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JAN KUCERA A JEHO POETIKA
Jan Svoboda

Jan Kucera (8. 7. 1908 Plzent — 5. 9. 1977 Praha) ndlezi ke klicovym,
zakladatelskym osobnostem nasi filmové i televizni teorie. Byl vyznam-
nym kritikem i dokumentaristou, tviircem filmového zpravodajstvi. Trvaly
vrchol jeho piinosu ale predstavuje price teoretickd, tzce prolnutd s ¢in-
nosti pedagoga a vyrustajici z bohatych praktickych zkusenosti. Kuéeriv
myslenkovy vyvoj pfitom v pilstoleté vnitfni kontinuité (soustavné pub-
likoval v letech 1927-1977) protind a reflektuje zakladni problematiku
nasi filmové a televizni kultury. V jeho teoretickém rodokmenu nalézdme
Jfotogenické® a ,montdznické“ koncepce mezivdle¢né avantgardy i lekce
strukturalistické uménovédy, v komplikovaném povile¢ném vyvoji pre-
hodnocované na zdklad¢ materialistické teorie odrazu. Ale setkdme se
tu od Sedesdtych let téZ s poucenym, adekvitnim uplatnénim poznatkil
sémiotiky a teorie systémil. Vysledkem byla osobitd dialekticky systémova
syntéza.!

Osobnost a dilo

Kucéera pochdzel z uditelské rodiny. Po maturité (1926) zadal studovat
techniku, ale po jednom semestru prestoupil na Filozofickou fakultu
Univerzity Karlovy. Zde do roku 1931 studoval francouzstinu, angli¢-
tinu a ¢estinu. Ale program si zna¢né rozsifil, mimo jiné ze srovndva-

cich d&jin literatury (u F. X. Saldy a Viclava Tilleho, kde navitévoval

I Podrobnéji viz v monografii: Jan Svoboda. Skladba a #id: Cesky teoretik filmu a televize
Jan Kucera. Praha: Ndrodn{ filmovy archiv, 2007.
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i divadeln{ semindf) ¢i z estetiky (u Otakara Zicha). Od pocdtku stu-
dif navazoval ¢etnd prételstvi hlavné v okruhu Svazu moderni kultury
Devétsil. Od kvétna 1927 se stal filmovym referentem Studentského
Casopisu. Pohyboval se kolem Divadla Dada, jez vedl Jifi Frejka, ptsobil
rovnéz ve voicebandu E. F. Buriana, souboru scénické recitace. Aktivné
se zapojil do Klubu za novy film (1927-1928), ktery si jako sdruzeni
blizké Devétsilu vytycil za cil sjednotit asili o vytvofeni moderniho
Ceského filmu a propagaci dobrého filmu vibec. Ptislusnici mladé neza-
vislé kritiky se ¢asto vyjadfovali avantgardnim slovnikem poetismu
(,kinografické momenty*, ,aktivni fotogenie®, ,ryzi film®, ¢imz mys-
leli hodnotny film vibec), ale od pocdtku spojovali cisté estetické ¢i
umeélecké problémy s aspekty sociologickymi a socidlné psychologic-
kymi. Prostfedi avantgardy ve znameni poetismu a konstruktivismu —
i s jejich rysy socidlni a civilizaéni utopie — se pfirozené stalo podnétem
pro rozvinuti Kulerova zaujeti pro film jako vpravdé moderni tvaréi
projev, zalozeny na existenénim sepéti techniky a poezie. V bfitkych
kritikdch i duchaplnych zamyslenich radikdlné utocil proti malosti,
diletantismu a bezduchosti zdejsi ,filmové provincie, a to ve jménu
svébytnych, nenahraditelnych moznosti ,kinoapardtu®, tohoto dych-
tivého objevitele novych vizudlné bdsnickych hodnot. Jako pfislus-
nik mezivdlecné kulturni levice (jez se hldsila k ,novému uspordddni
zivota“) ovsem nikdy neizoloval vnitfni, imanentni problémy filmu
a uméni vibec od jeho spolecenského postaveni, pusobeni a (téZ vli-
vem soukromopodnikatelskych zdjm) mdlo vyuzivanych moznosti
otevirat o¢i divakéim®.

Soubéiné s hranou, uméleckou produkei vénoval Kucera od prvnich
kritickych kroku stdlou a zasvécenou pozornost také nehrané, vécné sdé-
lujici véevi kinematografie, totiz zpravodajstvi a dokumentdrnimu (jak
se tehdy fikalo kulturnimu) filmu. Reflexe této ,Popelky kinematogra-
fie” nepochybné souvisi s jeho praxi a zku$enosti filmafe. Uz v prostiedi
Klubu za novy film se sblizil s Karlem Smrzem, redaktorem filmového
tydeniku Elekta-Journal, a s Jindfichem Brichtou, kameramanem a tech-
nickym $éfem stejnojmenné vyrobny. Kdyz Smrz zacdtkem roku 1931
odchdzel, doporudil Kuceru, ktery pravé uzaviral univerzitni studia, za
svého ndstupce. Zacala tak jeho tvirdi cesta, na které ,redigovdni u psa-
ciho stolu rozsitil o redigovani u stfihaciho stolu i 0 samostatné natdceni
[...] aby této préci zlstal trvale vérny a aby svou dlouholetou ¢innosti
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vtiskl — zejména v obdobi pfed Mnichovem a v prvnich letech po osvo-
bozeni — ¢eskému filmovému zpravodajstvi osobitou pecet mezindrodni
urovné.“

Soutasné s praci pro Ceskoslovensky filmovy tydenik (jak se Elekta-Journal
v té dobé nazyval) hledal cesty k vlastnim autorskym pokustm. Burleska
(1932) ztstala v némé verzi, k pldnovanému ozvuceni hudbou Miroslava
Ponce nedoslo. Zvoleny asociativni proud zde ponékud pfipominal sur-
realistickou techniku automatického textu. Rozvijel paralelu mezi hrou
v karty a ,,hrou na vilku®, zobrazenou prostifednictvim reportdzné ptso-
bicich zdbéru. Jesté neptiznivejsi adél potkal Kuéertav projeke Stavba.
V soudinnosti s architekty Josefem Havlickem a Karlem Honzikem v ném
usiloval o vystihnuti dynamiky modern{ architektury. Budova ,,prazského
mrakodrapu® méla vyrustat zrychlené jako rostliny na ¢asosbérnych snim-
cich. Hrubé¢ sestfizeny materidl byl zakoupen do Francie pro dokument
o Ceskoslovenské architekture. ..

Kucera vlastné od pocdtku své autorské kariéry predstavoval teore-
tizujictho kritika s $irokym mezindrodnim rozhledem. Dulezity profe-
siondlni meznik pro néj v tomto ohledu znamenalo pfevzeti pravidelné
tydenni rubriky v denfku Ceské slovo (Gnor 1934 — tnor 1938). Zvldstn{
vyznam méla spoluprice s prestizni revui Listy pro uméni a kritiku, kde
pravidelné publikoval rozbory vyznamnych filmu i zdsadnéjsi problémové
stati (1933-1937). Dilezitou roli pfi Kucerové prohlubovéni a precizovdni
vlastnich teoretickych ndzort sehréla rovnéz jeho predndskova ¢innost —
pusobil zejména jako filmovy referent Divadelniho studentského dstredi.
Zpémé lze Fici, ze Kuderova bohatd filmovékritickd préce byla zfetelné
vedena védomim, ze filmovd tvorba a dilo je hierarchizovanou, fizenou
souhrou a presné vyvédzenou stavbou fady slozek, jez se nemohou uplat-
novat na vlastni vrub. Tento ndhled pfiblizoval Kuceru k myslenkovému
okruhu ¢eského uménovédného strukturalismu. (Ostatné jiz v prvnim
roéniku Listit pro uméni a kritiku byly publikovdny také zdkladni stu-
die jeho predstavitelll, zabyvajici se filmem z hlediska jeho znakové pova-
hy.?) Ve svém usilovdni o uméleckou ndro¢nost a obrodu predpoklada

2 Antonin Navrétil. Cesty k pravdé & [Zi: 70 let Ceskoslovenského dokumentdrniho filmu.
Praha: Filmovy ustav, 1968, s. 75.

3 Roman Jakobson. ,,Upadek flmu?. Listy pro umeéni a kritiku. 1933-1934, ro¢. 1, ¢&. 2,
s. 45—49; Jan Mukarovsky. , K estetice filmu®. Tam#éz, ¢. 3,s. 100-108. Viz téz R. Jakob-
son. ,,Upadek filmu?“. In: Petr Szczepanik — Jaroslav Andél (eds.). Stdle kinema: Antologie
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na¥f filmové kultury se Kucera zapojil do Ceskoslovenské filmové spole¢-
nosti, zalozené v fjnu 1936 pod vedenim Vladislava Vancury jako sdru-
zeni demokratické kulturni vefejnosti.

Naléhavym vefejnym zdjmem pii ohrozeni republiky bylo vytvofit
domici profesiondlné vyspélé a spolecensky uc¢inné filmové zpravodajstvi.
Za aktivni G¢asti ministerstva zahrani¢i byla 13. 4. 1937 ustavena spole¢-
nost Akrualita, kterd ptevzala dosavadni (stdle jesté némy) Ceskoslovensky
filmovy tydenik.* Od 1. 6. 1937 se Kucera stal jejim $éfredaktorem. Prvni
vydani Aktuality — Ceskoslovenského zvukového tideniku vyslo 12. 8. 1937.

Néro¢né pusobeni ve vedeni Aktuality sice utlumovalo Kucerovu ¢in-
nost kritickou, ale svym zptisobem stimulovalo dozrdvani jeho teore-
tické koncepce. V letech 1939-1940 dokoncil Knihu o filmu (1941, znovu
1946), kterd byla shrnutim dosavadniho pozndni. V pribéhu tricdtych
let Ize u Kucery pozorovat postupny posun od spiSe programového zamé-
feni k ptistupu naukovému, ponékud zjednodusené feceno od avantgardy
k strukturalismu. Znal se dobfe s Janem Mukafovskym (pusobili spolu
i ve vyboru Ceskoslovenské filmové spole¢nosti), s Romanem Jakobso-
nem (uz z Klubu za novy film) ¢i s Petrem Bogatyrevem. Navstévoval
ptedndsky Prazského lingvistického krouzku, sledoval price jeho ¢lent
a vedl s nimi také neformdlni debaty ,v kavdrné®. V Knize o filmu chtél
propracovat predev$im osobité pojeti tvorby jako premény jedné (mimo-
filmové) skute¢nosti v skute¢nost novou, uméleckou. V dobové meto-
dologické situaci oboru (ktery se teprve vyhranoval jako uménovédna
disciplina) nalézal orientaci v pojeti umélecké strukeury jako hierarchicky
usporddané dynamické soustavy slozek.

