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Abstrakt: Autor sa v predlozenej eseji pokusa s citatefom rozvinut’ diskusiu o aspektoch vnimania vzt’ahov medzi
c¢iernobielym a farebnym filmom ako dvoch opozitnych pristupov k filmovému umeniu. Leitmotivom prispevku je
hPadanie vlastnej prirodzenosti a autentickosti vo filmovom umen{ na pozadi dejinného prechodu z ¢iernobieleho na
farebny film s ohladom na celospolocenské determinanty ovplyviiujuce dany proces. Z odborného hladiska esej
mapuje zakladné funkcie farby vo filme a upozorniuje na ich vjznam pre aktivnu percepciu filmového diela.
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Abstract: The essay is trying to debate about aspects of the perception in relations between black and white and color
film, as opposed two approaches to the art of cinema. The leitmotif of this paper is finding the fundamental nature
and authenticity of the film arts through the history of the transition from black and white to color film, and with
respect to the whole society determinants influencing this process. From the professional point of view essay charts
the basic functions of color in the film and highlights their importance for active perception of cinematographic work.
Keywords: black and white film, color film, color in film, authenticity in film.

Autor si plne uvedomuje, ze v odbornom texte je nepripustné explicitne upozorfiovat’ na svoju osobu, ved’
centrom vedeckého badania ma byt’ Fubovolny, avsak s odstupom vnimany artefakt prirody alebo kultdry.
Nasledujucej, kurzivou vysadzanej odchylky od normativu akademickych textov sa vsak autor dopust’a

preto, aby trpezlivému citatel'ovi objasnil prvotnu inspiraciu vedicu k napisaniu uvedeného c¢lanku.

Nepamditam si, kedy to presne bolo. Mohol som mat’ Styri alebo pét’ rokov, ked' som prvjkrit uvidel ciernobiely film. Moje
kognitivne schopnosti, predpokladdan, neboli na takej sirovni, aby som mobol tvrdit, e som ten film sledoval. Jednoducho som
ho v spleti novot, ktoré (ihajii na dieta s nepopisanon tabulon, kdesi zazrel. Samozrejme, nepamitdm si, ako sa film volal,
ani to, & sa mi pacil. Zapamdtal som si len bezprostredny pocit, ktory sa mi s danym nezndnym filmom do dnesnych dni spaja
a je v mojom vedomi Zafixovany ako uriity determinant. Este pdr rokov po hliadnuti nezndmeho filmu som bol naivne —
detsky presvedieny, e svet bol kedysi davno, este niekedy pred vojnon, o ktorej mi rogprivala stard mama, cernobiely. Domzy
boli Gernobiele, ulice boli cernobiele, dediny i mesta boli Giernobiele a teda aj India boli ciernobiels. Paradoxom pregite] sitndcie
a ndslednych, zdoraziiujem, naivnych sivah o svete, je fakt, Ze som takto obrazeny svet na filmovom plitne vnimal ako
prirodzeny. Dnes si uvedomujem, ze kontrast medzi ¢iernobielym a farebnym filmom zvadza k opacnym
uvaham. Avs$ak namiesto toho, aby som dciernobiely film na tomto mieste nepravom odsidil za jeho
neprirodzenost’, pokisim sa v predlozenom texte poukdzat’ na dévody, ktoré viedli vo vedomi vyssie
spominaného diet’at’a k chapaniu sveta v ¢iernobielych farbach. Vzhl'adom na zamer autora je vhodné
v texte odpovedat’ na dve zikladné otazky: Co méze farba vo filme dat” aktivnemu divikovi? Preco pasivny

divak opustil ¢iernobiely film?



