for Art’s Sake, cioe I'arte fine a se
stessa che imita la vita e che impedisce la morte dell’anima. La conferma di cio si presenta nelle
parole di Martin, il quale & fermamente convinto del fatto che la vita imiti I’arte. Difatti, parlando con
Gemma, dice: “ll y a un moment ou la vie imite I'art.”

Durante un’intervista nell’agosto 2014 per Le Nouvel Observateur, Posy Simmonds afferma:
«Joubert c’est moi [...] nous sommes toutes des Madame Bovary». Facendo un chiaro rimando alla
celebre affermazione di Flaubert «Madame Bovary, c’est moil», la scrittrice ha voluto alludere al
fatto che tutti noi vorremmo che la vita imitasse I'arte, poiché in tale modo saremmo a conoscenza
del nostro destino e avremmo come una sorta di conforto: ma cid non succede. A proposito di cio, in
un’intervista per Le Figaro, la protagonista del film, Gemma Arterton, ha commentato I'attualita del
personaggio da lei interpretato, diventato un vero e proprio archetipo:

Cela marche bien parce que c’est un archétype ou I'on peut toujours se retrouver. Le
personnage principal est une véritable Emma Bovary d’aujourd’hui, elle est perdue, a
distance de tout, jamais heureuse, jamais satisfaite. La note contemporaine, c’est
gu’elle souffre surtout d’'un manque d’indépendance. Elle n’est pas libre, ne sait pas
étre elle-méme (Tranchant, 2013, p. 42).

Infine, ho notato che il film segue una struttura ad anello, poiché nella scena finale, cio che
Joubert dice alla nuova vicina, & esattamente cio che dice all’inizio del film: «Moi, c’est Joubert,
Martin Joubert. Ca fait sept ans que je suis revenu en Normandie, que j'ai repris la boulangerie
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paternelle». Dopo questa presentazione, la vicina gli chiede se faccia anche «des pains speciaux sans
gluten, sans sel pour les régimes ?». E a questo punto Joubert sente riecheggiare una conversazione
avuta con Gemma, alla quale aveva risposto esattamente come risponde adesso alla vicina: «Je fais
des pains tres light, mais ma spécialité c’est la croquinette multicéréales».

Da queste frasi si intuisce che per Joubert & come se, in qualche modo, la vita si ripetesse e
gli riproponesse le stesse situazioni con persone diverse. Ed & proprio da li, a mio parere, che egli
trova uno stimolo per vivere e per superare i momenti difficili della vita.

4. Conclusioni

L'obiettivo di questo articolo & stato quello di mettere in relazione, attraverso un’analisi
contrastiva, tre opere diverse tra loro: un romanzo, un graphic novel e un film. In primo luogo, ho
introdotto il fumetto di Posy Simmonds, spiegando com’e nata I'idea di scriverlo. In varie interviste,
la scrittrice racconta che la sua opera nasce dall’ispirazione del grande capolavoro di Flaubert,
Madame Bovary, e per questa ragione, dopo un’attenta lettura di entrambe le opere, ne ho messo in
evidenza le analogie e le differenze. Per cio che concerne, invece, la terza opera oggetto di studio,
cioe il film di Anne Fontaine, ho riscontrato che la regista ha preferito rispettare il piu possibile il
graphic novel. Per far cio, difatti, insieme allo sceneggiatore ha deciso di mantenere le battute del
film abbastanza simili al fumetto, apportando in qualche circostanza dei piccoli cambiamenti di
registro (da quello standard a quello familiare). In altri casi, ho evidenziato delle trasposizioni, dei
fenomeni di code mixing, alcune sottili differenze sui personaggi e sugli eventi. Al di la di queste
piccole sfumature, pero, cio che lega sia il graphic novel che il film & sicuramente la letteratura e, in
particolare, il grande capolavoro di Flaubert.

Note

(1) Per gli studi piu autorevoli si rimanda a: Eco U., Dire quasi la stessa cosa. Esperienze di
traduzione, Milano, Bompiani, 2003.

(2) Per gli studi piu autorevoli si rimanda a: Jakobson R., Aspetti linguistici della traduzione (On
Linguistic Aspects of Translation, Cambridge, Harvard University Press, 1959), tr. it. di Heilmann
L. e Grassi L., Milano, Feltrinelli, 1966.

(3) Lastoria racconta di Gemma Bovery, una ragazza che va a vivere col marito Charlie in un paesino
della Normandia, Bailleville, vicino Rouen, poiché entrambi desiderano dare una svolta alla loro
monotona vita di Londra. L'opera & strutturata in cinque sezioni:

- la prima sezione, intitolata Normandy: The Present Day, che narra della disperazione di Charlie
e dell’'amico francese Raymond Joubert — narratore della storia — in seguito alla morte di Gemma
per asfissia a causa di un tozzo di pane;

- la seconda sezione, Gemma’s Past non & altro che un flashback che la scrittrice adopera per
raccontare il passato di Gemma e, di conseguenza, del marito stesso;

- la terza sezione, Normandy, e incentrata sulle vicende che la coppia di coniugi vive, in seguito
al trasloco in Francia: in modo particolare, questa sezione ruota attorno alle “indagini” che
Joubert, spinto dalla gelosia, compie per scoprire se Gemma abbia davvero un amante;

- nella quarta sezione, intitolata come la prima Normandy: The Present Day, la scrittrice ritorna
al tempo presente della storia e scrive di come sia avvenuta la morte di Gemma;

- nella quinta ed ultima sezione, I'Epilogue, Joubert racconta del ritorno di Charlie a Londra e di
una ragazza che ha preso in affitto la stessa casa dove i coniugi Bovery avevano abitato: il suo
nome e Jane Eyre.

(4) Durante una conferenza tenutasi allo Institut francais du Royaume-Uni (Londra), Posy Simmonds
afferma che Madame Bovary ¢ il suo libro preferito, in cui emerge il “genius of Flaubert in

descriptions”; ama questo scrittore per le sue “visual qualities”, perché chi legge riesce ad
immaginare la scena da lui descritta. Per ulteriori informazioni, si rimanda all’intervista di Boyd
Tonkin, editore del qguotidiano The Independent (24 marzo 2011):
http://www.culturetheque.com/exploitation/ITA/accueil-portal.aspx.
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(5) In un’intervista per Comix Creatrix, |'autrice parla dei fumetti in modo generico e ritiene che la
bellezza di questi ultimi risieda proprio nel fatto che si possa scegliere cio che si vuole leggere:
“you could either read the panel and the ballon or the narrative, or you could just read the
ballons or you could just look at the pictures”. Questo e cido che i francesi chiamano glissage,
perché lo sguardo si sposta da una parte all’altra della pagina. Per approfondimenti, si veda
I'intervista a Posy  Simmonds per Comix  Creatrix (22 marzo 2016):
http://www.houseofillustration.org.uk/whats-on/current-future-events/comix-creatrix-100-
women-making-comics.

(6) Per approfondimenti, si rimanda all’'intervista di Paul Ryan per Culturetéque (22 settembre
2015): http://www.culturetheque.com/exploitation/ITA/accueil-portal.aspx.

(7) Per ulteriori approfondimenti, si rimanda all’intervista di Boyd Tonkin, ivi.

(8) Le sottolineature d’ora in avanti sono della scrittrice.

(9) Per gli studi pit autorevoli si rimanda a: Garcia A. L’adaptation du roman au film, Paris,
Diffusion, 1990.

(10) Per ulteriori approfondimenti, si rimanda all’intervista di Paul Ryan, ivi.

(11) Per gli studi pit autorevoli si rimanda a: Podeur J., La pratica della traduzione, Napoli, Liguori,
1993.

(12) La sottolineatura e mia.

(13) Queffélec C., «La vie imite rarement I’Art »: Gemma Bovery, entre Flaubert et Wilde, in «Revue
de littérature comparée», n. 355, marzo 2015, pp. 299-307.
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Summary

This paper comes out of the will to go beyond inter-linguistic translation and, instead, to dwell on the
inter-semiotic, which allows the passage from a literary work to its cinematographic adaptation. In
this case, my study starts from the graphic novel, Gemma Bovery, written by the British authoress
Posy Simmonds, and arrives at the homonymous French film directed by Anne Fontaine and
screened at cinemas in 2014. In particular, | go into the graphic novel and the film, touching on
Flaubert’s novel. Indeed, the title of the graphic novel echoes that of the famous work of the French
writer, Madame Bovary — dear to the authoress — and by which it is inspired. My analysis starts by
reading Simmonds' graphic novel and Flaubert's novel and continues with the vision of the French
film Gemma Bovery, in order to well understand each work and to compare them.In other words, the
aim of my paper is to show an outline of the analogies and the differences between these three
works, concerning the events, the setting and, especially, the characters.
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1. Introduzione

Prendendo come punto di partenza i contributi scientifici piu recenti — dalla polysystem
theory (Even-Zohar, 1990), passando per Cattrysse (1992), Bazin (1976), Metz (1973), Alain Garcia
(1990) fino a Serceau (1999) — il presente studio si propone di dimostrare come, ad oggi, la
traduzione non sia piu da intendere stricto sensu, ossia come semplice passaggio linguistico da una
lingua all’altra, ma come mezzo di interpretazione e di riscrittura di segni verbali per mezzo di altri
sistemi semiotici. Fino a dotarsi di un ricco apparato semiotico, caratterizzato da un doppio canale di
comunicazione, diversi tipi di segni e di componenti culturali e sociologiche imprescindibili, il testo
audiovisivo si presenta estremamente complesso, rappresentando una vera e propria sfida per
chiunque voglia cimentarsi in questo campo. Per tentare di approfondire alcuni aspetti di questa
disciplina, ci si occupera di comprendere i meccanismi che risiedono alla base dell’adattamento
cinematografico, focalizzandosi su isotopie e scelte plastiche e/o stilistiche messe in atto del regista
allo scopo di ricreare sullo schermo un testo letterario.