»Na kinematografickou tvorbu hledim ve smyslu strukturalistického
pojeti uméleckého dila, o jehoz prohlouben{ a obohaceni se u nds s tak
objevnym usilim zaslouzil profesor Jan Mukatovsky. Myslim, Ze bez
Mukartovského poznatkt na poli vSeobecné estetiky i obora zvldst-
nich by nebylo mozno pfiblizit se k jddru a duchu kinematografie,
napsal Kuéera v tvodu Knihy o filmu. Jeho sblizeni se strukturalismem

Ceského myslent o filmu 1904—1950. Praha: Nédrodn{ filmovy archiv, 2008, s. 308—314;
J. Mukafovsky. , K estetice filmu. In: 7amzéz, s. 291-300. Tyz. ,Cas ve ilmu. In: Tam-
¢z, s. 301-307.

4 Blize viz ,Dokumenty k ¢eskoslovenskému filmovému zpravodajstvi 1935-1937°.
Hluminace. 1999, ro¢. 11, &. 1, s. 89—-129.

5 Jan Kucera. Kniha o filmu. Praha: Orbis, 1941, s. 10.
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bylo vedeno touhou po analytické i pojmové presnosti a metodi¢nosti,
ale soucasné ho usnadnil zdjem tohoto védeckého sméru o vnitini
otdzky umélecké vystavby i o vyvojové zdkonitosti moderniho uméni.
Umoznila tak Kuderovi nabidnout — u nds poprvé — uceleny tvarovy
a funk¢ni rozbor filmového dila (pfesnéji artefaktu, tedy ,toho jevu,
ktery vidime na pldtné®) i procest jeho zrodu a plisobeni na divdky.
Analyza i syntéza pochodu tvorby je zde nahlizena jako ,slozitd ¢in-
nost, pfi niz nutno uvazovat soucasné o mnoha vlastnostech zdbéra,
abychom je slou¢ili, uvedli do souzvuku, nebo abychom mezi né védomé
a pldnovité vnesli konflike. [...] To znamend, ze kazdy zdbér a kazd4
uprava skutecnosti pfed kamerou se musi konat podle urcitého predem
pripraveného planu, ktery sméfuje k synthese, jiz vykond stfih. Timto
pldnem je scenario.“

Sttih, respektive montdzni (skladebné) postupy jsou pritom v Kuce-
rové pojeti specifickym, konstitutivnim zptisobem ¢asové a prostorové
organizace filmového dila jako znaku. Prévé rozvinuté feSeni této pro-
blematiky se stalo Ku¢erovym pifinosem, ktery byl ocenén také v mezi-
ndrodnim méfitku.” Jeho vychodisko — rozliseni dvojiho filmového ¢asu
a prostoru — md zfejmé kofeny v latentné sémiotické prici Otakara
Zicha Estetika dramatického uméni (1931), v jeji dasledné uplatno-
vané podvojnosti technické a obrazové vyznamové predstavy,® ,pred-
stavujiciho® a ,pfedstavovaného®. Kucerovy tvahy o ¢asoprostorovém
rozméru ve filmové tvorbé (nejen umélecké, ale také dokumentdrni)
zde koresponduji s Mukarovského pojedndnimi o stejném problému.
Z porovndni plyne, ze Mukafovsky i Kucera uvazuji vlastné o trojim
filmovém case a prostoru. Mukarovsky rozlisuje: 1) ¢as déjovy (pfed-
poklddany ,skuteény® ¢as piedstavovaného déje); 2) ¢as obrazovy (zna-
kovy), objektivné fyzikdlni ¢as pohybu filmového pdsu a projekce stint
na pldtné; 3) ¢as vnimajictho divdka, tj. ¢as vyznamové aktualizo-
vany v divikové zdzitku.” Analogicky Mukarovsky uvazuje: 1) prostor
redlny (pouze predpoklddany v dé&ji); 2) prostor iluzivni (obrazy na

6 Tamtés,s. 72.

7 Guido Aristarco. Déjiny filmovych teorii. Praha: Orbis, 1968, s. 266.

8 K vychozimu vymezeni pojmu srov. Otakar Zich. Estetika dramatického uméni.
Praha: Panorama, 1986, s. 42—43. Ptimy Kuceriv odkaz k Zichové koncepci najdeme
napt. in J. Kuéera. Knibha o filmu, s. 10.

9 Jan Mukaftovsky. ,Cas ve filmu®. In: Stdle kinema, s. 301=307.
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filmovém pldtné); 3) prostor-vyznam, coz je celkovd predstava drama-
tického prostoru, vznikajictho souhrnem sttidajicich se zdbér, véetné
spojeni obrazu se zvukem."” Kuéera pak v Knize o filmu obdobné cha-
rakterizuje: 1) ¢as a prostor skute¢ny (ponékud nevhodné nazyvany
yrealisticky®), zndmy z bézné zkusenosti; 2) ¢as a prostor redlny (doba
promitdn{ a rozméry stind vymezenych rdmem pldtna); 3) ¢as a prostor
idedlni, dramaticky, vaimany divikem. Shodné uvddéné tfi aspekty
(modality) ¢asu'' a prostoru lze chdpat jako analogicky pomyslnym
vrcholtim trojahelniku zdkladnich sémiotickych relaci, totiz: 1) refe-
rentu; 2) znaku; 3) vyznamu, aktualizovanému ve vnimajicim sub-
jektu interpreta znaku.

Kuéerovo premysleni o podstaté a funkcich zpravodajstvi ¢i obec-
néji dokumentaristiky mélo tzky vztah k jeho exponovanému a riziko-
vému postaveni $éfredaktora Ceského zvukového tydenilu Aktualita. Ve
stile obtizn&jsich podminkdch Protektoritu Cechy a Morava si ziejmé
uvédomoval odpovédnou, ba pfimo zdchovnou tdlohu ¢eské kulturni
prace. V ¢innosti firmy Aktualita se od pocdtku uplatnovalo vlastenecky
obranné zaméfeni. Tak vznikla celd galerie dobového kulturniho a socidl-
niho Zivota — nejenom v ,nepolitickych® reportdzich tydeniku, ale stejné
tak v krdtkych ,kulturnich® dokumentech.'? Samotna pravomoc $éfredak-
tora byla nyni omezena na nepolitické snimky. O ostatnim pfimo rozho-
doval dosazeny zmocnénec Utadu figského protektora. Ten také natidil,
aby Kuéera s kameramanem Cefikem Zahradnitkem natodili 26. 6. 1942
zdbéry z destrukce obce Lidice, vyhlazené nacisty v odveté za atentdt
na Reinharda Heydricha. Hlavné tato skute¢nost a jeji (dez)interpretace
se stala po vilce jako ,stin minulosti“ zdrojem dlouhodobych kompli-
kaci v Kucerové profesni drdze.”® Kdyz musel po dlouhém léceni odejit
v kvétnu 1943 z Aktuality, nalezl Kuéera Gtocisté ve studiu ve Zliné, kde

10 J. Mukarovsky. ,, K estetice filmu®. 7amzéz, s. 291-300.

11 Uvedeny troji ¢as ve filmu charakterizoval — vlastné v souladu s Kucerou — ve své
shrnujici knize také Béla Baldzs. Srov. Béla Baldzs. Film: Vyjvoj a podstata nového umenia.
Bratislava: Slovenské vydavatelstvo krdsnej literattry, 1958 [1. vyd. origindlu 1949], s. 130.

12 Blize viz Jiti Doleal. Ceskd kultura za protektordtu: Skolstvi, pisemnictvi, kinemato-
grafie. Praha: Ndrodni filmovy archiv, 1996, zvl. s. 204. K problematice srov. téZ Karel
Margry. ,Filmové tydeniky v okupovaném Ceskoslovensku: Karel Pe¢eny a jeho spole¢nost
Aktualita“. Iluminace. 2009, roé. 21, ¢&. 2, s. 83—134.

13 Podrobnéji k tomu — s dokumentaci — viz J. Svoboda. Skladba a #dd, s. 94-98.
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toc¢il uméleckohistoricky dokument Prazsky hrad. Ten dokondil — ve zkré-
cené verzi — Elmar Klos az roku 1947.

Po osvobozeni se nejprve pod vedenim Jittho Lehovee podilel na sou-
stfedéni zdkladny Krétkého filmu z fady drobnych vyroben, od listopadu
1945 byl jmenovan $éfredaktorem Ceskoslovenského zpravodajského filmu.
Energicky se vénoval jeho rozvoji v souladu s pozadavky budovini nové
lidové demokratické republiky:

,Od ,usmérnénych® tydenikt nacistickych se lisi tydenik demokratického
stdtu tim, Ze nevnucuje hesla a nafizeni, nybrz Ze poddva vefejnosti ldtku, nad
niz se divdci zamyslejf a jiz mySlenkové déle, svobodné a po svém zpracové-
vaji. Ano, chceme vychovévat wwofivé obecenstvo. [...] Potiebujeme tydenik,
ktery odpovidd pozadavkim a potiebdm naseho lidu, [...] tydenik tvofivy
a hledici k zfttku.“™

Svédectvi o tomto dobovém postoji poddvé také Kucerova nejrozsih-
lejsi realizace, reportdzni dokument Pisesi miru (1947) o prabéhu 1. své-
tového festivalu mlddeZe a studentstva v Praze v 1été 1947.

Spolu s filmafskym angazmd v té dobé rozvijel i bohatou ¢innost kri-
tickou, publicistickou a teoretickou. V prevratné spole¢enské a kulturné
politické situaci si zfejmé uvédomoval naléhavé dusledky, jez plynuly
z radikdlné proménéné pozice a orientace zestdtnéné kinematogra-
fie a viibec filmové kultury. Ve snaze o tésné sepéti taktikajic estetic-
kého a politického ndzoru se myslenky a kritéria, jak je formuluje Kniba
0 filmu, provétuji, rozsituji i koriguji aspekty sociologickymi a politicko-
-ideologickymi:

»Dne$ni uménovédné bdddni nahlizi zkoumané dilo nebo radéji souvislou
umeéleckou fadu v celé §ifi a pokud moznd v Gplné souvislosti nejen viech
jeho vyznamt a sluzebnosti, ale i v souvislosti viech okolnost{ (zddnlivé)
mimouméleckych, v nichz dilo vznikd, v nichz pisobi a jez poptipadé zpiiso-
buje. Stavi dialekticky umélecké dilo, uméleckou tvorbu a uméleckou piisobnost
proti jeviim viedniho Zivota (politickym, hospoddtskym, kulturnim, védec-
kym) a pojimd do svého zkoumdni i takové zdméry, které podle estétské teo-
rie idealistické — se s jeho tkolem nekryji. Tak napfiklad politické zaméfeni

14 Jan Kucera. ,,O tkolech filmového tydeniku. Filmovd prdce. 1946, ro¢. 2, ¢. 18,s. 2.
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a pfimo feknéme politickd sluzebnost uméleckého dila je pro soudobého

badatele sou¢dsti jeho estetické funkce a skladby...“"

Hledisko sociologické a noetické nicméné jako by dosud ve znacné
mife existovalo vedle hlediska estetického, respektive umélecko-teoretic-
kého, zalozeného strukturalisticky. Nedochdzi k jejich vnitfnimu zpro-
sttedkovdni. Dokladem takové ,,podvojnosti“ je i soubor hesel, jez Kucera
napsal — s koncepénim promyslenim jejich vzdjemné souvislosti — pro
Maly filmovy slovnik (1948). Dualita ,technickych® a ,vyznamovych®
astic filmového dila, od Knihy o filmu ziklad Kucerova teoretického
modelu, se zde promitd i do vztahu mezi ,materidlnimi® a ,,déjovymi®
jednotkami filmové skladby: ty prvni jsou zdkladnou, nositeli dru-
hych. Zakladni ucelend ,technickd“ jednotka — sled (sekvence) — je ché-
pdna jako fada zdbéru s nepfetrzitou déjovou, respektive myslenkovou
linii, jako obdoba motivu v hudbé. Nen{ vSak schopnd samostatné exis-
tence, jeji findlni vyznam vznikd teprve sepétim s predchdzejicimi a nésle-
dujicimi sledy (fadami). Nelze ji tedy zaménovat s vyjevem (scénou) jako
uzavienou déjovou jednotkou. (Sekvence mize vyjev piesahovat nebo
byt jeho ¢dsti.)'