Moja farba si s tebou robi, ¢o chce

Farba sa vo filme objavovala uz v pociatkoch kinematografie. Nie je teda pravdivé stereotypne zauzivané a
kategorizujuce tvrdenie, ze nemy film bol ¢iernobiely. Vhodné je skor zaujat’ stanovisko, ze nemy film bol
najcastejsie c¢iernobiely. Podobne ako napriklad zvuk, aj farba bola spitd s filmom uz od jeho vzniku na
prelome 19. a 20. storocia, av$ak urcity ¢as trvalo, kym sa z jej obc¢asného vyuzivania stal Standardne

uznavany vyrazovy prostriedok.

Vyvoj filmu mozno z urcitej perspektivy vnimat’ ako rozvoj technolégii, ktoré sa postupne zdokonal'ovali
az do ich dnesnej podoby. V dejinach filmu mozno najst’ rézne pracovné postupy, ktorymi sa rozvijal
farebny film, a to od virdZzovania, ténovania, ¢i ru¢ného kolorovania, az po vyse tri desat’rodia sa
rozvijajuct Technicolor, ktory v 60. rokoch minulého storocia definitivne preklopil misky pomyselnych vah

v stboji o divacku pozornost’ zo strany ciernobieleho filmu na stranu farebného filmu.

Postupny, technolégiami podmieneny, rozvoj funkénosti filmu od atrakcie k umeniu sa odraza aj v rozvoji
vyuzivania farieb. Funkcia farby vo filme bola spociatku prevazne ilustracna — organizujica, v zmysle
podania presnejSej narativnej informacie. Modré virazovanie sa tak stalo typickym pre zobrazenie noci,
jantarové pre nocné interiéry a zelené pre scény v prirode (Thompsonova a Bordwell 2007). Estetické

funkcie zfskavala farba stibezne s technologickym vyvojom procesov vytvarajucich farebny film.

Ak sa v tradi¢ne respektovanej literatire venujucej sa filmu spomina farba, deje sa tak najmi v kontexte
inych filmovych prostriedkov, pripadne sa odsuva do samostatnych kapitol o technolégiach. Je to
pochopitel'né, pretoze farbu vo filme skuto¢ne vnimame prirodzene a mame tendenciu ju prehliadat’, hoci
je casto jednym z faktorov urcujicich poeticky rozmer filmového diela. Miestami sa zd4, ako keby bola farba
vo filme len $tylovou poziadavkou, ktord musi byt’ formalne splnena. Mam vsak dojem, Ze vedomiu vic¢siny
beznych divikov unika pri sledovani filmov jej estetickd funkcia. Farba je pre vizualneho ¢loveka 21. storocia

zrejme taka prirodzena, ze jej jednoducho nepriklada vyznam.

Farba sa ako filmovy vyjadrovaci prostriedok v odbornej literatire spaja bud’ s filmovou mizanscénou, teda
s kontrolou predkamerovej reality, ktord sa objavi na filmovom policku (konkrétna funkcia zvolenej farby
podporujucej umelecky zamer autora), alebo so samotnym zaberom kamery ako s jednou z jeho kvalit
(sytost’, kontrast). P. Mihalik upriamuje pozornost’ na farbu napriklad vtedy, ked’ hovoti o velkom vyzname
svetelného a farebného aspektu kompoziéného riesenia ako prostriedku ,,organizdcie vnimania divika
a pdsobenia na jeho emdcie* (Mihalik 1983, s. 73). Farbu v dlohe jedného zo stavebnych kamenov filmovej
mizanscény zdoraznuju aj M. Pramaggiore a T. Wallis, ked’ vyzdvihuju fakt, Ze filmovi tvorcovia si vyberaja
farbu kostymov a rekvizit podla toho, aky emociondlny uc¢inok chcu dosiahnut’, a to zo $kély teplych
(energickych) a chladnych (upokojujucich) farieb, mysliac pri tom na vizualnu percepciu filmového diela
(Pramaggiore a Wallis 2008). Napriklad kostymy postav byvaju ¢asto farebne zladené s prostredim, v ktorom
sa dej odohrava. D. Bordwell v tomto kontexte pripomina moznost’ vyclenit’ postavu z prostredia, alebo ju
prostredim pohltit’ (Thompsonova a Bordwell 2012), a to prave na zaklade sdladu, resp. nesuladu farby
kostymu s prostredim.