Ai fini dell’approfondimento, utilizzeremo un caso studio e, in particolare, le produzioni di
due artisti del panorama contemporaneo: Jean-Luc Lagarce e Xavier Dolan, rispettivamente scrittore
e regista, le cui carriere si sono incrociate, nel 2016, grazie a un’opera teatrale, Juste la fin du monde.
Le criticita e le novita presentate dall’adattamento cinematografico non sono poche e offrono la
possibilita di entrare nel vivo della questione della traduzione intersemiotica e di alcuni problemi
strettamente traduttologici a essa legati. Attraverso una breve analisi, che prendera in esame alcuni
campioni che ci sembrano significativi per mettere in evidenza criticita e punti di forza del processo
traduttivo, in un continuo confronto tra testo scritto e visivo, tenteremo di evidenziare tutte le
tecniche di risemantizzazione che esso inevitabilmente comporta.

Per condurre tale tipo di analisi, sara necessario fare riferimento ad alcune tassonomie e, in
particolare, a quelle che Dusi chiama ‘isotopie’ (Dusi, 2006) e che, nel caso specifico di Juste la fin du
monde, sono principalmente tematiche e figurative. Procederemo dunque con I'osservazione di
alcune isotopie principali ed esempi puntuali dell’adattamento per comprendere come e quanto
trasporre un testo letterario significhi moltiplicare a piu livelli il testo di partenza, variando a seconda
delle strategie adottate dal regista e dal grado di traducibilita. Nel corso del nostro lavoro
approfondiremo in particolare lo studio dell’isotopia dell'incomunicabilita, con precisi riferimenti alla
corrispondenza tra scrittura e immagine. Noteremo come tale isotopia sia mantenuta dal regista per
tutto il corso del film con una serie di espedienti e riferimenti tanto interiori quanto esteriori. Ci
occuperemo, inoltre, dell’isotopia dell’ “enfermement” e dell’ "etoufflement”, cuore dell’intera piece
lagarciana. L'escamotage di Xavier Dolan che metteremo in evidenza sara, in questo caso, una vera
e propria risemantizzazione che procedera per tutto il lungometraggio con espedienti visivi di vario
genere e una serie di scene costruite ad hoc, in un gioco narrativo/non-narrativo introdotto dal




“Juste la fin du monde”: Un caso studio di traduzione intersemiotica

drammaturgo francese e ricreato dal regista grazie a un cambiamento cromatico particolare. Infine,
vedremo come Dolan introduce nell’adattamento anche degli elementi di originalita, propri della sua
linea registica, rispetto al testo di partenza, valorizzando alcune isotopie implicite nel testo.
Concluderemo il nostro lavoro con un bilancio finale volto a dimostrare come la trasposizione
cinematografica di Xavier Dolan risulti estremamente fedele, a piu livelli di analisi, all’'opera
letteraria.

2. Juste la fin du monde, quando la letteratura incontra il cinema: il Prologo

Sin dai primi minuti del lungometraggio, che corrispondono al Prologo della piece di Lagarce,
€ possibile intuire come una trasposizione cinematografica, operando in una dimensione
interpretativa metatestuale, sia in grado di moltiplicare il senso del testo di partenza. A differenza
dell’Epilogo, che non sara riportato, questa prima sezione e ripresa quasi interamente da Dolan con
una breve scena della durata di 01:55 minuti: il film si apre con un primo piano in avvicinamento sul
viso di Gaspard Ulliel —isolando il personaggio come in un monologo — accompagnato da una voix off,
classico espediente cinematografico in grado di configurare lo spazio dell’azione a livello cognitivo.
Proprio come nel testo scritto, anche nel film, I'accento e posto sull’atto del dire, isotopia tematica
che percorre il filo dell’intera piéce. Significativo, a tal proposito, sembra il fatto che Dolan scelga di
riportare per intero gli ultimi tre versi del protagonista Louis: “Me donner et donner aux autres une
derniere fois l'illusion d’étre responsable de moi-méme et d’étre jusqu’a cette extrémité, mon
propre maitre” (Lagarce, 2016, p. 24).

In mancanza di qualsivoglia indicazione scenografica, il regista & costretto inoltre
a contestualizzare e a configurare gli spazi, cercando corrispondenze ed equivalenze a livello plastico
e semi-simbolico. Nel film, il protagonista torna a casa in aereo che, lungi dall’essere un semplice
mezzo di trasporto, € qui associato a elementi naturali come uccelli o creature alate in un chiaro
riferimento a un altro monologo di Louis. Monologo, quest’ultimo, in cui il protagonista rivela il
desiderio di “donner de grands coups d’aile imbéciles” (Lagarce, 2016, p. 68), in una costante
tensione verso I'alto che restera sottintesa per tutto lo svolgimento della piéce, e in cui il movimento
interiore del personaggio richiamera proprio quello di un uccello ingabbiato. Tale colpo d’ala sara
ripreso anche nell’Epilogo in cui un cuculo, ingabbiato nell’orologio a cucu della casa dei parenti di
Louis, si libera e vola via, superando i limiti spazio-temporali per riportare I’azione sul piano cognitivo
iniziale e (re)ingabbiarla su quello interiore, escludendo qualsivoglia riferimento pragmatico.

Dopo la sequenza sull’aereo, vengono inseriti i titoli di testa con la prima traccia della
colonna sonora, dal titolo Home Is Where It Hurts (Camille). “My home has no door/ My home has no
roof/ My home has no windows”: i primi tre versi sono significativi per comprendere che si trattera di
una storia sullo sradicamento e sui rapporti familiari difficili, esplicitando ancora una volta I'isotopia
testuale dell’isolamento. Dopo una serie di scene sfocate in aeroporto, per figurativizzare il tema del
ritorno, il protagonista sale su un taxi e parte alla volta di casa, con una rapida panoramica sul
paesaggio che si vede scorrere dal finestrino. Per la seconda volta, un ulteriore elemento ci conferma
che l'attenzione del regista ha deciso di focalizzarsi sull’atto della parola, fedele all’intenzione
dell’originale, anticipando le difficolta che esso comporta: sulla strada verso casa, Louis vede dalla
macchina un cartellone con su scritto “Besoin de PARLER?”. Quasi ogni dialogo nel testo &, infatti,
costellato di espressioni che tentano di esprimere la difficolta di comunicare con l'altro: e se nella
piéce non e difficile trovare frasi come “je ne sais pas comme I'expliquer” (Lagarce, 2016, p. 41), “je
ne sais pas si je pourrais bien la dire” (Lagarce, 2016, p. 49) o ancora “nous taisons” (Lagarce, 2016, p.
39), sullo schermo Dolan prova a restituire e ricostruire queste dense porzioni di testo tramite
elementi —in questo caso un’immagine — che diventano semiotici oltremisura.

Ancora in questa prima parte, il regista decide di introdurre velocemente I'ambiente
familiare, prima dell’inizio della vicenda, procedendo a una sorta di testualizzazione che, oltre al
percorso di Louis, figurativizza anche quello dell’anti-soggetto rappresentato dalla famiglia. In una
logica temporale dettata dal montaggio, troviamo cosi l'alternanza delle scene di Louis in taxi
e I'interno della casa di famiglia dove I'attenzione della camera si concentra sulle mani di una donna
intenta a preparare da mangiare: la madre.
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A partire da queste prime e brevi inquadrature, si pud notare come le mani della Mére siano
ricoperte di anelli appariscenti e colorati, fedeli a una precisa scelta estetica che Dolan adotta per
guesto personaggio. Qualche scena dopo, infatti, a dispetto dell'immagine tradizionale della madre
intesa come The Angel in the House (Woolf, 1979) e in linea con il comprovato spirito femminista del
regista, si vedra la mano della donna abbandonare velocemente I'occupazione casalinga di
preparazione del cibo per dedicarsi alla stesura di uno smalto blu elettrico. Perdendo in apparenza
coerenza con l'originale, che non fornisce indicazione alcuna sull’aspetto della madre, e con tutte le
mises en scéne teatrali precedenti, che hanno scelto di rimanere ancorate alla sobrieta dell’opera, il
regista sceglie in liberta di attribuire al personaggio caratteristiche fisiche e mimiche nuove, che
saranno funzionali alla sua (ri)definizione sullo schermo. A esso verra concessa un’attenzione
particolare, parodiando I'immagine della madre tradizionale e figurativizzando alcuni elementi
impliciti che, tuttavia, sembrano corrispondere alla logica narrativa, senza per questo sconvolgere il
carattere delineato da Lagarce.