Po komunistickém prevratu byl Kucera k 1. 3. 1948 odvoldn z funkce
$éfredakrora filmového zpravodajstvi. Navézal kontakty s Ceskosloven-
skym filmovym dstavem a od 1. 3. 1949 zde nastoupil jako referent pod-
nikového $koleni. Predevsim se stal instruktorem stfihu pro praktickd
cviceni FAMU. Zde ostatné pusobil jako externi pedagog od zahdjeni
vyuky v roce 1947. Teprve v prosinci 1958 zde byl jmenovén odbor-
nym asistentem na katedfe rezie a roku 1964 vedoucim kabinetu stfihové
skladby. Pracovni soustfedéni — i navzdory trvajicim ptekdzkdm — umoz-
nilo vznik fady studijnich textt a dalsich publikaci.

Pro rozbor a posouzeni praci z obtizného obdobi padesitych let, kdy
se Kuéera vyrovndval s postuldty marxisticko-leninské estetiky a metody
socialistického realismu (i v jejich oficidlni dogmatické verzi), je ndle-
zité uplatnit konkrétné diferencujici ptistup, védomi vnitini rozpornosti

15 Kinographicus (= Jan Kucera). ,Estetika a sovétsky film®. C7l. 1946, ro¢. 2, ¢&. 4,
s. 61-62; zkrdcen¢ Jan Kudera. ,Estetika a sovétsky film®. Filmovd prdce. 1946, ro¢. 2
& 6, 8. 5.

16 Viz [Jan] Kucera. ,Sekvence®. In: Frantisek Giirtler (ed.). Maly filmovy slovnik. Praha:
Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi, 1948, s. 327.

>
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a historické podminénosti. Jeho hlavni pozndvaci Gsili se nyni zamé-
fovalo na objasnéni svébytnosti a nezastupitelnosti filmového uméni
jako ,specifické formy spole¢enského védomi®, a to v z4jmu co nej-
pusobivéjsiho vyjddieni pokrokovych myslenek (,ideového obsahu®)
prostfednictvim ,uméleckych poznatka® (vlastné $lo o celostni umé-
leckou informaci, jez plisobi regulativné taktikajic napfi¢ v komplex-
nim orienta¢né-motivaénim systému clovéka). V pojimdni filmového
tvaru (strojné jednoty obrazu zivota) a jeho vztahu ke skute¢nosti je
nyni{ patrny téz postup ve sméru piekondvani nékterych omezeni struk-
turalismu.

V tomto ohledu je zajimavd soubéznost s tehdejsi Mukarovského sna-
hou o opusténi dosavadni, ne zcela adekvdtni koncepce autonomniho
(,nesluzebného®) uméleckého znaku na rozdil od takzvaného znaku sdé-
lovaciho. Délo se to na zdkladé pochopeni znaku jako ndstroje dorozu-
mivani, jehoz hodnota zdlezi pravé ve vztahu k materidlni skutecnosti.”
Kucerovo feseni problému umélecké znakovosti filmu se ubiralo prakticky
stejnym smérem. Toto specifikum je podle jeho ndzoru konstituovdno
dialektickjm napétim mezi dokumentdrni funkci kagdého zdbéru (vlastné
poukazem k singuldrnimu denotdtu, referentu) a jebo funkci presahovou
(vztahujici se k takzvané rozptylené denotaci ¢i globdlni referenci, obraz-
nému zobecnéni):

3

»Umélecky film, na rozdil od obou druhi filmu dokumentdrniho, nenatddi
uréitou skutecnost proto, aby o ni podal svédectvi. Natd¢i ji proto, aby jejim
prostfednictvim vytvofil jinou skute¢nost, novou, aby vytvotil umélecky
obraz skute¢nosti. [...] Ona skute¢nost, ony predméty, které ptimo natd¢i,
tedy herci, dekorace i pfiroda, maji v uméleckém filmu funkei presahovou, to
znamend, ze svym vyslednym Gc¢inem piesahuji svij véedni vyznam a vytvé-
feji vyznam novy, jiny, umélecky. [...] Umélecké dilo nezapird, Ze je umélé,
ze je lidskym vytvorem. Jeho hodnota je podminéna prévé tim, Ze je lidskym
umélym a zdmérnym vytvorem. Umélec v takovém filmu vytvdii a organi-
zuje neustdly spor mezi dramatickou postavou nebo krajinou a mezi pted-
métem, ktery byl natd¢en, tedy hercem nebo skute¢nou krajinou. A z tohoto

17 Srov. Jan Mukatovsky. Tradice a ikoly uménovédy v Ceskoslovensku. Rukopis (Iéto
1948). Pozistalost Jana Mukafovského; Literdrni archiv Pamdtniku ndrodniho pisem-
nictvi v Praze.
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dialektického svdru prameni Géinnost dramatického jevu, postavy, krajiny,

prostoru, ¢asu atd.“'®

,<Imanentni“ snaha o sblizovdn{ s marxistickou teoriif umén{ v$ak byla
podlomena a nésilné narusena ideologickou kampani, rozpoutanou proti
strukturalismu jako takiikajic zastfen¢ idealistickému védeckému sméru,
a ritudlni sebekritikou Jana Mukarovského.” Jestlize myslenkovy vyvoj
ptivodné probihal v roviné védeckého presvédceni, hleddni ,nového ridu
skutecnosti®, pak pod tlakem stalinistickych dogmatikt ztratilo ,,marxis-
tické ¢tenf strukturalismu® nadéji na existenci. Zbyvalo pouze sebepopfen,
odmitnuti minulosti. Nicméné nelze ptehlédnout, ze reinterpretace pojmit
v kontaktu s marxismem a jeho teorii odrazu nebyla pouze ¢isty oportu-
nismus. Tykalo se to zejména celostni vztaznosti estetické funkce k tthrnu
potteb a slozek existence spolecenského ¢lovéka — estetické tematizace
véeho, ¢im clovek Zije.

Teoretickou bilanci tohoto obtizného ,,obdobi pfehodnocovdni
v Kucerové préci zahdjila prvni verze Zdkladii filmové skladby (1949).
Nisledujici sérii u¢ebnich texti pak Kucera ucelené shrnul ve skriptu Fi/-
movd tvorba: Zdkladni otdzky filmové estetiky (1959) a v soubézné vznik-
lém obsdhlém obecném kompendiu Filmovd tvorba amatéra (1961) spolu
s praci Novindrsky film (1961). V Zikladech filmové skladby byla patrnd
jak ndvaznost na ptedchozi vysledky zkoumani, tak i pokus o jejich zhod-
noceni teorii odrazu. Vychodiskem této ,anatomie a fyziologie filmo-
vého dila“ bylo opét rozliseni ,technickych® a ,vyznamovych® dseki,
segmentil:

LVytviiime-li néjaky déj ve filmu, uskuteiujeme myslenku v specifické
filmové ldtce. Pti pochodu se d¢j ¢leni na ¢éstice, které oznacujeme jako
vyjevy, véty, sloky, dily apod. Tyto ¢ldnky dila jsou vytvofeny ve filmové
hmoté, jez md své vlastni ¢lenéni na zdbéry, zdbérové fady a souradi. Budeme
mluvit o téchto ¢ldncich filmu. Vztah zdbért, fad a soufadi k vyjeviim,
vétdm, dilim apod. nenf vZdy stejny. Mnohdy se vyjev kryje s fadou, ¢asto

18 Filmovd abeceda — Druhy filma II* Kino. 1949, ro¢. 4, ¢&. 14, s. 206. Piedchozi
i ndsledujici ¢4st seridlu je podepsina Kuéerovou znackou Kr.

19 BliZe viz Miroslav Cervenka. ,Jana Mukafovského rozchod se strukturalismem®.
Tvar. 1991, ro¢. 2, &. 36, s. 1, 4-5.
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se soufadim nebo se skupinou soutadi, n¢kdy v$ak miize zdbér tvofit cely
«20

vyjev.

V ndsledujicim rozboru se Kucera pokousel vymezit — ne zcela pfesné,
dusledné a jednoznaéné — obrazové a zvukové slozky a prvky zdbéru
(pfedmétnd ndpln obrazu, osvétleni, tvarovd a barevnd vytvarnost; pred-
métnd ndpln zvuku, kvalita zvuku, hudebn{ zpracovdni, trvdni zvuku).
Ptitom kazdy zdbér je uvnitf vytvafen ze soustavy prvki, jez jsou sefa-
zeny ,svisle“ a vztahuji se k pfislusnym slozkdm — napf. zobrazené pred-
méty, postaveni a pohyb kamery, thel (velikost) zdbéru, perspektiva
(vzdjemny pomér) zvuki. Mezi zdbéry pak vznikd soustava vodorovna.
Ruazné uziti zékladnich ¢ldnka stiihové skladby (zdbéru, fad a soufadi)
pak patfi jiz do ,vys$siho kurzu filmové gramatiky®, presnéji do sféry
umélecké syntaxe, kompozice ¢i stylistiky. Jeji hnaci energii je tviréi
zdmér, zajistujici vyznamové sjednoceni filmu. Zadmérna tvirci artiku-
lace, emancipace od pouhé pasivni zdznamovosti (,,opisu a popisu), hod-
notici obrazng hierarchizace podstatného a nedulezitého, probihd privé
vybérovym snimdnim po zdbérech (s vyuzitim jejich vnitini skladby —
kompozice) a jejich vnéjsi skladbou (vazbou). Stiih predstavuje pouze
technicky ukon; jeho prostfednictvim se uskuteéiiuje tvirei operace —
zhodnoceni, vybér a osobitd opticko-akustickd interpretace materidlu zis-
kaného snimdnim.*

Ptizplisobivé osvojovdni marxistického zpasobu mysleni — a to
i v dobové vulgarizované, dogmatické podobé — negativné pozname-
nalo (nastésti jen docasné) také tehdejsi Kucerovy projevy. V zdvéred-
ném, z hlediska ptinosti vrcholném 0bdobi zralé myslenkové syntézy v jeho
dile znatelné prevlddd pozndvaci aspekt nad zfetelem (apriorné) normativ-
nim. Tato etapa byla pravdépodobné vedena usilim pfiméfené se vyrov-
nat s novymi, prevratnymi skute¢nostmi v aktudlnim vyvoji filmového
tvofeni i teoretického myslen{ — na pfednim misté se silicimi tendencemi
k dokumentdrnosti (respektive takzvané autentizaci) a zdroven subjektivi-
zaci tzv. autorského filmu. Podstatnym inspirujicim ¢initelem ovsem byl
piimy a inspirativni kontakt s tviir¢im dénim v nasem filmu i v rozvijejici

20 Jan Kutera. Ziklady filmové skladby. Praha: Ceskoslovensky stdtni film — Filmovy
Ustav, 1949, s. 1-2.
21 Tamtéz, s. 7.
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se televizi. (Ostatné nastupujici tvirci ,,nové viny” vesmés patfili k jeho
zakim na FAMU.) Lze prokdzat silnou pozitivni korelaci tohoto vyvoje
s Kucerovou myslenkovou regeneraci a renesanci. Dokdzal se postupné
uvolnit od vnitinich zdbran i od myslenkovych schémat, kterym podlé-
hal béhem padesitych let. Se zdjmem sledoval také oziveny zdjem o odkaz
naseho uménovédného strukturalismu. Jeho podnéty i vlastni drivéjsi
vysledky posléze rozvijel. Nelze pochopitelné opomenout, ze urcujicim
kontextem a rdmcem ve sféfe kultury a mysleni byl celkovy vyvoj nasi
spolecnosti, ktery sméfoval k reformnim snahdm takzvaného prazského
jara 1968.2 Pravé od 1. 7. tohoto roku byl Kucera — po letitych politic-
kych pratazich — jmenovdn docentem FAMU pro obor filmové a televizni
stftihové skladby, ktery zde vybudoval.