Ze je viber farby pre rezisérov dolezity a ze kazdy z nich obPubuje niektoré farby viac, zatial’ ¢o iné menej!,
mozno potvrdit’ scénou z filmu Americkd noc. Rezisér fiktivneho filmu sa v nej stretava s vedicim produkcie,
ktory mu do scény, ,,v ktorej ma Pamela nehodu® nika jedno z dvoch 4ut. Truffaut v tlohe reziséra okamzite

mavne rukou nad cervenym autom a k druhému poznamena: ,,To biele by uslo, keby bolo modré.” Po tom, ako

1'Woody Allen k modrej farbe vo filme poznamenava: ,,Modri je katastrofilna (Lax 2008, s. 218).



sa rezisér dozvie cenu za prestriekanie auta, zaujme ho modté auto stojace obd’ale¢. To vsak pattf asistentovi
produkcie, a preto prichadza na rad improvizacia a prehovaranie majitela. Nevedno, ¢i sa tato epizdda aspon
sCasti zaklada na pravde, avsak mozno z nej s urcitost’ou vycitat’ pohnutky reziséra urobit’ vsetko preto, aby
mala rekvizita pri nakricani pozadovanu farbu. Ak urcita farba v kontexte filmu vystupuje castejsie, mozno
ju povazovat’ za opakujici sa motiv, ktory plnf vo filme urcitd funkciu? Napriklad A. Hitchcock pri
nakracani filmu Vertigo vyuzil motiv zelenej farby. ,,...ked’ James Stewart sleduje Madeleine na cintorin, zdbery jej
doddvayi akiisi zdhadnost, pretoge sme ju filmovali so Zabmienymi filtrami; tim sme iskali v Rontraste k Zariacemu Slnku
geleno sfarbeny efeket. Ked potom neskir Stewart stretava Judy, rozhodol som, Ze Judy bude byvat’ v hoteli Empire na Post
Street, pretoge sa na jeho priecell nachidza zelend nednovd reklama, ktord nepretriite svieti a ghasina. To mi celkom
prirodzene na Judy, ktord prichddza 3 kipelne, umognilo vyvolat’ ten isty dojem zdabadnosti: oZaruje ju zeleny nedn, skutoine
sa vracia g rise mityych. Potom sa kamera gameria na Stewarta, ktory sa na #iu diva, potom spat’ na Judy, ale tentorag,
snimanil normalne, pretoge Stewart sa vratil do skutocnosti. James Stewart uriite chviln tusil, $e Judy je Madeleine, bol tjm
gpdteny, a ag potom si v$ima medailonik, ktory ho presvedil. Pochopil, e bol obeton hry“ (Hitchcock/ Trauffaut 1987,
s. 137). Tento priklad dokazuje Hitchcockov zmysel pre detail vo vizualnom ponati filmu. Mozno povedat,
ze zo zelenej farby, objavenej akoby nahodou, vytvoril esteticky princip — motiv, ktory nielenze dodal filmu,
takpovediac, gelens atmosféru, ale ho aj narativne scelil a zorganizoval. Silnou strankou farebného filmu,
tautologicky povedané, sa teda stava prave jeho farebnost’. Farebné filmy vsak, pochopitel'ne, nie su farebné
v rovnakej miere. V nadviznosti na rozne kritéria kvality farieb (sytost’, kontrast, jas) mozno hovorit’
o farbach vyblednutych, kriklavych, jesennych, zemitych, prirodnych, pestrofarebnych a pod. Vo
vseobecnosti napriklad $pionazne filmy casto vyuzivaju chladné vyblednuté farby, naopak, romantické
komédie byvaja farbou presytené. Raz farebného s$tylu sa moze v ramci konkrétneho filmu, samozrejme,
aj menit’. Tu mozno pouzit’ priklad filmu Tozo Hrdina, rozdeleného na viacero ¢asovo vzdialenych dejovych
linif. V detstve hlavného hrdinu dominuju v mizanscéne syte odtiene zelenej farby, naopak, v jeho starobe
je zelena bled4, nevyrazna. Farba sa teda vo filme skutocne moéze stat’ scelujucim principom organizacie

diela ovplyviiujicim jeho percepciu.