Mantenendo dominante l'isotopia della parola, in queste prime scene — a eccezione della
voix off iniziale a cui e dato risalto — non una parola viene pronunciata dagli altri personaggi, per
restituire allo spettatore un effetto in perfetta linea con il Prologo, che da diritto di espressione
esclusivamente al protagonista, lasciando che siano invece musica, immagini e rumori a parlare in
maniera significativa. Al di |a delle aggiunte del regista, giustificate dalla necessita di contestualizzare
a livello spaziale e temporale la storia, il tono e il ritmo di questa prima parte si presentano in piena
conformita con quelli del testo. | punti di originalita non mancano ma, figurativizzandosi soprattutto
nelle scelte estetiche, si rivelano sempre coerenti a livello puramente simbolico e semio-narrativo in
un tentativo di stretta equivalenza. Se e vero che l'inizio e la fine di un testo sono fondamentali per
comprenderne la portata e la direzione, I'incipit del film si conclude con una inquadratura simbolica
e coerente con il tono dell’originale e con I'isotopia tematica dell'imprigionamento: I'orologio a cucu,
significativo per i motivi gia citati, che in maniera simmetrica e circolare sara ripreso nella scena
finale.

3. Isotopie dominanti ed elementi semiotici pregnanti: colori, musica e flashback

Nell’adattamento cinematografico di Xavier Dolan, sin da subito, & possibile notare la
presenza di due elementi fondamentali che rimarranno costanti per tutto il film: il colore, nella
semiotica plastica considerato come figura dell’espressione (Dusi, 2006), che vede come scelta
cromatica dominante il blu e il marrone ma che, in alcuni momenti precisi, si arricchisce di altre
tonalita, contrasti e saturazioni in un gioco narrativo/non-narrativo funzionale per separare
nettamente la narrazione vera e propria dalla finzione o dai flashback; e I'orientamento
dell’osservazione che, in linea con il punto di vista narrativo della piéce, viene affidato a Louis
e collocato all’interno del suo spazio cognitivo, occhio della camera che, dall’esterno, inquadra tutti
gli altri personaggi. Quest’ultimo punto risultera evidente gia a partire dalla prima scena della prima
parte.

Tra gli aspetti piu interessanti e originali sui quali vale la pena soffermarsi ora, vi sono alcune
scelte tecniche e stilistiche del regista che, discostandosi dai precedenti adattamenti della piéece, si
rivelano estremamente pregnanti a livello traduttivo e semiotico. Queste diventano significative
soprattutto in quella che corrisponde alla Parte Prima del testo, la piu lunga e corposa, alla quale
Dolan decide di dedicare tre quarti del film (76 su 97 minuti in totale). Si segnalano pertanto la
particolare figurativizzazione dei personaggi sullo schermo, la valorizzazione delle isotopie tematiche
del rapporto madre-figlio, dell’ “enfermement”, dell’ “etoufflement’” e, infine, I'uso dei flashback.

La Scena 1 della Parte Prima dell’opera prende subito il via con lo scambio di battute tra
i personaggi: Suzanne presenta Catherine a Louis e, solo cosi, il lettore apprende dell’arrivo di
quest’ultimo e che i due cognati non si erano mai incontrati prima. Ancora una volta, non c’é nessuna
indicazione scenografica e i movimenti dei personaggi si intuiscono dalle loro parole. Anche qui,
Dolan e costretto a contestualizzare per ragioni cinematografiche, e lo fa introducendo una scena che
ha come scopo quello di anticipare rapidamente i caratteri. In maniera del tutto simile, ma piu
estesa, a quella rintracciata nel Prologo, si procedera a una ‘testualizzazione’ che si proporra di
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figurativizzare, oltre al protagonista, anche gli altri personaggi del racconto. In attesa dell’arrivo di
Louis, i membri della famiglia vengono inquadrati singolarmente.

Per la prima volta, vediamo sullo schermo I'aspetto che Dolan ha scelto per i suoi personaggi
e comprendiamo che ogni scelta estetica & funzionale alla caratterizzazione, fortemente coerente
con le indicazioni del testo: Antoine, che usa frasi brevi, spezzate e parole dai suoni duri come “Moi?
C'est de moi? Je suis désagréable?” (Lagarce, 2016, p. 90), € un uomo dai tratti spigolosi
e dall’aspetto sobrio, vestito con colori scuri, blu e marrone, identici a quelli di Louis e in tono con
quelli dell'intero film; Catherine, caratterizzata da un modo di parlare incespicante, pieno di
correzioni e interruzioni come “Je crois, nous croyons, nous avons cru, je crois que c’est bien”
(Lagarce, 2016, p. 34), si distingue per un aspetto poco appariscente e neutro che le permettera di
rimanere una figura silenziosa e discreta per tutto il film; Suzanne, la sorella minore e irrequieta che
utilizza espressioni colorite, parolacce ed esclamazioni di varia natura come “Mer**e, mer**de et
mer**de encore! Compris? Entendu? Saisi?” (Lagarce, 2016, p. 64), & caratterizzata da un aspetto piu
ricercato dai colori pill accesi, accompagnato da tatuaggi su tutto il corpo e da un make-up aggressivo
rosa metallizzato.

La figura, pero, che spicca tra tutte — come anticipato — € quella della madre che, con un
completo rosso, un caschetto corvino e un make-up sui toni del blu elettrico, si presenta tra tutti
come il personaggio a cui Dolan dedica maggiore attenzione in quella che potremmo definire una
estensione avulsa dal testo di partenza ma non per questo fuori luogo. La scelta di portare alla luce
I'isotopia tematica del rapporto madre-figlio, celata nel testo, con ogni probabilita si rifa ai
precedenti film del regista — J'ai tué ma mére (2009) e Mommy (2014), in particolare — in cui la
complessita del rapporto genitoriale &€ sempre risultata preponderante. Significativa, in questo senso,
e I'aggiunta al dialogo originale:

PIECE ADATTAMENTO CINEMATOGRAFICO

“Tu vois, Catherine, ce que jete | “Tu vois, Catherine, ce que je te
disais: c’est Louis, il est comme disais: c’est Louis, il est comme ¢a, il
¢a, il embrasse jamais personne” | embrasse jamais personne sauf
(Lagarce, 2016, p. 28). maman”

Un’altra delle isotopie a cui il regista, in questa scena, sceglie di dare risalto & poi quella
sessuale. Nel corso di tutta 'opera di Lagarce, I'orientamento sessuale del protagonista non & mai
menzionato ma lasciato, forse volutamente, inespresso tra le righe. Al contrario, nell’adattamento
cinematografico, questo dettaglio e da subito esplicitato con uno scambio di battute tra la madre che
dice: “Louis aime la mode, les couleurs...” e Suzanne che risponde: “Comme tous les gais, quoi!”. Un
riferimento non proprio velato che verra ripreso anche nella Scena 8 dove la madre chiedera
direttamente al figlio: “T’es toujours dans le quartier des gais?”. Ancora una volta, le motivazioni che
portano il regista a evidenziare un’informazione che nell’originale rimane implicita sembrano essere
riconducibili alla sua storia personale e al percorso battuto nei suoi precedenti film che, con tutta una
serie di personaggi omosessuali, s’'inseriscono chiaramente in uno sfondo definito dalla critica queer.

Un’altra scena particolarmente significativa ai fini della nostra analisi sembra anche la terza
della prima parte: protagonisti sono Louis e Suzanne la quale, con un lungo monologo, parla al
fratello dei propri ricordi, rimproverandogli di essere partito. Si tratta di una delle tre scene piu
importanti della piéce in quanto Louis avra un primo confronto con un membro della propria
famiglia, altre due saranno quelle con la madre e con il fratello. Comprendendo I'importanza di
guesti momenti, Dolan decidera di dedicare loro un’attenzione particolare tanto a livello temporale
quanto a livello spaziale. Sulle note di | miss you (Blink-182) in sottofondo, il regista decide di
ambientare questa sequenza nella camera di Suzanne, alternando dei flashback per figurativizzare
porzioni di testo caratterizzate da discorsi indiretti, passando dal discorso enunciativo
a enunciazionale, per costruire la narrazione e darle continuita materiale sullo schermo.
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Suzanne mostra a Louis alcuni ritagli di giornale appesi sulle pareti della propria stanza che
riguardano il fratello e la sua carriera di scrittore. Nell’'opera s'intuisce solamente che il protagonista
ha a che fare con il mondo letterario, ma non ne viene mai specificato il mestiere. Postulando Juste la
fin du monde come piéce autobiografica, tuttavia, Dolan decide di mettere in risalto ancora una volta
I'isotopia dell'incomunicabilita verbale, stavolta per opposizione a quella scritta, esplicitando il
mestiere del protagonista tramite alcuni escamotage: il pil importante quando Louis dira di voler
visitare la loro vecchia casa, e la sorella rispondera: “Pourquoi? Pour une piéce?”.

Un’ultima novita inserita da Dolan, alla fine di questa scena, e che ci sembra significativa sul
piano simbolico, & quella in cui Suzanne chiede al fratello il motivo del suo ritorno con una serie di
domande provocatorie: “Pourquoi t'es 1a? Tu vas nous présenter quelqu’un? Tes enceinte?”.
Nell’originale, nessuno dei personaggi si rivolge mai davvero a Louis chiedendogli il perché del suo
viaggio in una sorta di timore inconscio di conoscere la risposta. Dolan, pero, decide, in linea con
I'isotopia tematica dell’isolamento e figurativizzando le possibilita semantiche dei verbi utilizzati nel
testo, di dare una possibilita esplicita al protagonista di dire la verita, ripetendola per tre volte nel
corso di tutto il film: con la sorella, con la madre e con la cognata. Emblematica la risposta “Je ne sais
pas” e il primo piano su un Gaspard Ulliel magistrale che — nonostante le poche battute affidategli —
sara estremamente eloquente.