Vysledkem ,vnitfné emancipovaného® dialekticky systémového uva-
zovani se nyni stala novd, podstatné rozvinutd price St#ihovd skladba ve
Sfilmu a v televizi (prvni vyddni 1964 a 1965, definitivni rozsifend verze
1969 a v fadé reedic). V souvislosti s kurzy pro pracovniky Ceskosloven-
ské televize vznikla zakladatelskd kniha o povaze tohoto média (a jeho
intimni komunikaénf situaci, a to s divickym dojmem okam?Zitosti, simul-
tdnnosti), Setkdni s televizi (1964). K ni se pfimklo i aktualizované pojed-
nani Filmové a televizni novindrstvi (Novindiskd kinematografie) z téhoz
roku. V mési¢niku Film a doba vychizela do roku 1970 fada zdsadnich
teoretickych studif a rozborti novych zdejsich filma, které Kudera posléze
zamyslel sjednotit v komponovaném souboru Poetika ceského filmu, az
doposud vsak bohuzel nevydaném.

Kucéerovou zralou teorii (snad ,filozofie®) sttihové skladby, monzize
(v tvréim procesu, v jeho vysledku i pfi jeho vnimdni) pronikalo dialek-
tické pojeti dynamiky vztahi (dsti a celku. Jestlize jeji studium bylo podle
Kucery vstupem do problematiky filmové ¢i televizni tvorby po strince
teoretické, pak $lo vlastné o specidlni verzi obecné dialekticky systémové
koncepce. Ta ptedpoklddala i vzdjemnou slucitelnost, ¢i spise komplemen-
tarnost ,,odrazového” a ,sémiotického” ndhledu:

22 Blize viz také Jan Svoboda. ,,Nékteré souvislosti ¢eského nového filmu 60. let“.
In: Filmovy sbornik historicky 4: Ceskd a slovenskd kinematografie 60. ler. Praha: Ndrodni
filmovy archiv, 1993, s. 5-11; Jan Svoboda. ,Budoucim historik{im aneb Neopakovatelnd
situace zrodu®. In: Stanislava P¥ddnd — Zdena Skapovid — Jiti Cieslar. Démanty viednosti:
C'e:kja slovensky film 60 let. Kapitoly o nové viné. Praha: Prazskd scéna, 2002, s. 323-333.
(Tamtéz bibliografie k tématu.)



JAN KUCERA A JEHO POETIKA 19

,Filmovy z4bér, zdbér opticko-akusticky, je tedy jev slozeny. Tvofi jej sou-
stava slozek. Kazdd slozka md sviyj osobity tkol. Aviak viechny slozky, a¢
jsou druhové rozmanité, na sebe vzdjemné pilisobi, ovliviiyji se a zhodno-
cuji, tvoff vyznamovou hodnotu zébéru. Vechny slozky zdbéru vnimdme
soucasné, slu¢ujeme je v jednotu, v soujev, podobné jako soucasné vniméme

hudebni souzvuk.“?

Vyrazem soujev se ziejmé minila interakce i synergie prvki uvnitf
systému. Jako prvky zdbéru se v pracovni dekompozici chdpaly: pred-
métnd ndpln, dhel (velikost), postaveni a pohyb kamery, osvétleni, zvu-
kovad ndpln a délka. Méné urcitym bylo vymezeni akénich cdstic &i
zdbérovyjch ¢lenii jako vyznamovych jednotek (zobrazenych postav a pred-
métt) a morfémii, jimiz se zde rozumély tvarné Gpravy (vypracovini)
jednotlivych prvki. Kucera pritom naddle — jako v drivéjsich pracich —
rozliSoval materidlni (technické) a idedlni (vyznamové) ¢lanky ¢i cdstice
filmové skladby: model a tviiréi obraz; znak a vyznam; redlny a ,divdcky
prozivany®, dramaticky cas a prostor — i kdyz bral do tvahy také tfeti
aspekt, totiz predpoklddany Zivotni redl, tedy Cas a prostor (fik¢éniho) deno-
tdtu, referentu.

Pavodné v Kuéerové teorii pfevlddalo zaméfeni na elementdrni (gra-
matickd) pravidla skladebného natdéeni, zvldsté na dodrzovdni tak-
zvanych skladebnych jednot pii slu¢ovani zabérti (jednota predmétné
ndplné a sméru pohybu; jednota charakteru osvétleni a barevnosti; jed-
nota optického vyjddfeni; jednota sméru pohledi — takzvané pravidlo
osy ¢i roviny, transformované v zdsadu hlavniho sméru; ptipadné zvu-
kova jednota). Tato skladebnd pravidla vlastné podle Kucery vyjadrovala
samoziejmosti a zajistovala zdkladni srozumitelnost na drovni takzva-
ného pfirozeného jazyka kinematografie jako znakového systému. Poz-
déjsi Kucertv rozvinue¢jsi dialekticky pristup ale vyslovné respektoval
také oprdvnénou moznost, ba potfebnost modifikace, véetné zimérného
ozvldstiujiciho poruSeni téchto komunikacnich pfedpokladt ve vyssi
syntaxi dila, vystiznéji lze fici v umélecké stylistice ¢i tvardi skladbé
v $irokém smyslu.

23 Jan Kuéera. Strihovd skladba ve filmu a v televizi. Praha: Nakladatelstvi Akademie
muzickych umén{ v Praze, 2016, s. 172.
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V pojimani gramatické a vyznamové vystavby ve filmové a tele-
vizni skladbé — v faddch a souradich — lze uhadovat i moznou (tfebaze
neuvedenou) inspiraci Mukarovského myslenkami o vyiznamové dynamice
kontextu pti postupném uskuteciiovdni smyslu v proudu projevu. Muka-
fovsky totiz konstatoval v§udypiitomnost a obecnost dialektického proti-
kladu a oscilace mezi vyznamovou statikou (pojmenovinim) a dynamikou
(kontextem):

»Protiklad vyznamové statiky a dynamiky neni dokonce omezen jen na
vyznam jazykovy nebo jazykem vyjddfitelny, nybrz uplatiuje se vSude, kde
proti sobé¢ stoji jednordzovd vyznamovd jednotka a plynuld souvislost, do
které je tato jednotka zatadovdna; tak naptiklad v duSevnim Zivoté pfijim4
podobu antinomie mezi pfedstavou a souvislym proudem dusevniho déni;
dochdzi uplatnéni ve filmu p#i protikladu mezi zdbérem a celkovym pribéhem
[zdaraznil J. S.]; zasahuje do déjepisectvi v podobé protikladu mezi ,faktem’

a ,smyslem uddlosti‘“*

Pti vnimdni vyznamovych jednotek (také zdbérti) v nepfetrzité posloup-
nosti dochdzi k vyznamové akumulaci, kdy kazdd ndsledujici jednotka
je viimdna jiz na pozadi vech jednotek pfedchozich — zdlezi ovSem na
jejich poradi. V Kucerové chdpdni obdobné vytvdfi vyznam kinemato-
grafické zdbérové fady mnoho slozek, které se kupi kolem hlavniho pred-
métného obsahu zdbéru: osvétleni, rytmus fady, postoje a pohyby kamery,
zvuky atd. Rada se vnitiné vini a tato agogika teprve vyjevuje divékovi
uplny vyznam.

Viesmérnd vzdjemnd (kontextovd) zdvislost ikonofénickych zdbéra —
zdkladnich stavebnich jednotek, minimédlnich segmentt — se zaklddd na
yruzné dédvkované® dialektice cdstecnych shod a Cdstecnych odlisnosti. Stii-
hové skladba se snazi docilit toho, aby shody prechdzely ze zébéru do
zdbéru plynule, zatimco rozdilnosti usiluje vyhrotit, aby na sebe v diva-
kové védomi a citéni nardzely:

»,Kazdy z4bér klade otdzky i odpovidd na otdzky predeslého zdbéru
i celych skupin predeslych zdbérti. Vyjimkou je prvni zabér dila, ktery

24 Jan Mukarovsky. ,,O jazyce bésnickém®. In: Tyz. Studie z poetiky. Praha: Odeon,
1982, s. 125.
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neodpovid4 na zZddnou otdzku, a posledni zédbér dila, ktery nesmi jiz z4d-
nou diléi otdzku divdkovi polozit. Stane-li se to, divak nemd dojem, Ze
film skute¢né skondil. Hloubéji pojimdno, prvni z4bér a zdbéry jsou ,tés-
nou branou, jiz divék vstupuje do dila z ob¢anského Zivého svéta. Divdk
jde na film, aby nasel ,n&jaké’ odpovédi, ,né&jaké’ feSeni svého zivota (tfeba
jen feSeni v podobé ,zdbavy). Posledni zdbér a zdbéry jsou opét vycho-
diskem divdka ze svéta dila a vitbec uméni nebo publicistiky a uméni do
obc¢anského svéta. To znamend, ze ce/é dilo, které dfive vystupovalo jako
soustava odpovédi na divakovy otdzky, po skonéeni samo klade uréité
,otdzky’, které divdk — pod jeho vlivem — bude fesit ve svém obc¢anském
zivoté. Systém otdzek a odpovédi, podnétl a reakei na né, je vlastni
vazebnou silou zdbért. Skladba a skladebné natdceni musi docilit, aby
byl systém této vazby co nejpevnéjsi, co nejvic uttidény a zdroven co
nejvic vzrusujici (i kdyZ odstinéné, modulované vzrudujici, tedy s dyna-
mickymi vzepétimi a poklesy). Systém otdzek a odpovédi vytvéii rov-
néz organické spojeni jednotlivych zdbéra, kazdého jednotlivého zdbéru

s celym dilem.®

Nastinény pracovni model vystihoval kinematografickou skladbu
jako postupné sémantické déni — zpfesnovani vyznamového profilu od
soujevu v zdbérech k zdbérovym faddm a soufadim (spojenim fad) az
k celku dila jako superznaku. Postupné se tak podle této koncepce zuzuje
vyznamovy rozptyl jednotlivych, izolované vzatych (a tedy labilnich, ote-
vienych) zdbéra, a tak vznikd linie vyprdvéni. Kudertav piistup jednak
navazoval na linii ,kontextovych® experimenti Lva Kulesova a dalsich
praci ruskych teoretikt montdze. Jednak byl ale ve zralé fizi ndpadné
blizky onomu pojeti vyznamové vystavby v kazdé konkrétni promluvé
(respektive v textu jako ,nadvétném celku®) — véetné akrudlniho lenéni na
vychodisko a jadro vypovédi (zdklad a ohnisko) — jaké vypracovala funkéni
lingvistika prazské skoly, zejména pak Kucertuv ucitel, anglista Vilém
Mathesius.?