Ako sme opustili (ne)farbu

Ciernobiely a farebny film kracali dejinami filmu pri uplatfiovani svojich silnych stranok vlastnou cestou.
Vzt’ah ciernobieleho a farebného filmu sa bezne vyjadruje ako kontrastny?, avsak v urcitjch ohladoch je
tito kategorizacia nekorektnd voci dispozicidm ¢iernobieleho filmu produkovat’ vo vedomi divaka
emocionalny zazitok prostrednictvom inych nez farebnych motivov. Upozornit’ treba napriklad na fakt, ze
ciernobiely film v skutocnosti nie je dvojfarebny, ale ponuka v istom zmysle komplexné farebné* spektrum

na osi od svetla k tme (tzv. tony bielej, sivej a ciernej). Dékazom neopakovatelnosti® ¢iernobieleho filmu sa

2 Pre toto tvrdenie mozno najst’ oporu v mnozstve odbornych textov, ktoré nazeraju na film ako na formu (v tomto kontexte tiez
systém) zlozenu zo vzajomnych vzt'ahov medzi réznymi systémami prvkov disponujicich urcitou funkciou, pricom tzv. motivy, t.
j. .akykolvek opakujiici sa signifikantny prvok vo filme* upriamuje pozornost’ divaka na konkrétne aspekty filmového diela a pomdha mu
pochopit’ film. Napriklad: Thompsonova a Bordwell 2012, s. 97-101.

3 A tu mozno hovorit’ o kontrastnych stereotypoch rézneho typu, napr. ¢iernobiely = fadny, stereotypny, nudny, lacny; farebny =
originalny, farbisty, zabavny, hrejivy a pod.

4 Z fyzikilneho hladiska Cierna a biela vlastne nie su farby. Ide o achromatické farby, teda farby, ktoré obsahuju malo vlastného
farbiva. Biela svetlo odraza, ¢ierna ho naopak pohlcuje.

5 Mozno povedat’, Ze p6vodne ¢iernobiely material kolorovanim nedosiahne automaticky analogicku estetickd kvalitu originalneho
filmu. V USA proti kolorovaniu ¢iernobielych filmov vystipilo viacero uznavanych rezisérov, ktori ziadali o zakon zabezpecujici
ochranu  diernobieleho  filmu  pred  kolorovanim.  Viac  napr. online v  ¢lanku  Caryn  James:
http://www.nytimes.com/1990/11/06/movies/ critic-s-notebook-fighting-against-film-coloring-with-a-label-as-a-weapon.html
[22.3.2014].



http://www.nytimes.com/1990/11/06/movies/critic-s-notebook-fighting-against-film-coloring-with-a-label-as-a-weapon.html

aj tienohry zname z nemeckého filmového expresionizmu, ktoré posilnili jeden zo zdkladnych estetickych

prostriedkov filmu — tien.