Come si puo notare in questa scena, Dolan comincia a inserire dei flashblack lungo il racconto
con l'evidente scopo di dare respiro a una narrazione che, altrimenti, rimarrebbe letteralmente
rinchiusa tra le mura di casa. Sebbene frutto di una certa liberta interpretativa, le modalita con cui il
regista costruisce e inserisce questi momenti sono tuttavia in perfetta linea con il tono della piéce.
L'esempio principe dell’uso di questa tecnica registica e rintracciabile in quella che corrisponde alla
Scena 4 del testo, dove tutti i personaggi si trovano in cucina con la madre che ricorda, per
I’ennesima volta, le domeniche in famiglia del passato. Si tratta di una scena importante per il focus
sull'insensatezza dell’atto del dire. Antoine rimprovera alla donna di raccontare sempre la stessa
storia che tutti conoscono “par cceur” e si lamenta dell’inutilita di parlare a vanvera per coprire
I'imbarazzo. Nel testo s'intuisce solamente il riferimento alla insensatezza della ripetizione alla
maniera beckettiana, ma anche questa volta Dolan decide di figurativizzare un punto chiave della
narrazione. Al racconto della madre, infatti, fa un’aggiunta importante con una battuta in cui —
seppur cosciente dell’inutilita del suo ripetersi — spiega il motivo che la spinge a farlo: “On fait ¢a
dans la vie, Antoine! On se rappelle! On raconte comme ¢a des choses qu’on aime! Je sais que vous
connaissez les dimanches. Mais moi, je suis contente de vous redire, voila! Voila pourquoi je raconte
les dimanches: pour moi!”, sottolineando come talvolta le riunioni familiari non siano altro che una
finzione e rompendo, seppure per un momento soltanto, quella stessa recita di cui fa parte.
A conferma di cio, potrebbe risultare significativa un’ulteriore aggiunta alla scena: subito dopo
questo litigio, il copione riprende come se nulla fosse stato detto e la Mére invita Suzanne a ballare
con lei una canzone che sta passando alla radio.

Proprio sulle note di Dragostea Din Tei (O’Zone), Dolan introduce un flashback di Louis che
permette, nello specifico, di dare risalto a due elementi: lo spostamento del racconto della madre sul
piano pragmatico attraverso la ricostruzione in immagini di cio che e appena stato detto; i vari tipi di
configurazione spaziale e temporale operati dal regista. Dopo questa scena, il protagonista ricorda
una delle gite domenicali fuoriporta della famiglia come un momento felice e spensierato del suo
passato. La particolarita di questa scena, e di tutti i successivi flashback del film, sara la diversa
configurazione spaziale che, rispetto alla narrazione concreta, ne presentera una astratta, distinta
grazie all’'uso di inquadrature e sfumature cromatiche diverse. Al posto dei primi piani serrati sui volti
dei protagonisti e delle riprese rapide e concitate, si sostituisce qui un tipo di movimento di macchina
piu ampio e lento che si concentra su elementi del paesaggio esteriore, soppiantando I'effetto
claustrofobico con uno pil arioso. Tale effetto & garantito dal cambio repentino di colori che al blu
e al marrone preferisce la luminosita del rosso, giallo, verde e bianco. Ci troviamo qui di fronte a un
chiaro intento di utilizzare due tipi di figurativizzazione diversi per distinguere realta e finzione.

A questo, si aggiunge inoltre l'uso della musica che Dolan fa in momenti come questi. Lungi
dall’essere casuali, le poche tracce inserite all'interno del film risultano funzionali allo svolgimento
e perfettamente amalgamate nel contesto. Come il regista stesso ha spiegato, la colonna sonora non
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e stata aggiunta in post-produzione, sovra incidendo le scene, ma inserita spontaneamente
all'interno come parte integrante della vita dei personaggi: tutti i brani, infatti, passano alla radio,
alla tv o provengono dall’esterno. Al di la di questo impiego poco convenzionale, sembra che la scelta
delle tracce voglia spingersi oltre, parodiando — come fa anche Lagarce — i generi tradizionali. In
guesta scena, 'esempio sembra perfettamente calzante: il brano Dragostea Din Tei, appartenente al
genere eurodance diffuso negli Anni Duemila e che si contraddistingue per le sonorita festose
e allegre, s'inserisce in uno dei momenti pit drammatici di tutto il film. Operando cosi una scelta in
apparenza azzardata, sembra che anche attraverso I'uso della musica, significativo a livello semiotico,
la trasposizione rimanga fedele all’assetto di partenza non solo a livello tematico o propriamente
narrativo, ma anche a livello strutturale.

4. Tagli, aggiunte e risemantizzazioni

E sempre nel corso della prima parte che Dolan deve tuttavia fare i conti alcune necessita
registiche. Per quanto si tenti di rimanere il pil ancorati possibile al testo di partenza, vi sono dei casi
in cui alcuni problemi di traducibilita non possono che risolversi in trasformazioni o tagli. Tagli che,
spesso, vengono compensati da aggiunte o da vere e proprie estensioni.

Una di queste corrisponde alla Scena 2 dove Louis e Catherine parlano dei figli di Antoine
e Catherine. Nell’adattamento cinematografico, questa scena & interamente riportata parola per
parola. Oltre alla necessaria contestualizzazione spazio-temporale della sequenza che vede
i personaggi collocati nel salotto di casa e I'espediente delle fotografie per permettere a Catherine di
parlare a Louis dei bambini, & nel corso di questa sezione che ritroviamo un chiaro esempio
cinematografico di dilatamento di una delle parti del testo. Tramite la tecnica del campo e del
contro-campo, in una serie di inquadrature speculari, Dolan riprende i volti di Louis e Catherine
alternandoli per circa tre minuti, mentre si guardano in silenzio, con il sorriso sul volto di Catherine
che si spegne lentamente a ogni inquadratura: € lei a intuire il motivo della venuta di Louis. Il
dilatamento di questa scena — in cui avviene il passaggio tra spazio pragmatico e spazio cognitivo —
sembra essere funzionale per comprendere le intenzioni del regista che ha voluto creare sullo
schermo un rapporto piu intimo tra i due personaggi, con Catherine che sembra essere la sola
a comprendere il vero motivo del ritorno del cognato, diventandone una sorta di “gardienne”.
Postulando I'incomunicabilita tra i membri della stessa famiglia come leitmotiv della piéce di Lagarce,
Catherine, che non ha mai incontrato Louis e 'unica estranea all’interno della cerchia dei familiari,
paradossalmente comprende il suo segreto senza neanche una parola.

A ribaltare totalmente questo tipo di strategia ci sono i tagli, di cui Dolan si serve diverse
volte nel corso del film, senza tuttavia tradire I'originale. La Scena 5 della piece, ad esempio, presenta
un breve monologo di Louis che ha come tema quello della difficolta di comunicazione. Come nel
caso del Prologo, la trasposizione cinematografica di monologhi e pensieri incorre in alcune difficolta
tecniche. Il regista, stavolta, sceglie sul piano dell’espressione una strategia di traducibilita differente
e, al posto della voix off, decide di trasporre la scena tramite un altro espediente, quello della
telefonata. Il monologo del protagonista cosi, con I'introduzione di un secondo interlocutore, non
puo essere riportato, ma l'isotopia tematica risulta mantenuta: rifugiatosi in bagno, Louis riceve una
telefonata da quella che sembra essere una persona con cui € in confidenza, e al monologo
tradizionale viene sostituito il dialogo intimo in uno scambio di battute in cui il protagonista confessa
di aver paura a rivelare alla sua famiglia che sta per morire.

Un altro esempio di perdita totale lo si puo ritrovare nella Scena 10 che mette in scena forse
il monologo lagarciano piu importante. Si tratta di una confessione interiore straziante in cui Louis si
lascia andare a riflessioni, senza apparente connessione logica, sul tema della morte e sulla
sensazione, in vita, di sentirsi costantemente in gabbia, soprattutto tra i propri cari. Nel film, il
monologo e interamente tagliato e non figura trasposto nemmeno tramite gli espedienti utilizzati in
precedenza da Dolan (voix off e telefonata). In questo caso, forse, l'intraducibilita di Lagarce
raggiunge il suo punto massimo, essendo il monologo composto da pensieri sconnessi e totalmente
slegati dal contesto in cui & ambientata la piéce. Quasi come se il tutto si svolgesse all’interno del
proprio animo, Louis da voce ai sentimenti piu disparati sulla vita, sulla malattia e sui rapporti umani.
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Uno dei punti fondamentali del monologo & il concetto di prigione inteso come isolamento,
esclusione e separazione dal mondo, concetto che non sfugge alla sensibilita di Dolan. Sebbene
sopprima interamente le parole di Louis, infatti, in questo caso il regista compie I'operazione inversa
dell’esplicitare, rendendo implicito — ed estendendolo per tutto il corso del film — questo senso
d'imprigionamento e la voglia di “donner de grands coups d’aile imbéciles” (Lagarce, 2016, p. 68),
cercando un’equivalenza pil che sul piano pragmatico su quello simbolico. Oltre che nel Prologo
e nell’Epilogo, Dolan figurativizza questo senso di soffocamento in numerose scene in cui Louis si
ritrova ad astrarsi e a fissare le finestre socchiuse della stanza in cui si trova, mal celando un evidente
desiderio di evadere.