25 J. Kucera. Stiihovd skladba ve filmu a v televizi, s. 30-31.

26 Vilém Mathesius. ,,Re¢ a sloh®. In: Tyz. Jazyk, kultura a slovesnost. Praha: Odeon,
1982, 5. 92-146; Tyz. ,O takzvaném aktudlnim ¢lenéni vétném®. In: Tamréz, s. 174—178.
Také Jan Mukatovsky pfipomnél — s odkazem na Mathesia — Ze aktudlni vyznamové
¢lenéni véty (i vyssich celkt) se ne vidy shoduje s formalnim ¢lenénim syntaktickym. Viz
J. Mukatovsky. ,O jazyce bdsnickém®, s. 127-129. Srov. téz aktualizované pojeti zakladu
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Shrneme-li fecené, horizontdlni skladba (vazba) zdbérovych fad a sou-
fadi vyzaduje pfesné stanovit jejich vzdjemny vyznamovy pomér. Je to jev
silové pohybovy, konfliktni. Stfihovd skladba (montdz) tedy v Kuderové
pojeti nejen uskutecnovala vysledny tvar dila, ale byla pro néj také onim
vstupem do celkové problematiky filmové a televizni tvorby po strance
teoretické. Vyznamovd vystavba funkeni podle néj slozky hierarchizuje,
potdda je v tematickjch a kompozicnich aspektech (feceno s Michailem
Bachtinem) do celistvého tvaru z hlediska optimdlni spolec¢enské funk-
¢nosti: zdmérného pusobeni na divédka, podnécovdni jeho dotvaftejici akti-
vity a ¢inorodého vzruseni.

Pojeti poetiky filmu

Zde vlastné vstupujeme piimo do oblasti zkoumdni poetiky. Pfedmétem
této nauky — souddsti teorie uméni — jsou otdzky vystavby a tvaru umélec-
kych dél, a to bud jednotlivé, nebo v urcitych historickych nebo typolo-
gickych seskupenich (poetika autora, stylu, Zdnru, sméru, proudu, ,,skoly*
a podobné).” Z teoretického hlediska jde o celostni systém (systémy)
vyjadfovacich prostfedki a tvdrnych postupti zamérné (ptiznakové, cha-
rakteristicky) organizovanych v uméleckych dilech. Historickd poetika
pak zkoumd promény (vyvoj) zplisobt vyjadfovdni a sdélovdni — v nasem
piipadé ve filmech a jejich souborech (mimo jiné vztah konvenci a ino-
vaci). Alicja Helmanovd povazuje poetiku za dstfedni a zdkladni disci-
plinu filmové védy, i kdyz se vétsinou péstovala pod zavddéjicimi tituly

(téma) a ohniska (réma), in: Petr Sgall et al. Uvod do syntaxe a sémantiky. Praha: Academia,
1986, zvl. s. 88—96. Na skutecnost, ze kazdy zdbér je pfi tvorbé promluvy (textu) vlastné
»pojmenovévacim aktem® a spojeni (syntagma) zdbéri ,aktem vétotvornym®, upozornil
té2 R. Jakobson. ,Upadek filmu?. In: Stile kinema, s. 308-314. Jiz Boris Ejchenbaum
ve sborniku formdlni skoly Poetika kino (1927) se zabyval také vztahem vyznamového
déni ve filmové skladbé k artikulaci tzv. vnitin{ fe¢i divdka pfi promitdni. Viz Boris
Ejchenbaum. ,Problémy filmovej $tylistiky®. In: Peter Mihdlik (ed.). Sovietska filmovd
tedria dvadsiatych rokov (Antoldgia filmovej tedrie I1.). Bratislava: Slovensky filmovy tstav,
1986, zvl. s. 159-160. Blize viz téz Vjaleslav Vsevolodovi¢ Ivanov. ,Analyza hlubinnych
struktur sémiotickych systémt uméni“. In: Jan Bernard (ed.). Tartuskd skola: Sbornik
Jfilmové teorie 2. Praha: Ndrodn{ filmovy archiv, 1995, zvl. s. 200.

27 Srov. Vladimir Macura. ,Poetika®. In: Stépén Vlasin (ed.). Slovnik literdrni teorie.
Praha: Ceskoslovensky spisovatel, s. 281.
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— jako gramatika (¢i ,lingvistika®), stylistika (stylistickd kritika), sémio-
tika nebo estetika. (Pfitom gramatika ma zkoumat vyjadfovaci prostiedky
a ,jazykové“ normy, sémiotika pak principy audiovizudlni komunikace,
estetika zase hodnoty.) Zdsadné zde podle ni nesta¢i pouze synchronni
(vlastné ahistorické) zkoumdni fenoménu, jehoz podstatou je proménli-
vost.”®

Francesco Casetti oznacuje historickou poetiku za esteticko-lingvistické
déjiny, déjiny forem a stylistickych systémt.” V mnozstvi praci, které
zkoumaji tuto problematiku, se uplatruji rozmanité metodologické pii-
stupy, prostfedky a zdroje. Napiiklad Raymond Bellour (LAnalyse du
fibm, 1979) pfi textovém rozboru filmovych postupt a stylistickych figur
vyuzivéd hlediska a pojmy psychoanalyzy.?® Barry Salt (mimo jiné vysko-
leny kameraman) se ve statistické stylistické analyze pokousi o presné
a ovéfitelné zkoumdni formdlnich rysi filma v sepéti s vyvojem techno-
logie. Jeho takfikajic funkeni poetika vychdzi z kvantifikace a kompa-
race vyznamnych parametr(l. Za takové se povazuji zejména frekvence
velikosti zdbért, pramérnd délka zdbértt (ASL — Average Shot Length),
pohyby kamery, ale v men$i mife tfeba i struktura vyprévéni. Technika
prostiednictvim (védomych) tviircich voleb v dané dobé a mist¢ podmi-
niuje podobu stylu, chdpaného jako souhra formélnich vlastnosti. Tak je
mozné formulovat urcitou typologii stylt pro ptislusné obdobi, dobové
normy a odchylky, miru originality.”!

Nesporné reduktivni technicismus takto nastaveného Saltova ptistupu
ptekondvd poetolog filmu David Bordwell, ktery pfi zkoumdni zohled-
fuje i historicky proménlivé mody produkce, kdyz zdaraznuje kom-
plexni propojeni pramyslovych struktur a instituci s kulturni tvorbou.
Analytickd vychodiska sméfuji k formulaci principa nebo k postizeni

28 Blize viz Alicja Helman. ,Wprowadzenie do poetyki historycznej filmu®. In: Alicja
Helman — Karol T. Lubelski (eds.). Studia z poetyki historycznej filmu. Katowice: Uniwer-
sytet Slqski, 1983, 5. 9-20.

29 BliZe viz Francesco Casetti. Filmové teorie 1945—1990. Praha: Nakladatelstvi Aka-
demie muzickych uméni, 2008, s. 345-353.

30 Srov. Raymond Bellour. LAnalyse du film. Paris: Albatros, 1979.

31 Barry Salt. Film Style and Technology: History and Analysis. London: Starword,
1983. Pteklad nékterych kapitol srov. Tyz. ,Praktickd filmovd teorie®. luminace. 1995,
ro¢. 7, ¢ 1, 5. 17-25. Tyz. , Filmovy styl a filmov4 technika v letech 1895-1900%. Tamzéz,
s. 27—41. Srov. kriticky komenté: Alicja Helman. ,,Czy wiedza o filmie moze by¢ nauka
$cisla?®. Kino. 1986, ro¢. 31, ¢&. 2, s. 21-22.
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historickych zmén. Bordwell se hldsi k empirickému, induktivnimu
postupu, ktery pracuje s relevantnimi pojmy stiedni sirovné (s odkazem
na sociologa Charlese Wrighta Millse, kritika tzv. velkych teorii i abs-
trakeniho empiricismu). Za oblasti poetologického zkoumdni Bordwell
v ndvaznosti na tradice povazuje: tematiku (ta zahrnuje zejména déjové
motivy, obraz ¢lovéka, zdkladni ikonografii, zdnry); dale zastresujics
formu, kompozici, principy vystavby a ptsobeni (uspofdddni a regu-
laci celku a ¢édsti, zvldsté struktury vyprévéni ad.); a stylistiku, jez se
zaméfuje na materidl a vyjadfovaci postupy jako na komponenty tvir-
¢iho procesu. Styl predstavuje uspofddané vyuzivani tvdrnych postupt
v rdmci konkrétnich technickych moznosti. Pojem forma je zde chipin
jako organizujici princip ne tolik tzv. obsahu jako materidlu — nejen
mizanscény a techniky, ale i témat, pfibéhu, styld, norem i odchylek.
Historickd poetika tak vlastné objasnuje, jakymi postupy (praktikami)
se v ruznych dobdch a podminkdch (rezimech diskurzu) vytvdiely filmy
jako vyznamové celky a jak vyvoldvaly specifické vyznamy.?* Tento pii-
stup, oznac¢ovany v pojeti Kristin Thompsonové i jako neoformalismus,
ovéem (podobné jako jeho piedchiidce, formdlni ¢i morfologickd skola
ve dvacdtych letech) vyvoldval téZ oprévnénou kritiku vlastnich ome-
zeni — predev$im pro imanentismus, vylu¢né soustfedéni na umélecky
text ¢i izolovanou fadu bez potfebnych presaht a relevantnich souvis-
losti a také pro fakticky ahistorismus.**

32 Podrobnéji viz zvldst¢ David Bordwell. Poetics of Cinema. New York — London:
Routledge, 2008, zejm. s. 11-55. Cesky preklad Bordwellovych studif blizkych naérenuté
badatelské perspektivé srov. Tyz. ,, Zesilend kontinuita: Vizudlni styl v sou¢asném americ-
kém filmu®. Zluminace. 2003, ro¢. 15, & 1,5. 5-28. Tyz. ,Konvence, konstrukce a filmové
vidéni“. luminace. 2007, ro¢. 19, &. 2, s. 25-46. Srov. Charles Wright Mills. Sociologickd
imaginace. Praha: Mladd fronta, 1968.