Diskusie o rozdieloch medzi ¢iernobielym a farebnym filmom sa v dejinach kinematografie niesli v troch
hlavnych ohl'adoch — estetickom, technologickom a ekonomickom. Z estetického hl'adiska povazovali
niektori tvorcovia farebny film za prili§ vyrazny. Ciernobiely film bol po néastupe farby véeobecne
povazovany za prirodzenejsi, o je napokon nazor znamy aj z fotografickych kruhov. R. Blech v tvahach
o prechode z ciernobieleho filmu na farebny v 70. rokoch uvadza, ze ¢iernobiela fotogratfia bola ,,vseobecne
povagovand za umeleckeisin (Blech 2005). Pocit tejto nadradenosti — stereotypu — hodnotovej prevahy
c¢iernobieleho filmu nad farebnym filmom mozno odcitat’” jednak z estetickej, a jednak z technologickej
povahy filmu. Pri sledovani ¢iernobieleho filmu sa divak sustredi na zachytivany jav, stav a akciu, nie na
fakt, ako dany jav, stav alebo akcia farebne posobia. Farba méze v kompozi¢nom usporiadani ¢iernobielych
filmov posobit’ priam rusivo, avSak na druhej strane aj povzbudzujico. Preto mozno ciernobiely film
povazovat’ z pohl'adu prvotného vizuilneho dojmu za neutrilny. Divakova pozornost’ si pri nom totiz
nemus{ vyberat’ td spravnu farbu, sustred{ sa na dianie, na umeleckd vypoved autora. Len s t'azkost’ami si
napriklad mozno predstavit’ tradi¢nu grotesku z 20. rokov minulého storocia vo farbe. Tym, Ze je groteska
c¢iernobiela, navadza pozornost’ divaka na pribeh zloZeny z gagov, nahanaciek a nepravdepodobnych

situdcif, avsak nie na to, akej farby sa pritomné rekvizity.

Neutralnej prirodzenosti ¢iernobieleho filmu nahrdva v dejinach filmu este jedna zdvaznd skutocnost’.
Systém Technicolor nebol v prvych rokoch jeho pouzivania v zobrazovani farieb prili§ spolahlivy a od
autentického stvarnenia farieb mal pomerne daleko. D. Bordwell v tomto kontexte spomina, ze v 20. rokoch
naberali farebné obrazy filmov zelenavo-modré a ruzové tény, pretoze proces Technicolor pracoval
pévodne len s dvoma farbami. K zvyseniu autentickosti farebného filmu doslo v 30. rokoch, pretoze sa
v danom systéme zacali vyuzivat' tri farby, z ktorych bolo mozné ,,reprodukovat’ celii paletn odtieriov
(Thomsponova a Bordwell 2012, s. 610). Farebny film sa teda zacal presadzovat’ v 30. rokoch, aj ked treba
pripomenut’, ze este nieckolko desat’ro¢i bola farba pre filmarov urcitym praktickym a ekonomickym

obmedzenim.

Praktické obmedzenia suviseli najmi s osvetlovanim scén. Kameramani a vytvarnici museli dohliadat’ na to,
aby scéna farebne ladila, aby bolo na scéne prave tol'ko svetla, kol'ko je pre zamyslanu farebnu paletu vyuzitd
vo filme potrebné. Podpornym svedectvom nech je vyjadrenie A. Hitchcocka k filmu Povraz: ,,Po skonceni
nakricania som istil, e poluiic Sturton cievkou, to Inamend pri Zapade Sinka, nam na obraze previdda prilis viragna
orangovd. A tak som len kvili tomn musel pat’ postednych casti filmn natoit’ znova® (Hitchcock/ Truffaut 1987, s. 102).
Na obmedzenia spojené s vyrobou farebného filmu upozornil napriklad aj W. Allen, ked’ uvazoval o filme
Ind %ena v kontexte rozhodovania medzi ¢iernobielou a farebnou schémou. ,,1” $#idin to [nakricanie vo
tarbach] ide, ale na ulici alebo v restaurdcii sii s tym len problémy. Mesto nepremalujes, musis ho nafilmovat’ také, aké je
[...] V dobovom filme sa vzhlad kontroluje labsie — sviecky, staroitnosti. V" modernom dome mids televizor, telefony a podobné
veci... (Lax 2008, s. 215). Mozno povedat’, ze farebny film sa na dlhé roky stal strasiakom poctivych
rezisérov, pretoze nakrucanie vo farbe bolo predovsetkym technickym, nie umeleckym zapasom.® Dejinny
proces prechodu z ciernobieleho filmu na farebny film ukazuje, ako pevne je filmové umenie prepojené

s technologickymi podmienkami v priestore, v ktorom funguje.