Comprendendo forse che riportare il monologo avrebbe pesato troppo sul ritmo e sulla
fluidita del film, il regista decide di sostituirlo per intero con un momento pil dinamico in cui, ancora
una volta, viene evidenziata I'isotopia sessuale: un altro flashback, di nuovo caratterizzato da colori
vividi e sulle note di Une miss s’immisce (Exotica), prende il via da Louis che osserva distrattamente
una ragazza fuori dalla finestra. Comincia cosi il ricordo di un’avventura amorosa passata quando,
ancora adolescente, il protagonista inizia a scoprire il proprio orientamento sessuale: la scena ritrae
un rapporto di Louis con un ragazzo dai tratti femminili, quasi a voler mettere in evidenza una sorta
di fluidita di genere. Tale fluidita sembra, tra I'altro, confermata nell’inquadratura immediatamente
successiva, che si sofferma su una copia del famoso quadro di Dante Gabriel Rossetti The Day Dream
dove é raffigurata una donna dai tratti androgini.

Louis viene riportato alla realta dall’interruzione di Catherine che annuncia I'ora del dolce.
Brusco sara il cambio del sistema cromatico che, dalle tonalita del bianco e dell’arancione, ritornera
a quelle cupe del blu e del marrone della camera, abbandonando la configurazione spaziale astratta
per tornare a quella reale. Dolan colloca qui il terzo e ultimo momento in cui un personaggio da
a Louis I'opportunita di dire la verita: prima di uscire dalla stanza, Catherine gli chiedera: “Combien
de temps?”. Per la terza e ultima volta, Louis restera in silenzio. Alla luce dei precedenti riferimenti,
possiamo qui finalmente azzardare I'ipotesi che, come in altri casi nel corso del film, il regista abbia
voluto sottolineare la sua fedelta, a piu livelli, al testo di partenza. Nell’opera di Lagarce sono, infatti,
i personaggi femminili a tentare di far progredire il dramma in termini di azione. Nel film, sono
Suzanne (Scena 3), la Mere (Scena 8) e Catherine (Scena 10) le uniche a dare al protagonista la
possibilita di dire la verita, chiedendogli esplicitamente il motivo del suo ritorno. Al contrario,
i personaggi maschili — nella piece come nel film — bloccano il dramma: Louis con i suoi silenzi
e Antoine che evitera ogni tentativo di confronto.

Un ultimo momento interessante che ci preme osservare, in termini di trasformazioni
e risemantizzazioni, e infine il confronto tra Louis e Antoine, dove in un monologo di quest’ultimo
appare evidente la paura di conoscere il motivo del ritorno del fratello. Il regista decide, come negli
altri due casi, di dare un’importanza particolare alla scena, contestualizzandola a livello spaziale in un
luogo diverso dal salotto di casa: oltre che ad avere un’ambientazione particolare, la scena sara
I'unica — a parte il Prologo — a essere girata in esterna.

Antoine e Louis escono per comprare le sigarette, ma un dettaglio sembra fondamentale:
nonostante la scena sia girata in esterna, i personaggi non scendono mai dall’auto, rimanendo
a dialogare all'interno dell’abitacolo con una meta che non verra mai raggiunta. | due litigano
violentemente mentre sono in strada e, ancora una volta, il fastidio di Antoine nei confronti delle
storielle raccontate al solo scopo di fare conversazione emerge in una frase che sembra
estremamente significativa per il significato simbolico e i riferimenti letterari che porta con sé: “Tu
dis tout ca comme ca parce que tu remplis, tu remplis le vide. Le vide entre nous deux”,
racchiudendo insieme il tema principe della piéce dell’insensatezza dell’atto comunicativo e il
riferimento al vide — e al trasferimento di tale vide nella parola — di Beckett che, anche nel film, si
riconferma una delle maggiori contaminazioni letterarie. Ci troviamo di fronte al momento di
maggior tensione del lungometraggio finora: Louis si trovera sul punto di svelare a qualcuno la verita.
Il blocco, stavolta pero arrivera da Antoine il quale, avendone intuito il motivo, non lascera parlare il
fratello: “Je veux pas que tu me parles, j'ai pas envie de t’écouter. J’ai peur, t'es content?”. Alla luce
di queste considerazioni, non risulta casuale il fatto che Dolan abbia voluto dare alla scena una
configurazione spaziale esterna, lasciandola poi semplicemente in potenza con i due che rimarranno
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comungue all’'interno dell’automobile e materializzando cosi il tentativo fallito di liberazione di Louis.
In quest’ultima scena, infine, viene inserito il riferimento al titolo della piéce che non figura nel testo:
Louis dira al fratello “C’est pas la fin du monde de venir ici”.

5. Dalla tragedia alla commedia: I'espediente dell’Intermezzo

Uno dei punti piu originali della piéce teatrale di Lagarce & la presenza di quello che viene
intitolato “Intermezzo”, il cui ruolo in ambito letterario risulta particolarmente significativo per il suo
rinvio all’ambito della Commedia, avulso dal contesto tragico del dramma. A differenza di altre parti,
caratterizzate da lunghe scene composte da monologhi, questa sezione si costruisce, in maniera
quasi indipendente, con nove brevissime scene alternate e scandite da un ritmo diverso da quello
lento e incespicante a cui ci si era abituati. Dolan ne comprende bene I'importanza e, sebbene questa
porzione di testo non risulti fondamentale al progredire della narrazione filmica, decide di trasporla
fedelmente sullo schermo, di riprodurne il tono globale dando materialita alla concitazione della
scena.

Se il Prologo e la Parte prima — che occupano i primi tre quarti del film — ci avevano abituati
auna narrazione dal ritmo quasi statico, movimenti di camera lenti e picchi di tensione
accuratamente selezionati e distribuiti, con I'intermezzo ci troviamo di fronte a un rapido cambio di
rotta e conseguente deragliamento. Nel testo, le nove scene sono suddivise in vari blocchi alternati
e continuamente interconnessi, non solo a livello testuale ma anche a livello prettamente narrativo.
Troviamo cosi: un monologo di Louis sulla solitudine e il senso di estraneita in casa propria, un
dialogo tra Antoine e Suzanne che parlano del fratello, e brevi scambi di battute della Meére
e Catherine che si chiedono dove siano finiti tutti gli altri. La figurativizzazione della scena e dei
discorsi sullo schermo — sebbene non riporti alla lettera i dialoghi — risulta estremamente efficace
e fedele, rendendo alla perfezione la frenesia del testo e creando, allo stesso tempo, un crescendo
strategico per il successivo sviluppo del film che, nella seconda parte, raggiungera il picco
drammatico e tragico.

Per creare una sorta di simmetria tra le nove scene, Dolan decide di dividere la scena in
quelle che vengono definite unita segmentali (Metz, 1995), che si alternano, e in cui a ogni
configurazione spaziale corrisponde una coppia di personaggi che genera l'isolamento fisico — oltre
che psicologico — di Louis, tagliato fuori dall’ambiente familiare. | blocchi sono tre e vengono cosi
gestiti: il monologo onirico e sconnesso di Louis, che Lagace ha voluto rendere piu astratto rispetto
alle altre due parti — e tagliato, sostituendo alle parole una ripresa dal basso, di piu ampio respiro, di
lui in giardino che fuma da solo una sigaretta in lacrime.

Antoine e Suzanne si riuniscono nella camera della ragazza e, nel corso del loro scambio di
battute, dalla finestra, osservano Louis di spalle in giardino: nel testo la scena e piu breve,
condensata e ridotta a uno scambio di battute tra i due fratelli; nel film, invece, il dialogo — pur
mantenendone la stessa intensita — risulta piu diluito nel tempo con i due che si confidano a vicenda
i dubbi sul ritorno del fratello e condividendo il medesimo stato d’animo.

Infine, la Mére e Catherine vengono riunite in cucina, e inquadrate in alternanza di campo
e contro-campo, mentre la madre e intenta a preparare un dolce e Catherine, preoccupata per il
marito, si domanda continuamente dove siano finiti Louis e Antoine, chiamandoli piu volte,
nonostante i rimproveri della suocera.