33 Srov. Kristin Thompsonovd. ,Neoformalistickd filmovd analyza: jeden pfistup,
mnoho metod . luminace. 1998, ro¢. 10, &. 1, s. 5-306.

34 Srov. napf. komentdi: Jan Svoboda. ,Interpretace filmu/filma v perspektivé neo-
formalismu®. Film a doba. 2003, roc. 49, ¢. 3, s. 188-191. David Bordwell v pojedndn{
ysttedni trovné On the History of Film Style (Cambridge — London: Harvard University
Press, 1997) se vyjadtuje k revizi tzv. standardni verze d¢jin stylu, zalozené na pfedstavé
o sméfovani ke ,,stdle dokonalej$imu realismu®. Na zdklad¢ rozboru mnoha filmt z riznych
obdobi a zem{ konstatuje pfevahu kontinuity a postupnych zmén, stability ve vyvoji. Pfi
feSeni problému (volbé z moznych alternativ) rozhoduje zdkladni ucel: fizeni divikovy
pozornosti k vyznamnym aspektiim (audiovizudlniho) déni. Soucasné oviem tvrdi, ze
Lflmovy styl nenf uzavieny svét filmu a technickych postupti® (7amzéz, s. 269). Je otevieny
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Dusledné dialekticky a materialisticky ptistup k poetice filmu rozvi-
jel zvlasté od tiicdtych let Sergej Ejzenstejn, a to v sepéti s reflexi vlast-
niho tvirétho procesu. Ptitom se pokusil vypracovat ,partiturové modely
vazeb a interakce tvircich slozek v polyfonické, ,organické” audiovizudlni
skladbe. Ve studii Vertikdlni montdz takto analyzuje fadu dvandcti zdbért
filmu Alexandr Névsky (Alexandr Névskij, Sovétsky svaz, 1938, rez. Sergej
Ejznstejn, Dmitrij Vasiljev) v pasizi ,napjatého ocekdvani® pred bitvou
ruského vojska s Gtokem Némeckych rytift na zamrzlém jezefe. Pii-
slusny diagram obsahuje soubéiné snimky (fotogramy) zdbért, notovy
zdpis hudby, délky obrazové a zvukové stopy, schéma (graf) obrazové
kompozice a schéma pohybu.* V nepublikované prici Néravnodusnaja
priroda (Nelhostejnd priroda), kterd je jakousi teoretickou sumou, uva-
zuje o ,polyfonni orchestraci“ filmového dila na ptikladu vystavby scény
truchleni u rakve otrdvené carevny Anastasije v 1. dilu fvana Hrozného
(lvan Groznyj, Sovétsky svaz, 1945, rez. Sergej Ejzenstejn). Jde o klico-
vou epizodu — pielom v Ivanové postoji, kterd je o jeho probuzeni ze zou-
falstvi k (bezohledné) aktivité ,v zdjmu stdtni ideje“. Jako hlavni ndstroje
piisobeni (komplexy vyjadfovacich prostiedki) zde Ejzenstejn pracovné
— i v ptehledné tabulce — vy¢lefiuje: hru Ivana; obraz Ivana na pltné;
hudbu véetné sboru. Jako podpiirné komponenty pak uvadi: ¢teni zalmu;
uddni opri¢nika Maljuty na zrddné bojary; ¢isté obrazové prvky: hluboky
interiér chrdmu; Gcinkujici osoby jako soubor. Celkovd kompozice je pti-
tom budovina (analogicky k hudbé) jako fuga a kontrapunkt z materidlu
témat. (Hlavnim tématem je moc a jednota stdtu v riznych variacich.)*

— jako kazd4 ¢innost — mnoha vliviim na konkréen{ tviréi rozhodnuti. Technologické,
kulturni ¢i ideologické faktory jsou obvykle modifikovdny (,ohybdny®) normami a tra-
dicemi — souborem alternativ, preferovanych schémat, zdédénych zkusenosti a feseni.
Jinde Bordwell pfipoming, Ze ,.kultura nebo socidln{ kontext nebudou zdrojem pro kazdé
pfijatelné vysvétleni stylistického rozhodnuti“ (Zamréz, s. 157). Rada stylistickych faktort
tak mé neutrdlni, takiikajic nad¢asovou a transkulturni povahu — jsou iroce sdilené
filmafi i divédky. Napiiklad ,obnovené“ vyuzivdni inscenovdni do hloubky mizanscény
(jako prostfedku pro psychologickou analyzu postav a jejich vztaht) se uplatnilo soucasné
na jedné strané v rezii Williama Wylera v pfipadé¢ jeho povile¢ného dramatu Nejlepsi
léta naseho Zivota (1946) a na druhé strané tfeba v sovétském dramatu Fridricha Ermlera
Velky obéan (1937) o ,odhalovdni nepidtel uvnitt bolSevické strany (Tamzéz, s. 215-220).

35 Sergej M. Ejzenstejn. Kamerou, tuzkou i perem. Praha: Orbis, 1961, s. 347-375,
diagram v piiloze za s. 348.

36 Sergej Ejzenstejn. lzbrannyje proizvedénija v Sesti tomach: Tom 3. Moskva: Iskusstvo,
1964, s. 350-361; tabulka (matice) celkové polyfonie scény s. 355.
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Alicja Helmanova — z vyvojové perspektivy — charakterizovala tyto
prace jako ,aproximativni dialektické systémové mysleni. To v oné dobé
takiikajic viselo ve vzduchu — univerzalismus Ejzenstejnovych inspiraci
byl blizky orientaci obecné teorie systémil, kterd tehdy krystalizovala tieba
u biologa Ludwiga von Bertalanffyho.” Systém se zde chdpe jako soubor
(komplex) prvka v interakei — slozity redlny nebo abstrakeni objekt, ktery
vystupuje vici okoli jako celek. Muze to byt myslenkovd konstrukee, tice-
lové zavidénd (definovand) na redlném systémovém objektu (procesu), pro-
blému ¢i jeho projektu. Na zvolené rozliSovaci drovni se vy¢lenuji slozky
systému: ddle nedélitelné prvky a vztahy mezi nimi (vazby). MnozZina
prvka a vazeb vytvéfi strukturu systému. Jeho okolim se rozumi tce-
lové definovand (vymezend) mnozina prvka, keeré vykazuji vyznamné
(relevantni) vazby k systému. Zpusob reakce na podnéty z okoli pak
ur¢uje chovini systému. Analyza systému (jako aplikace) ptedstavuje kom-
plexni vysetieni jeho struktury i chovdni ve vnitfnich a vnéjsich souvislos-
tech, statice i dynamice. Pfitom ov$em jednostranna izolace strukturdlni
analyzy (dekompozice) neni v souladu s principy systémového pristupu.
Jednd se pouze o analytickou strdnku celkové gnozeologické koncepce.
Ta odpovidd jedné, zpravidla teoreticko-mnozinové etapé (fézi) vyzkumu.
Strukturdlni analyza kromé toho miize vychdzet jak ze systémového, tak
i nesystémového vychodiska.*® Systémové mysleni tak pfedstavuje sepéti
strukturdlnich, funkciondlnich a vyvojovych (evolu¢nich a revolu¢nich)
aspekta.

Ve zralé, vrcholné fizi pfiblizné od roku 1963 se teoretické uvazovdni
Jana Kucery, ktery znal a vyuzival price Ejzenstejna i Vsevoloda Pudov-
kina, zfetelné pohybuje pravé v oblasti dialektické systémové koncepce.
Takové bylo jiz vychozi chdpdni vztahu mezi paradigmatickou a syntag-
matickou strdnkou vyjadfovdni a sdélovdni v kinematografii:

»Prelozme ;montdz Gryvki' terminem syntaxe zdbéri. Pak se shodneme na
tom, ze vyrazem specifiky kinematografie (filmové i televizni) je mozaika
z4bért, tj. jednotny systém dil¢ich pohledii a poslechu tykajicich se uréitého

37 Alicja Helman. ,Préba stworzenia modelu dzieta filmowego w teorii Eisensteina“
In: T4z. Eisenstein — artysta mysliciel. Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
1982, s. 149-169.

38 Srov. napf. V. N. Sadovskij. Zdklady vieobecnej tedrie systémov. Bratislava: Pravda,
1979, zvl. s. 102.
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jevu. Zébéry jsou velid¢iny vytvofené sevienim urcité pfedméené (viditelné
i slysitelné) matérie do pevného rdmu. To jim udéluje dynamiku. Zdbér je
fesen tak, Ze je soucasné stabilni i labilni, autonomni i zdvisly, srozumitelny
i nic neznamenajici atd. Zdbér mize tedy existovat jen ve spojen{ s jinymi.
Natd¢enim po zdbérech prestdvd byt filmovani pouhou nedokonalou ndpo-
dobou vidéni a slySeni. Filmovy zdbér, koncipovany védomé jako syntak-
tickd velid¢ina, se ,osvobozuje® od udélu byt kopii véci. Ziskdvd schopnost
stdt se znakem v urlitém autorsky zaméfeném a ustrojeném systému (tedy
v uméleckém nebo publicistickém dile). Zdbér vsak zaplati svou svobodu
na vnéj$i akeudlni skute¢nosti tim, Ze se stdvd ¢dstici skladby. Upadd do
podruéi systému, pro jehoz realizaci byl natocen. Jeho individualita je mu
zcizena ve prospéch individuality dila. [...] Proto nelze oddélovat ikonické
a fénické feseni zdbéru, jeho ikonicko-fénickou kulturu od jeho potence
vazebné a skladebné.”

Kucerav vyzkumny postup — vyrazné v pracich vénovanych poetice
— se tak zaklddal na dialektickém chdpdni dila jako soujevu, interakce
tvaréich slozek, posléze vyslovné formulovaného jako autonomni
systém, utvdfeny vnitfnimi konstitutivnimi silami a rozpory: ,Umé-
lecké dilo je systém, to znamend uzavieny soubor vzdjemné se vdzi-
cich a ovliviiyjicich ¢dstic.’ Prvnim aktem zkoumdni jeho poetiky je
proto rozbor na funkéni ¢dstice. Tyto ¢dstice — takzvané figury, zdbé-
rové Cleny (pfiblizné ikonickd sémata — obrazy predméti), skladebné
zdbéry a vyssi zébérové skupiny (fady a soutadi) vznikaji podle Kucery
vzdjemnym pusobenim, srdzenim a integraci pfedsnimacich (profil-
mickych), snimacich a stfihové skladebnych (montdznich) prostredki
a postupt. (Specifikum kinematografie pfitom vytvéii aktivni vzdjemny
vztah ,prevzatych® a vlastnich, piivodnich vyjadfovacich prostfedka.)
Kucera pise, ze:

»Provést rozbor uméleckého dila tedy znamend odhalit jeho anatomii a nejen

zplsob jeho Zivota, dalo by se fici jeho ,fyziologicky systém’, nybrz zv4zit

39 Jan Kucera. ,,Filmové teorie a teorie: Okolo knihy Guida Aristarca D¢jiny filmovych
teorii“. Film a doba. 1969, ro¢. 15, ¢. 4, s. 220.