So spominanymi obmedzujicimi faktormi filmovej tvorby vo farbe suvisi aj niekolko ekonomickych

obmedzeni, ktoré sa vyrazne prejavili napriklad v americkej kinematografii. Technologicka narocnost’

¢V tomto zmysle sa vyjadruje napriklad R. Blech o kameramanovi S. Szomolanyim a jeho generacii.



nakricania farbenych filmov pravidelne predrazovala filmovy rozpocet oproti Ciernobielym filmom
v priemere o 30 percent (Barsam a Monahan 2010). Preto producenti spociatku investovali do nakricania
vo farbach hlavne pri tych filmoch, od ktorych ocakavali znacny ekonomicky profit. J. Monaco uvadza, ze
,»pred rokom 1952 bola standardnym formatom ciernobiela a farba bola vyhradena pre $pecialne projekty.
V rokoch 1955 az 1968 boli zhruba rovnako obl'dbené. Od roku 1968 ,,[...] sa farba stala normon a v americkych
Silmoch ug bolo zvldstnostou, aby boli natolené Gernobielo™ (Monaco 2004, s. 118). Nie je teda nahoda, ze niektoré
z ustalenych klasik amerického filmu boli bud’ celé nakrutené vo farbe (Odviate vetrom), alebo bola farebne
nakritend aspon ich vicsia éast’ (Carodenik 3 krajiny Oz, Spievanie v dads).

Dévody prechodu z ciernobieleho na farebny film, ako potvrdzuje J. Monaco, treba hladat’ okrem
estetickych aspektov filmu aj v jeho ckonomike. Farebna televizia bola koncom 60. rokov v USA
samozrejmost’ou. Ak teda chceli filmari uvadzat’ svoje tilmy aj v nej, museli sa prisposobit’ trendu farebnych
filmov (Monaco 2004).7 Zaciatkom septembra 1987 W. Allen v suvislosti s planovanym filmom Ind Fena
a rozhodovanim sa medzi ciernobielym a farebnym snimanim spomina: ,,mysii si [Jetf Kurland — navrhar
kostymov], ge dernobiela by divikov labko rozptylovala... (Lax 2008, s. 214). Situaciu, do ktorej sa ¢iernobiely
film dostal koncom starého a zaciatkom nového tisicrocia ilustruje o 13 rokov neskor, ked ku filmu
Darebickovia poznamenava: ,,s dernobielon je dnes otrava, aj ked rag 3a cas ju pongijem. Laboratiria na riu nie si
vybavené a je s #ion vela technickych problémov (Lax 2008, s. 224). Slova W. Allena len podé¢iarkuju fakt, ze filmar
— umelec — autor sa pocas svojej aktivnej ¢innosti musi, chtiac-nechtiac, prispdsobovat’ vonkajsim, v tomto
ptipade technologickym a ckonomickym faktorom. Hoci je v sucasnosti ¢iernobiely film ako relativne
samostatné médium spolo¢nost’ou podcenovany, oznacovany za menejcenny, vaimany ako urcity prebytok,
zbyto¢nost’, pripadne ako kuriozita, predsa len sa obcas objavi dspesny film, ktory tuto tendenciu poprie.
Z poslednych rokov na ilustraciu spomenime aspon filmy Uzmelec, Nebraska, Snebulienka: Iny poblad, Turinsky
ko, Biela stuba. Medzi z vicsej Casti ¢iernobiele, a to uz musim zalovit’ hlbsie v pamiti, mozno zaradit’ filmy

ako Europa, Schindlerov z0znam & Mestecko Pleasantville.