Grazie ad alcune corrispondenze a livello plastico e semisimbolico, piu che sul piano
propriamente discorsivo, I'equivalenza & mantenuta anche in questo caso. Come nella piéce, i blocchi
sono alternati grazie alla giustapposizione di scene brevi che mantengono il richiamo al balletto
classico con rapidi stacchi di camera e battute brevi, lapidarie e sempre pil concitate in una sorta di
corsa contro il tempo scandito dall’orologio a cucl collocato all’ingresso. Mantenuta risulta, inoltre,
I'interconnessione dei personaggi che, nonostante fisicamente separati, a fine di ogni scena, da una
camera all’altra chiamano a voce alta il personaggio della scena successiva. L'insieme € amalgamato
da una colonna sonora che inizialmente tenta di rifarsi alle arie allegre della commedia con i suoni
dolci del clarinetto e del pianoforte ma che lentamente assume toni piu cupi con il flauto,
anticipando I'imminente ritorno alla tragedia della Parte seconda.
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6. La necessita di una struttura drammatica

Un ultimo elemento sul quale vale la pena di soffermarsi & 'ultima parte del lungometraggio.
Gli ultimi venti minuti sono dedicati alla Parte seconda della piéce che — a fronte delle undici che
compongono la prima parte — conta di sole tre scene di lunghezza variabile. Nonostante la brevita,
anche questa parte come la prima, presenta numerosi esempi in termini di trasposizione di isotopie
fondamentali, ma soprattutto in termini di difficolta che il passaggio dalla pagina allo schermo puo
rappresentare. Al di Ia del numero di scene ridotto, la particolarita della seconda parte & quella di
risultare sprovvista di una struttura ben articolata come la prima e di presentare dialoghi
e monologhi che non sempre rispettano le regole di coerenza e coesione lessicale. Per questo, gia
a partire dalla Scena 1, I'intera narrazione risulta piu astratta e faticosa, soprattutto dopo lo stacco
dinamico dell’Intermezzo. Si tratta di una sezione importante a livello tematico e di progressione,
che ha presentato non pochi problemi traduttologici al momento della trasposizione su schermo.

Il regista stesso ha dichiarato di avere riscontrato alcune difficolta e che in termini di
adattamento l'ultima parte é stata la sfida pil grande: “La deuxiéme partie de la piéce est une pure
abstraction, mais moi aussi au cinéma, j'ai besoin d’une structure narrative et dramatique continue
qui monte jusqu’a un paroxysme. Le défi était de donner une structure a cette deuxiéme partie, de
prolonger narrativement la premiére, de continuer I’histoire” (Dolan, 2016).

Al fine di non interrompere l'incedere della storia e assicurare continuita, si decide cosi di
proseguire sulla scia della narrazione della prima parte. Cio che ne consegue & che — pur mantenendo
la condensazione temporale del testo — vengono esplicitati alcuni passaggi, aggiungendo elementi in
grado di reintrodurre un’azione pil classica in una sorta di tentativo di recupero della forma del
dramma tradizionale. Nella Scena 1, ad esempio, le indicazioni temporali e specificamente narrative
sono fornite da Louis che, in un altro breve monologo, si perde in alcune riflessioni di fine giornata,
raccontando, in discorso indiretto, cid succede dopo pranzo. Per configurare e costruire la scena,
Dolan colloca I'intera sequenza al momento del dolce, e trasformando il monologo in discorso diretto
con il protagonista che, seduto a tavola con gli altri, parla ai due fratelli. Troviamo cosi, come in altri
casi ma in maniera estremamente evidente ed estesa, una risignificazione totale dello spazio, che da
cognitivo diviene pragmatico, realizzandosi nel dialogo effettivo tra Louis e i parenti. Vediamo la
trasformazione:

PIECE ADATTAMENTO
CINEMATOGRAFICO

LOUIS. — Et plus tard, vers la | LOUIS. —J'ai quelque chose

fin de la journée, a vous dire. [...] Je vais revenir.

sans avoir rien dit de ce qui | Je vais venir plus souvent et

me tenait a coeur, écrire. Ecrire plus, plus souvent

je repris la route. et plus longuement. Parce que...

[...] voila, je regrette. Je regrette le

Je promets qu’il n’y aura plus | temps qu’on a perdu, le temps

tout ce temps que j’ai perdu. Suzanne, si tu

avant que je revienne, veux, t'es la bienvenue chez

je dis des mensonges, moi. Un weekend, une semaine,

je promets d’étre 13, plus. A voir, les détails. Et

a nouveau, trés bientét, Antoine... Peut-étre que si on

des phrases comme ¢a dinait? Si on déjeunait? [...]

(Lagarce, 2006, p. 82). Quand je reviendrai, ou alors, tu
viens. [...] La vérité, c’est que je
dois partir.
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Le ultime due scene della Parte seconda (Scena 2 e Scena 3), meno astratte della prima, si
caratterizzano invece per un lento crescendo di tensione, e hanno come protagonista Antoine che ha
uno sfogo finale liberatorio. Dopo che Louis ha palesato la propria intenzione di voler ripartire,
intenzione che appare estremamente metaforica in una sorta di rivelazione a meta, Antoine si offre
brutalmente di riaccompagnarlo e litiga con Suzanne. | due sembrano mettere in piedi una recita
nella recita, inventando — di comune accordo ma senza comunicarselo — un appuntamento a cui Louis
non puod mancare, appuntamento che, anche questa, volta risuona metaforico oltremisura.

La Scena 3 é interamente costruita sul monologo concitato di Antoine, il quale da sfogo al suo
malessere. Si tratta di un momento estremamente drammatico in cui il personaggio finalmente si
mostra nelle sue debolezze. Per ragioni tematiche e di tempo, forse, Dolan accorpa queste due scene
in un crescendo di tensione che verra ricreato sullo schermo tramite primi piani concitati, rapidi e
imprecisi di tutti i personaggi ormai spostatisi sull'ingresso di casa. Il picco drammatico del film viene,
cosi, raggiunto nel finale quando Antoine, in lacrime, sta per sferrare un pugno a Louis,
figurativizzando il verso chiave della Scena 3 del testo in cui Antoine, rivolgendosi al fratello, dice: “Tu
me touches : je te tue” (Lagarce, 2016, p. 93). E in scene come queste — in particolare in questa
sezione ancor meno strutturata a livello narrativo e verbosa oltremisura — che il linguaggio pregnante
della piece sembra riuscire ad esprimere tutte le sue potenzialita extralinguistiche, materializzandosi
sullo schermo attraverso una serie di elementi semiotici — quali primi piani, grida, musiche —
accuratamente selezionati dal regista.

Nonostante il ritmo di questa seconda parte nel testo sia influenzato dall'incedere di frasi
e periodi concitati, la configurazione su schermo risulta ancora piu dinamica, in una giustapposizione
di unita segmentali e sovrasegmentali che servono al regista per raggiungere il picco drammatico.
Alcune parti del monologo vengono interamente riportate, ma i tagli di alcune battute causano la
perdita del lato pil umano di Antoine che emerge proprio in questa parte. Tuttavia, I'impressione di
collasso e di fallimento dell’azione drammatica che si percepisce alla fine dell'intera scena
e fedelmente riportata sullo schermo a livello figurale, riuscendo soprattutto a cogliere le procedure
ritmiche: Antoine abbassa il pugno sconfitto, la madre da un ultimo saluto a Louis chiedendogli
perdono e i personaggi, uno alla volta, escono di scena, lasciando il protagonista da solo sulla soglia
di casa.

7. Epilogo e conclusioni

Prima di concludere la nostra analisi, risultata doverosa una brevissima notazione sulla
chiusura del film poiché, come il Prologo, anche I'Epilogo della piéce & un momento chiave per la
risoluzione del dramma. Riprendendo in maniera circolare il monologo iniziale, la narrazione si
chiude con un altro monologo di trentatré versi di Louis il quale, una volta ripartito, si perde in alcune
considerazioni di ordine filosofico, mescolando sogno e realta. Dopo aver annunciato di aver lasciato
la casa dei suoi, inizia il racconto di un sogno che diventa una metafora dell’intero viaggio di ritorno:
una sera d’estate nel Sud della Francia, il protagonista cammina da solo “a égale distance du ciel et
de la terre” in cui avrebbe voluto “pousser un grand et beau cri” (Lagarce, 2016, p. 106). Un grido
ch’egli non e riuscito a esternare e che, per questo, rimpiange.

A differenza del Prologo, nell’adattamento cinematografico, I'Epilogo viene tagliato per
intero. Nonostante I'estrema fedelta al testo di partenza e alla luce dell’analisi condotta finora, il film
sembra infatti aver mantenuto il binario del realismo imboccato all’inizio, un binario che ha visto, di
conseguenza, soppresse alcune narrative piu astratte o oniriche. Per tentare cosi di costruire un
Epilogo alternativo, nell’ultima scena, prima dei titoli di coda, Dolan riprende in maniera simmetrica
— collocandola su un piano simbolico — la conclusione del Prologo che, a sua volta, si era costruito alla
luce di riferimenti e isotopie dell’originale.

Rifacendosi al verso del monologo centrale della piéce che racchiudeva il desiderio del
protagonista di “donner de grands coups d’aile imbéciles” (Lagarce, 2016, p. 68), e ricollegandosi ai
riferimenti che aveva disseminato lungo tutto il lungometraggio in linea con [I'isotopia
dell'isolamento-imprigionamento, l'ultima scena prima dei titoli di coda vede Louis da solo
nell’ingresso di casa, la cui attenzione viene attirata dall’orologio a cucl inquadrato nell’ultima unita
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segmentale del Prologo. Sulle note di Natural Blues (Moby), il verosimile filmico viene abbandonato
per un momento e il protagonista diventa un tutt’'uno con il cuculo che, imprigionato, si libera dalla
gabbia dell’orologio e realizza quel desiderio costante di evasione diventato il leitmotiv di tutto il
film. Lillusione, pero, dura solo qualche secondo: dopo aver svolazzato per la stanza, il cuculo si
accascia a terra inerte e in posizione supina. In linea con il tono dell’Epilogo della piéce, I'azione viene
cosi cosl trasferita dal piano di azione pragmatico, mantenuto per tutto il tempo, a quello cognitivo
iniziale in un Epilogo che lascera un gusto amaro e una sensazione di fallimento, come quello pensato
da Lagarce.