40 Jan Kuéera. Filmovd poetika I. (René Clair: Slamény klobouk; S. M. Ejzenstejn: Ivan
Hrozny). Praha: Cs. federace filmovych klub, 1973, s. 5.
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i individudlni odchylky od obecné normy a urit jejich silu, platnost atd.
Z poznatkd, timto zpisobem ziskanych, je pak tfeba odvodit poeticky
systém, poeticky princip umélcovy tvorby.“!

Naznaceny pristup zfetelné navazuje na myslenkovou tradici nasi
estetiky a uménovédy, jak byla budovand takfikajic zdola, v Sedesdtych
letech ozivenou novym zdjmem o badatelsky odkaz strukturalisti. Neslo
ovSem o prosty ndvrat, ale také o reflexi aktudlniho vyvoje. V centru
pozornosti se tak ocital zvldsté zdpadoevropsky strukturalismus, inspi-
rovany predevsim lingvistikou (i sémiologii/sémiotikou) a antropologii.
Kucéerovy studie a odkazy, pracovni poznidmky a dochované archivni
materidly svéd¢i, Ze — v rdmci moznosti — soustavné sledoval domdci
i mezindrodnf{ diskuse o uplatnéni strukturdlnich metod, ale také o teo-
rii informace, kybernetice a teorii systémi. Osobité se s nimi vyrov-
ndval, nepfijimal v$ak tyto poznatky a podnéty nekriticky, bez vyhrad
— zejména ve vztahu k filozofickym ndzoram strukturalisti. Ve vlast-
nim oboru pfiznaéné prosazoval vypracovdni vlastni, specifické sémio-
tiky kinematografie na zékladé obecné teorie znaki, nikoli ve sméru
tehdy vlivného lingvocentrismu, jenz sem bez reflexe pfendsel lingvis-
tické pojmy a modely.

Bylo pochopitelné, ze pravé sémioticky proud (spjaty se strukturalis-
mem), ktery se v teorii filmu prosadil béhem Sedesdtych let, predstavoval
pro Kucerovo uvazovdni nejen poudeni, ale téz vyzvu k produktivnimu
dialogu a soudinnosti. Stfediskem sémiotické debaty se stala na pfednim
mist¢ sympozia Kulatého stolu v rémci Mezindrodniho festivalu nového
filmu v italském Pesaru od roku 1965. Estetik Antonin Sychra privé zde
v roce 1967 ptipomnél aktualizované pfinosy a impulzy prazské strukeu-
ralistické Skoly. Konstatoval, Ze rozbor filmovych syntagmat, jak jej navr-
huje a provddi Christian Metz:

»neni vlastné analyzou estetickou, nybrz md charakter jako gramaticky
rozbor bdsnického dila. Sémantickd analyza estetického charakteru za¢ind
teprve tam, kde se badatel — mluveno s Mukatovskym — pokusi rekonstruovat
vyznamovy princip, na zdkladé¢ kterého umélec prosttedky ve svém dile sku-
te¢né vybiral a usporddal je v jednotu, tj. — dle Mukarovského terminologie

41 Tamtés, s. 6.
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— sémantické gesto. Tento postup je zvldst dulezity v uméni, které m4d syn-
teticky charakter, jako je tomu v pfipad¢ filmu. [...] Pti aplikaci nov¢jsich
metod je mozno dobrat se rekonstrukee i exakené statisticky, naptiklad fak-
torovou analyzou. Od sémantického gesta je mozné se pfimo dostat k 7oe-
tickému postoji ke skutecnosti, {imz se nemini pouze svétovy ndzor jako
ideologie, nybrz i zptisob, jak umélec té ¢i oné doby pojimd prostor, Cas,

vénost a podobné. 2

Pojeti sémantického gesta (jez se sim Mukarfovsky roku 1958 poku-
sil reinterpretovat jako ,integrujici vyznamotvorny princip“) mohlo
vzbuzovat urcité kritické ndmitky ¢i nepochopeni vzhledem k ,obsa-
hové nespecifi¢nosti, a v tomto smyslu ,formdlnosti“. Avsak tento
(vidy osobity) zptsob zachdzeni s vyznamy je soucasné zpusobem,
jakym dilo vytvéii svoji svébytnou skute¢nost — je to princip zdroven
vyznamotvorny a stylotvorny. Svym dosahem pfesahuje strukturalis-
tickou metodologii. Dynamicky propojuje — jak zdtraznil téz Sychra
— ,obsahové® a ,formdlni* strdnky ve vystavbé uméleckého celku. M4
generativni systémovou a smyslutvornou iniciativu. Z hlediska obecné
teorie systému je mozné jej chdpat jako konstitutivni princip systému.
Pozoruhodnd (ale pochopitelnd) je ptibuznost tohoto ndhledu s Ejzen-
Stejnovou tvahou o vizudlné-auditivnich vazbdch v jeho studii Versi-
kdlni montdz:

»Rozhodujici vyznam tu md obrazny #dd dila, ktery ani ne tak vyuzivd exis-
tujicich nebo neexistujicich vzdjemnych souvztaznosti, jako spiSe sém stanovi
pro dané dilo ty souvztaznosti, které ptedepisuje obraznému tddu myslenka

a téma daného dila

Tehdejsi Kucerovo zkoumadni se rozvijelo v kontextu naznac¢ené mys-
lenkové situace, kterou pozorné sledoval a samostatné na ni reagoval.
Pro ro¢nik Kulatého stolu v Pesaru 1968, kam byl pozvdn a kde byly
na programu ,Ndvrhy na analyzu filmu®, pfipravil francouzsky referdt

42 Antonin Sychra. ,Vztah jazyka a ideologie ve filmovém uméni: Na okraj pesarskych
diskusi o filmové véde“. Film a doba. 1967, roé. 13, &. 12, s. 620, 622.

43 S. M. Ejzenstejn. Kamerou, tuzkon i perem, s. 336. Srov. Tyz. Umenie mizanscény I1.
Bratislava: Divadelny ustav, 1999, s. 200.
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LAnalyse structurale de | 'oeuvre cinématographique. (Méli zde vystoupit
také Christian Metz, Raymond Bellour a Antonin Sychra, ktery ale one-
mocnél.) Bohuzel program byl (v souvislosti s vlnou studentskych boufi)
narusen radikdlné levicovymi ,kontestdtory®, sympozium se nekonalo
(bylo nahrazeno debatami o ,kulturni revoluci®) a Kucera sviij pouceny
ptispévek nemohl prednést. Avsak publikoval jej v upraveném ceském
znéni pod titulem Naé dbdt pii zkoumdni filmového dila. Vstoupil zde
zejména do diskusi tzv. filmové sémiotiky prvni generace, kterd se sou-
stfedovala na objasfiovdni povahy znakového systému (systému kdéda)
filmu ¢i obecnéji kinematografie, na vymezeni jeho znakovych a vyzna-
movych jednotek, slovniku a gramatiky, ptipadné na otdzky artikulace
a segmentace textd. (Sémiotika tzv. druhé generace pak zkoumd pro-
cesy probihajici v textu a textech.) Kuéera pfedev$im zdaraznil — také
v replice na jiné ndzory — ze ani nejmensi vydélitelny prvek (¢4stice)
zde nemuze byt staticky. Proto je nepatfi¢né jej analyzovat v rdmci fil-
mového okénka (fotogramu) — ostatné v pripadé elektromagnetického
zdznamu tento postup evidentné nevyhovuje. Kinematograficky text
(sdéleni) je podle Kucery vyznamové spojity a vymykd se (na rozdil od
svého materidlniho nositele) bezezbytkové segmentaci. Pfiméfend roz-
liSovaci troven pfi jeho analyze se zpravidla voli v zdvislosti na ucelu
zkoumdni. Tak postupuje také Kucera. Prostfedkem specificky filmové
(i televizni) artikulace je mu vytvafeni zdbérti. Jeho pojeti zdbérového
¢lenu (akeni ¢dstice) se blizi pojmim kinému jakozto pohybové zobra-
zenému pfedmétu (u Piera Paola Pasoliniho) anebo akzantu na promi-
taci plose (u Ivana Stadtruckera).*

Pojedndni, jimz vesel do rozprav o sémiotice filmu, Kudera posléze
zamyslel umistit jako metodologicky vstup do navrhované knihy Poe-
tika Ceského filmu. Jako jeji dal$i ¢dsti pripravoval analyzy, jez ¢aso-
pisecky vychdzely v revui Film a doba v letech 1969-1970. Spolu

44 Ztejmé jde o sourody shluk (cluster) pojmil. Zevrubny pfehled a rozbor ndzora
na problematiku vyznamovych jednotek viz Hanna Ksiazek-Konicka. Semiotyka i film.
Wroctaw: Ossolineum, 1980, zvl. s. 230-1. Ze zkoumdni vyplyv4, ze zfejmé neexistuje
minimdln{ ani maximdlni vyznamov4 jednotka spole¢nd pro vsechny prostiedky vizudlni
komunikace, ale existuje univerzdlni zdkladni vyznamova obrazovd jednotka, a to ikonicky
znak-vzorec pfedmétu (& jeho samostatné &dsti). Srov. téZ Ivan Stadtrucker. Cas projek-
tivnej kultiiry. Bratislava: Tatran, 1982. Kriticky rozbor poddvé i Peter Mihdlik. Kapitoly
z filmovej tedrie. Bratislava: Tatran, 1983, s. 210-256.
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s publikacemi uréenymi pro filmové kluby — Filmovd poetika I. (1973),
Alexandr Dovzenko — bdsnik revoluce (1971), Pokrokové tendence v Ceském
Silmu v 0bdobi 1920—1938 (1971) — vytviii tato fada myslenkové i meto-
dologicky konzistentni soubor. K nému lze — jako svého druhu prolog
a ptipravu — prifadit spoluautorsky prispévek do nevydaného svazku
Ceskoslovenské vlastivédy, ktery byl vénovan fotografii a filmu. Autor tyto
préce povazoval za pokus o vypracovani metodického ptistupu v dobé,
kdy je zapotiebi dusledné prekondvat tzv. dojmologii, subjektivismus.
Proziravé upozornil, Ze rozvoj a sirokd dostupnost video-kazet zdsadné
usnadni presn¢j$i individudlni studium a analyzu filmf. V uvedeném
korpusu textll o poetice se brilantné projevilo a rozvinulo Kuéerovo
uméni rozboru a ikonofénické interpretace, vytiibené v bezpoctu kri-
tik, uéebnich texti, pfedndsek a konzultaci. Autor mél absolutni kine-
matografickou pamét, umoznujici znalost ,topografie zabérar, nemluvé
o fenomendlnim stfihaéském citu. Jeho ptikladné, metodicky dusledné
vybudované analyzy dosahuji pozoruhodné rovnovéhy mezi presnymi
detailnimi postiehy a pronikavym teoretickym zobecnénim. ,Zevrubnd
Cetba®, provddénd za prispéni stiihaciho stolu ¢i projektoru, ale také scé-
ndfe i hudebni partitury, neuzavird dilo imanentisticky do sebe. Pravé
naopak: nalézd zde prekvapivé souvislosti a zprostfedkovdni a otevird
objevné prihledy k $ir$i umélecké, spolecenské, historické a teoretické
problematice. V rdmci tohoto takfikajic fizeného komplexniho pfistupu
pruzné a produktivné uplatiiuje také aktualizovany koncept sémantického
gesta. Pii rozboru a interpretaci filmii ndzorné osvétluje, jakou rozho-
dujici tlohu zde — slovy Kvétoslava Chvatika — ,hraje vyznamové sjed-
noceni celku, vyznamotvornd energie kontextu, umoznujici v jednoté
tvaru a smyslu odhalit ur¢itou vyslednou sémantickou smérnici dila“.®