V zavere posledného z vymenovanych filmov sa kond absurdny sud explicitne odkazujuci na vzt'ah medzi
ciernobielym a farebnym filmom. Dvaja farebni 'udia sa v ¢iernobielom svete stereotypného televizneho
serialu previnili pouzitim nasledujucich zakazanych farieb, ktoré opovazlivo namal'ovali na stenu policajne;j
stanice: Cetvena, ruzova, rumelkova, likérova, okrova, modra, akvamarinova, krvava, zelend, broskyfiova,
karminova, zlta, olivova a fuchsiova. Ciernobieli obyvatelia ciernobieleho sveta si neorigindlni, nudni,
nalinkovani, zbaven{ akychkol'vek originalnych emocii okrem tych predpisanych. Je to svet, v ktorom je na
stole stale napeceny kolac, v ktorom poziarnici nehasia ohen, ale zachranuju macky na stromoch, a v ktorom
je dazd’ neznamym pojmom. Je to svet, v ktorom st vsetci obyvatelia pomyselnymi Trumanmi — az kym
neobjavia farbu. Farebni obyvatelia sa stali farebnymi v ¢iernobielom svete, lebo prezili hlbokd, ¢i uz kladnd
alebo zapornu emociu. St vsak v uzadi, boja sa byt’ originalni, na zachranu pred vicsinou pouzivaju
c¢iernobiely make-up. Spominany sud sa stava rozhreSenim pre vSetkych. Koncept sveta vo farbach, sveta

réznorodého, v ktorom ni¢ nie je isté, napokon vit'azi — ¢iernobiely svet je nadobro zabudnuty.

Mozno aj to je jeden z implicitnych odkazov, ktoré informuji sucasného cloveka o zbytoc¢nosti siahat’ po
c¢iernobielom filme. Farby prinasaju emocie a ich zazivanim ¢i prekonavanim sa stavame I'ud'mi. Film
o mestecku Pleasantville vytvoril pre divaka na pozadi kontrastu medzi ¢iernobielou (ne)farbou a farebnou
farbou navod, ako pochopit’ vjznam farieb vo filmovom diele. Gycova cervena ruza uviznena v odtienoch

medzi bielou, Sedou a ¢iernou je toho zivym dokazom. Vskutku zivym.

7 Na druhej strane, hoci bolo nakricanie farebnych filmov podstatne drahsie, farba sa po 2. svetovej vojne stala jednym z tromfov
pri stratégii oslovovania potencialnych divakov v ramci konkuren¢ného boja filmu proti rozmaéhajicej sa televizii.



A ako to teda dopadlo s tym naivnym diet’at’om, ku ktorého identite sa autor textu v uvode priznal? Po fom,
ako som zistil, Ze svet bol kedysi cernobiely, som dibé roky odmietal pogerat’ lernobiele filmy, hoci som na to nemal Ziaden
vhodny a nedetinsky dovod. Mogno za to mioge fakt, Ze som si v detstve do 305ita kreslil farebné viajolky krajin sveta. Stacilo
vSak skiisit’ Treticho muza (i Poistln smrti a gragu som aj (ernobiely svet videl vo farbach. Dommnievam sa, e nemogno
nikoho prinsitit’ pozerat’ cernobiely film? a presviediat’ ho o tom, aky je farebny. Autentickost’ filmn sa neskryva vo farbdch,
ale v priestore pod nimi. Vo fiktivnom Pleasantville sa jebo obyvatelia dostali & farbdm a ich vnimanin prostrednictvom viastnej

duse, sebapoznanin.

Ciernobiely film sme gpustili zrgme len kvdli nasej lajdéckosts. Jednoducho povedané, nechee sa nam hladat® antentickost’
v ne(farebnom) prostredi. Zrejme si myslime, e prirodzenost’ musi byt farebna. Nie som sice matematik, no nastolend rovnica

sa mi dd neriesitelnd. Prirodzgenost’ totig nemd farbu. Asi preto som ju nasiel aj v cernobielom filme.
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