Tirando le somme della nostra analisi, € possibile dunque affermare che, attraverso lo studio
delle isotopie fondamentali di Juste la fin du monde di Jean-Luc Lagarce, la trasposizione
cinematografica di Xavier Dolan risulta estremamente fedele a piu livelli di analisi. Nonostante le
importanti differenze con i precedenti adattamenti teatrali della piéce, che ne avevano rispettato
tout court le atmosfere asettiche, lo studio in questione ha fatto emergere come gli elementi di
originalita impiegati dal regista canadese — quali un sistema cromatico coerente e composto,
costumi, make-up e musiche — non abbiano snaturato il testo di partenza e, al contrario, abbiano
realizzato tutte le potenzialita espressive di quest’ultimo.

In particolare — concentrandoci sulle particolarita dell’adattamento a livello narrativo, visivo
e musicale — abbiamo notato come, laddove non fosse possibile trasporre alla lettera per motivi di
difficolta traduttologiche o di totale intraducibilita, il regista abbia tentato — attraverso equivalenze
plastiche e simboliche — di riprodurne quantomeno il tono originale/originario. Pur decidendo,
inoltre, di valorizzare alcune isotopie tematiche rispetto ad altre, per ragioni di coerenza stilistica
o personali, possiamo affermare che il film si mette in relazione — talvolta in maniera pil tradizionale
altre tramite espedienti pil 0 meno originali — con tutte le strutture narrative del testo, sia a livello
figurativo in termini spazio-temporali sia in termini piu astratti, ricreando un vero e proprio sistema
di risemantizzazione.

Il risultato & un prodotto estetico coerente e autonomo, fedele e allo stesso tempo originale,
che diviene un punto di incontro tra letteratura e cinema interessante e ricco di spunti di riflessione.
La sensibilita di Xavier Dolan sembra aver colto nel migliore dei modi possibili il cuore dell’opera di
Lagarce, con un adattamento cinematografico che — ben lungi dal banalizzare o snaturare il testo di
partenza — si rivela ricco di accenti pop e profondamente moderno.

References

AA.VV. 2010. Quand le cinéma prend la parole. Aachen : Shaker Verlag. In Les cahiers du littoral, Vol.
I/N.8, 2010. ISSN 978-3-8322-9715-2

BALLARD, Michel (dir.). 2001. Oralité et traduction. Arras : Artois Presses Université, 2001. ISBN
2910663558

BUSSI, G. Elisa e SALMON KOVARSKI, Laura (dir.). 1996. Letteratura e cinema. La trascrizione, Bologna
: Clueb, 1996. ISBN 8880913875

CARCAUD MACAIRE, Monique. e CLERC, Jeanne-Marie. 2004. L’adaptation cinématographique et
littéraire. Paris : Klincksieck, 2004. ISBN 225203453X

COSTA, Antonio. 1993. Immagine di un’‘immagine. Cinema e letteratura. Torino : UTET Universita,
1993. ISBN 8877502169

CATTRYSSE, Patrick. 1992. Pour une théorie de I'adaptation filmique. Le film noir américain. Berne :
Peter Lang, 1992. ISBN 9783261044839

DOLAN, Xavier. 2016. Juste la fin du monde. Canada-Francia : Sons of Manual, MK2 Productions,
Téléfilm Canada, 2016. (film)

DOLAN, Xavier. 2016. E solo la fine del mondo. Canada-Francia : Lucky Red, 2016. (film)

DUSI, Nicola. 2006. Il cinema come traduzione. Da un medium all’altro: letteratura, cinema, pittura.
Torino : UTET Universita, 2006. ISBN 8860081025

JAKOBSON, Roman. 1959. On Linguistics Aspects of Translation. In On Translation. Cambridge :
Harvard University Press, 1959. ISBN 9780674731615




“Juste la fin du monde”: Un caso studio di traduzione intersemiotica

LAGARCE, Jean-Luc. 2016. Juste la fin du monde. Besangon : Les Solitaires Intempestifs, 2016. ISBN
2846815011

LARTHOMAS, Pierre. 1972. Le langage dramatique: sa nature, ses procédes. Paris : Armand Colin,
1972. ISBN 9782130732648

METZ, Christian. L’Enonciation impersonnelle ou le site du film. Paris : Méridiens Klincksieck, 1991.
ISBN 2865632873

METZ, Christian. 1995. La significazione nel cinema. Milano : Bompiani, 1995. ISBN 8845227006

NANNONI, Catia. 2002. Traduzione intersemiotica. Torino : L'Harmattan Italia, 2002. ISBN
8888684069

PAVESI, Maria. 2005. La traduzione filmica. Aspetti del parlato doppiato dall’inglese all’italiano. Roma
: Carocci, 2005. ISBN 8843036823

PEREGO, Elisa. 2005. La traduzione audiovisiva. Roma : Carocci, 2005. ISBN 8843034103

SERCEAU, Michel. 1999. L'adaptation cinématographique des textes littéraires: théories et lectures.
Liege : Céfal, 1999. ISBN 287130064X

Internet source

CRIS (Centre de Ressources Internationales de la Scéne). Online: https://www.theatre-
contemporain.net/.

CRIS, (Centre de Ressources Internationales de la Scéne). Online: in www.lagarce.net.

FANUM, Fonds numérique d’archives Jean-Luc Lagarce. Online: http://fanum.univ-
fcomte.fr/lagarce/index.php.

Summary

This work aims to look at certain aspects involved in the translation process, from a linguistic as well
as an intercultural and inter-semiotic point of view. Starting from the inter-semiotic translation
concept theorized by Roman Jakobson, we will analyse the film adaptation of a piece, written in 1990
by Jean-Luc Lagarce and filmed in 2016 by Xavier Dolan, in order to highlight the process of re-
semantization and multiplication of meaning involved in the transition from the page to the screen.
After some theoretical information, through a semiotic analysis and a continuous comparison
between written and visual text, we will try to highlight some of the film adaptation's mechanisms
with a particular focus on thematic and figurative isotopies and on the filmmaker's plastic and
stylistic choices.
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Slavista a slovakista Martin Pukanec sa vo
svojej mimoriadne plodnej publikacnej

¢innosti  venuje  predovSetkym  oblasti
historickej jazykovedy. Viaceré monografie,
ako aj Studie publikované v odbornych
Casopisoch a vedeckych zbornikoch su cennym
odbornym prinosom pre jazykovednu obec,
ale maju tiez didaktickd funkciu a SirSie
vyuZitie vo vysokoskolskom prostredi pri
vyucovani buducich pedagoégov ¢i lingvistov.
Podobné predpoklady ma aj Siesta knizna
publikdcia M. Pukanca snazvom Folia
glagolitica  Zempliniensia  (Kyjevské listy
a ndreCie na uZsko-zemplinskom pomedzi)
(Univerzita KonStantina Filozofa v Nitre,
Filozoficka fakulta, 2018. 166 s. ISBN 978-80-
558-1308-0), ktord sa zaobera hladanim
povodu najstarSej  zachovanej  suvislej
hlaholskej pisomnosti — Kyjevskych listov.

M. Pukanec, predstavitel mladej generacie
slovenskych  filolégov, nie je zviazany
a obmedzovany ustalenymi  konvenciami
asvoje odborné prace casto ozvlastiuje
nejakym atypickym prvkom. V najnovsej
monografii sa vracia ksvojmu pseudonymu
Martin Pukanec-Schurmann-Divéky, ktorym sa
uz podpisal pod dielo Histoire du royal Pays
slovaque (de I'Indépendance aux Etats-Désunis
d’Autriche-Hongrie), vydané vo Francuzsku
aocenené okrem iného rektorom jeho
domovskej univerzity v Nitre cenou za
najlepsiu monografiu. Autor svojim ironicky
predi?enym  priezviskom o mend svojich

starych otcov a najma netradi¢cnym venovanim
reflektuje pripadnd neadekvatnu tendenciu
prisvojovania si Kyjevskych listov urcitym
narodom.

V predhovore a potom este niekolkokrat autor
zdobraziiuje fakt, Ze tato hlaholska pisomnost
nepresla (na rozdiel od vacsiny inych
staroslovienskych pamiatok) bulharsko-
maceddnskym jazykovym prostredim, preto je
mozné uvazovat nad tym, ze Kyjevské listy nie
su redakciou klasickej staroslovienciny.
Charakteristické  juznoslovanské izapado-
slovanské  prvky mobiZeme  spajat  so
slovincinou, chorvatcinou, no rovnako aj so
slovenéinou alebosa da miesto vzniku
lokalizovat medzi slovinéinu, chorvatéinu
aslovendinu, Ccize najmd do Pribinovej
a Kocelovej Pandnie, ako sa to aj niekedy
zvykne robit.

Hoci autor podotyka, Ze podrobnejsie
historické suvislosti nie su primarnym cielom
monografie, vykreslenim historického pozadia
v Uvode acitdciou z Kroniky anonymného
notdra krdla Bela okamiite vtahuje Citatelov
do prostredia hradu Hung, teda Uzského
hradu, podla ktorého — ako hovori kronika — si
Uhri mali vybrat pomenovanie Hungari,
ahradu Zemplin. Uzemie medzi hradmi,
o ktorom M. Pukanec piSe, ma suvisiet
s prebyvanim Vychodnych Obodritov, ktorych
pbévod sa v monografii eSte opdtovne spomina
na dalSich miestach. UZ v Uvode si mbéZzeme
vsimnut, ako lahko autor pracuje s literatirou
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starovekého i stredovekého povo-
du, prijatefnym a vhodnym sp6sobom
spracovava aj tazSie historické témy, ktoré
bolo potrebné na zaciatku badania o pévode
Kyjevskych listov dokladne preskimat.
Monografia M. Pukanca je rozélenena do
piatich kapitol. V prvej kapitole sndzvom
Predhlaholské pisomné pamiatky Slovanov
autor aktualizuje  problematiku  p6évodu
Slovanov. Zaujima sa o to, odkial sa vzali ludia
hovoriaci slovanskym jazykom a do akej miery
mozeme v kontexte danej doby hovorit
o gramotnosti slovanskej civilizacie. Autor
preto vtejto kapitole venuje okrem iného
velkl  pozornost literdarnym  pamiatkam
napisanym  do prichodu KonsStantina
a Metoda. VyuZiva bohaty bibliograficky
material, pricom sa  opiera  najma
o monografiu  Lubomira Kral¢dka Pbvod
hlaholiky a Konstantinov kdd.

Vdruhej kapitole Najstarsie  hlaholské
modlitby su v centre pozornosti autora uZ
spominané Kyjevské listy. Vzhladom na to, Ze
text kazdej modlitby je uvedeny s prepisom do
latinky, latinskou predlohou iglosarom
(niekedy is prekladmi), je kapitola rozsiahla.
M. Pukancovi nemoino upriet snahu
o komplexnd sumarizaciu danej literarnej
pamiatky. Takato analyza modlitieb na jednom
mieste, resp. vjednej publikdacii, je velkym
prinosom pre Studentov jazykovedy, pripadne
i historie.

Prepojenim, ktoré sa M. Pukanec snazi najst
medzi Kyjevskymi listami a niektorym zo
slovanskych nareci, méze byt praslovansky
narecovy predchodca sotackych dialektov na
uzsko-zemplinskom pomedzi — prasotéacina,
inak v monografii pracovne oznacovana aj ako
vychodna obodritéina, ¢o autor nacrtdva uz
v Uvode. M. Pukanec do znacnej miery suhlasi
s dodnes prevladajlucim tvrdenim, Ze Kyjevské
listy su nejakou redakciou staroslovienciny,
z dnesného pohladu cesko-slovenskej oblasti
a z dobového pohladu oblasti moravskej, no
zaroven podotyka, Ze na zaklade prizvuku je
mozné spajat narecie Kyjevskych listov
svychodnymi ¢i  juhovychodnymi susedmi
Moravanov, ktorych vsudobych pramenoch
volali Vychodni Obodriti.

Kli¢ovou kapitolou, v ktorej je nastolena
a argumentovana problematika vzniku

Kyjevskych listov, je potom tretia kapitola
Nadriadkové znaky. V tejto kapitole autor

kazdy nadriadkovy znak podrobne rozobers,
pricom nezabuda uviest mnozstvo prikladov
konkrétneho pouzitia. Na zdver tejto casti
monografie uvadza, Ze najpravdepodobnejsim
miestom vzniku skimanej hlaholskej pamiatky
by zakcentologického hladiska mohol byt
velkomoravsky hrad Zemplin, ktorému bola
pozornost venovand uZ v uvodnej kapitole.
Predpokladd, Ze na zaklade prizvuku je mozné
domnievat sa, Zze naredim Kyjevskych listov
hovorili vychodni ¢i juhovychodni susedia
Moravanov, sidliaci v oblasti severnej Tisy
aBodrogu (s Ondavou) — teda spominani

Vychodni Obodriti.
V stvrtej kapitole poukazuje M. Pukanec na
dolezitost réznych hlaskoslovnych

a tvaroslovnych ¢t hlaholskej pamiatky, ale
neopomina ani jej syntaktické ci lexikalne
osobitosti. Vyslovuje presvedcenie, Ze ide
o ovela zasadnejsie prvky nez tie, akymi su
nadriadkové znaky. Pri podrobnych analyzach
a dokazoch prevahy  zapadoslovanskych
znakov nad juZnoslovanskymi upozornuje aj na
stav v archaickom regidéne vychodnej Ccasti
vychodnej slovencdiny — v uZsko-sotackom
regidbne. PodrobnejSie rozobera zapado-
slovanské  ajuznoslovanské palatalizicie,
metatézu likvid, kontrakcie ainé cha-
rakteristické crty spominanych jazykovych
rovin, pricom ma vidy na zreteli, ¢i su tieto
skutocnosti dolezité pre urcovanie pévodu
Kyjevskych listov.

V piatej kapitole s nazvom Stredovekd onymia
na juhovychode zdpadoslovenského makro-
aredlu autor blizSie vymedzuje spominany
region severného Potisia: Uzské knieZatstvo
J. Steinhibla sa malo nachadzat na neskorsom
uzemi komitatov Zemplin, Uh aBorZava
apodla M. Pukanca vnom sidlili Vychodni
Obodriti. Autor v kapitole analyzuje toponyma
v jednotlivych oblastiach na juhovychodnom
okraji zapadoslovanského narecového
makroaredlu — Moravu, Pandniu a severné
Potisie, pricom severné Potisie sa mu zda byt
vhodnejsie na lokalizaciu narecia Kyjevskych
listov neZ Pandnia.

V zavere svojej monografie M. Pukanec
sumarizuje zistené fakty suvisiace s hlfadanim
povodu Kyjevskych listov. Opatovne
zdbraznuje, Ze tato hlaholskd pamiatka
nepresla na rozdiel od vacsiny inych
staroslovienskych pamiatok bulharsko-
maceddénskym jazykovym prostredim, ateda




Folia Glagolitica Zempliniensia (Kyjevské listy a ndrecie na UZsko-zemplinskom pomedzi)

praslovanské narecie hlaholskych modlitieb
nemusi byt redakciou klasickej staro-
slovienciny.  Hlaholské  modlitby  maju
zapadoslovanské ijuznoslovanské crty, ktoré
zvykne mat aj praslovansky narecovy
predchodca uzZsko-sotackych dialektov na
uzsko-zemplinskom pomedzi, archaického
okraja  vychodného aredlu vychodnej
slovenciny, v publikacii oznacovany ako
vychodna obodritéina, pricom pbsobenie
Vychodnych Obodritov sa spdja s uUzemim
UZského kniezatsva, na ktorom dominoval o. i.
velkomoravsky hrad Zemplin. Prave podla
neho a podla ostatnych analyzovanych prvkov
jazyka Kyjevskych listov dava M. Pukanec
tymto hlaholskym modlitbdm privlastok
,Zemplinske hlaholské listy“, ¢o je aj nazov
monografie.

Pri komplexnom pohlade na najnovsiu
monografiu M. Pukanca musime ocenit
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Jana Nemcekova je Studentkou

doktorandského Sstudia v odbore slovensky
jazyk a literatura na Filozofickej fakulte v Nitre.
Bakalarsku pracu s nazvom Kategorie sticasnej
naratoldgie v interpretdcii UspeSne obhdjila
v roku 2016. V roku 2017 vyhrala 3. miesto na

pestrost pouzitych zdrojov, z ktorych autor
Cerpal a ktoré komparoval ¢i reflektoval. Nejde
len o novodobé studie, ale najma o stredoveké
kroniky ¢i pramene. Historickda jazykoveda,
ktorej sa autor venuje, si totiZz, samozrejme,
vyzaduje nacriet aj do starSich textov.
Zaujimavé by bolo porovnat analyzovanu
hlaholskd pamiatku s dalSim staroslovienskym
jazykovym materidlom, napriklad s Prazskymi
hlaholskymi zlomkami, kde sa vyskytuju
podobné prvky ako v Kyjevskych listoch. Kedze
o vyskum uvedenej narocnej problematiky
dnes nie je v jazykovej obci prilis velky zaujem
adielo, ktoré by podobnym sp6sobom
komplexne charakterizovalo Kyjevské listy,
posledné desatrofia nevyslo, je moiné
predpokladat, Ze monografia zaplni prazdne
miesto v oblasti nielen slovakistickej, ale aj
slavistickej literatury.

Studentskej vedeckej konferencie
s prispevkom Anglicizmy v komunikdcii
mlddeZe. Vroku 2018 sa na Studentskej
vedeckej konferencii zucastnila s prispevkom
Dynamické tendencie jazyka v slangovej
komunikdcii mlddeZe. V roku 2018 uspesne
obhdjila diplomovd pracu snazvom Zivot
a dielo Samuela Hruskovica. V stcasnosti sa vo
svojej dizertacnej praci venuje analyze diela
Domova pokladnica Daniela Licharda.

Jana Nemcekova, Valaska Beld 53, 97228,
Slovensko
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