45 Kvétoslav Chvatik. Strukturdlni estetika. Brno: Host, 2001, s. 149. Umberto
Eco v Sedesdtych letech pouzil sémanticky blizky pojem ,tvirny modus® jako uréity
zptisob pohledu na svét, specifické vyjddfeni angazovaného vztahu ke skute¢nosti.
Ten se realizuje prdvé v ,,implicitni poetice®, ve zplisobu, jak je dilo skute¢né uspord-
ddno: ,Skute¢nym obsahem dila se tedy stdva to, jakym zpisobem je v ném nahlizen
a posuzovdn svét. Z tohoto stanoviska vyriistd urcity ,tvdrny modus’ — a prévé v této
roviné je tieba vést diskusi o vztazich mezi uménim a nadim svétem. Umén{ pozndvd
svét prostiednictvim vlastnich tvdrnych struktur (ty tedy nejsou jen formdlni, nybrz
predstavuji skute¢ny obsah.“ Umberto Eco. Oteviené dilo: Forma a otevienost v soulas-
nych poetikdch. Praha: Argo, 2015 [1. vyd. origindlu 1962], s. 231-274, citované misto
s. 258. V naratologii (i filmové) zastdvd vici sémantickému gestu pfibuznou funkci
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Kucera ve svém analytickém postupu hovoii rovnéz o organizujicim
(vnitinim) vygnamotvorném rezimu, jindy o poetickém principu. Nedo-
spél ovéem k duaslednému a vzdy jednoznacnému (pfipadné i empiricky
piesné zjistitelnému) vymezeni vlastnich analytickych pojmu. V jeho ter-
minologii zjiStujeme nejen posuny, ale také ne vzdy objasnéné kolisini od
textu k textu. To se mimo jiné tykd obsahového ¢lenéni dila (na vyjevy
— scény, sekvence, déjové stati, epizody) a odlisného ¢lenéni skladebného
(na zdbéry a zdbérové skupiny — fady a souradi, také véty ¢i sledy). Avsak
vzdycky zduraznoval, Ze komplexni zkoumdni poetiky nesmi nikdy opo-
menout

»konfrontovat vnéjsi, smyslové zjistitelné slozky s vnitini ndpln{ dila, s jeho
ideovym obsahem, tedy ,uzavtit kruh®. To znamend, aby [badatel — pozn.
J. S.] bud postupoval od ideového zkoumdni k tvarovému a zpét k ideovému,

nebo od tvarového k ideovému a znovu k tvarovému.°

Pfi samotném rozboru vsak nelze sméSovat pohled morfologicky
s pohledem syntaktologickym:

,Proto je pfi rozboru filmového dila vzdy nutno posoudit zvldst mate-
ridlni zevdrnéni zdkladnich ¢dstic stavby dila a podil vyrazovych postupt
na tomto ztvarnéni, a zvldst skladebny fdd: v§imnout si, jak se fetézi vyprd-
véci, déjovd linie syntagmatickd a jak pod vnéjsim raciondlné Citelnym sdé-
lovdnim nardstd smysl, jak se touto operaci otviraji vnitfni, vpravdé bdsnické
prostory dila, které se vybavuji v divdkovi pomoci bdsnickych trépu, pre-
vézné metafor; ty nelze divdkovi sdélovat jinymi prostiedky nez pravé jen
témi, které jsou vlastni uméleckému oboru, ktery je prévé utvdti. Je tedy

pojem implikovany autor: ,Implikovany autor je princip v samotném textu, ktery od-
kazuje k dilu jako celku (nebo k celkovému smyslu dila) a zdroven pisobi jako aktivni
konstitu¢ni princip pii kazdém ¢tenf, jinak feceno jako zdroj a instance, Fidici princip,
narativn{ intence. Brigita Ptd¢kovd — Lubos Ptdcek. ,O jinych cestdch® In: Seymour
Chatman. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita
Palackého, 2000, s. 243.

46 J. Kucera. Filmovd poetika I, s. 23. Analyza dila na smyslové vnimatelné akeni &dstice,
kterd je pro Kuderu vstupnim aktem zkoumdni, také osobité koresponduje s uréovdnim
relevantnich textovych voditek (stop) v postupu sémantického mapovdni a interpreta¢niho
modelovani, keery vyklddd David Bordwell v préci Making Meaning: Inference and Rhetoric
in the Interpretation of Cinema. Cambridge: Harvard University Press, 1989.
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tieba sledovat soucasné s fadou ,vodorovnou' tvofeni fady ,svislé’, paradig-
matické. A ptitom stdle vzdjemné konfrontovat a poméfovat zjistén{ morfolo-
gickd a syntaktologickd, autortiv ptiklon k dé&jovosti nebo naopak k bdsnické
logice, k basnickému symbolu.?’

Uvedené metodologické zdsady Kucera rozvedl v citované publikaci
Filmovd poetika I, jez vznikla na zdkladé predndsek pii IX. celostdtnim
semindfi filmovych kluba v Pisku v srpnu 1972. Demonstroval to na
yklasickych® piikladech némého vaudevillu Slamény klobouk, adaptaci
jevistni formy (Francie/Itdlie/Némecko, 1928, rez. René Clair) a nedo-
vr$ené psychologické tragédie fvan Hrozny (Ivan Groznyj, Sovétsky svaz,
1945, rez. Sergej Ejzenstejn), kterd md podobu ,velké filmové opery.
U tohoto Ejzenstejnova opusu Kucera postupné pojedndvéd charakte-
ristiky a souhru tzv. pfedfilmovacich, snimacich a stfihovéskladebnych
prostiedkit a postupti. Tvdrné principy jsou instruktivné piedvedeny
zevrubnym popisem a rozborem dvou ,déjovych stati“ — carovy koru-
novace v tivodu prvniho dilu a findle druhého dilu, kdy po hostiné¢ opric-
nikd Ivan likviduje intrikou pokus o atentdt v chramu. Plynule ndsleduje
explikace ideologické a filozofické ndplné — osvétleni principli ,,oprav-
néné samovlddy*:

~Ejzenstejniv ideologicky postoj, jeho myslitelsky pohled na historickou
situaci 16. stoleti na dvote prvniho vSeruského cara neni pohledem kronikéfe,

ale pohledem soudiciho a hodnotictho marxisty prvn{ poloviny 20. stoleti.““s

Odtud muze pojedndni uzavtit interpretacni kruh (pfesnéji vzestup-
nou spirdlu) poukazem na vnitini zdivodnénost, organi¢nost filmového
tvaroslovi (poetiky):

,Ejzenstejnova analogie je uméleckd analogie. Neni ilustrovanou lekef na téma
tiidniho boje a tlohy osobnosti v déjindch. Je skuteinosti, kusem skute¢né
zivotn{ existence, jiz je schopno zrodit jen uméni. Tento zdmér nadiktoval

47 J. Kuéera. Filmovd poetika I, s. 19-20.

48 Tamtéz, s. 218. Soudobé historické zkoumdni oviem rozlisuje v Ivanové vlddé ,zlom™:
obdobi reforem do roku 1560 bylo vysttiddno obdobim teroru, kdy se stal neptedvida-
telnym despotou, suzovanym stihomamem, ale také zboznym kajicnikem. Srov. Jurij
Lotman. Kultura a exploze. Brno: Host, 2013, s. 88-91.
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Ejzenstejnovi i jeho vyrazové prostiedky a postupy. Bohatost, téméf pre-
ludnost interiért a rekvizit, barokni so$nost postav, slozitou mluvu svétel
a stin®1, pohleda a prudkych perspektiv, zvukovych postupt a skladby dila.
Cely tento vyrazovy systém je hleddnim — u Ejzenstejna hleddnim takového
umeéleckého vyjddreni, keeré neopakuje jiz jednou vyicené ndzory — v umé-
lecké predstavé vyféené — nybrz je poprvé tvoti. 4

Hledisko sémantického gesta (jez v konkrétnim tvaru zprostfedkuje
také noeticky postoj ke skute¢nosti) umoznilo vnitfné, pro zamysleny sou-
bor Poetika ceského filmu koncepéné sjednotit studie, vénované vyznam-
nym, a pfitom zna¢né rozmanitym piinosim nasi tehdejsi tvorby. Tento
princip (,kli¢“) pro moznou (oprédvnénou, nikoli svévolnou) interpretaci
se zde soustavné vyuzivd, i kdyZ samotny pojem se v textech piili§ casto
neobjevuje. Rozvinutd myslenkovd rekonstrukce (,vyjeveni, odhaleni)
mozného sémantického gesta je vlastné vysledkem systémové syntézy
a predstavuje zdklad pro vystizeni umélecké originality. Obsdhlé a hlu-
boké rozbory vystizné objasnuji, jak takovd (vidy jedinecnd) sémantickd
smérnice, vznikajici v organizované souhfe tvtr¢ich (operativnich) slozek,
ustavuje osobitou jednotu tvaru a smyslu v daném filmu (v¢etné aspeket
stylu, Zdnru ¢i sméru). Zvoleny explika¢ni pfistup — promitnuti tvarnych
postupt do vyznamové vystavby — se prokdzal jako dostate¢né pruzny:
bylo jim mozné obsdhnout celé rozpéti a osobité bohatstvi zkoumanych
individudlnich poetik.>®

Kucertiv pozndvaci proces pfi hleddni mozné a zdiivodnéné (ale nikoli
sjediné spravné®) formulace sémantického gesta pfiblizuji napiiklad pra-
covni podklady k filmu Ecce homo Homolka (Ceskoslovensko, 1969, rez.
Jaroslav Papousek), jez se dochovaly v pozistalosti. Vychodiskem je
otdzka dramatické stavby. Postavy zde ,zkouseji silu svych okovt®, které
nelze zpfetrhat, a to je uklidnuje. Hidky bez perspektivy (,komunikuiji
ptes prekdzky®) jsou projevem vSeobecné narusené sociability, atomizace

49 J. Kuéera. Filmovd poetika I, s. 221-2.

50 Uplatnény pojem sémantického gesta je mozno chdpat i jako takiikajic obohacenou
transformaci ponékud schematického pojmu ,,dominanty®, ktery vyuzivala pro interpre-
taci neoformalistickd $kola. (Dominantou se rozumi{ smérodatnd slozka, jez organizuje
prvky — ¢&sti do celistvé struktury. Srov. napf. K. Thompsonovd. ,Neoformalistickd
filmovd analyza®, s. 35.
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spolecenstvi’' S tim piizna¢né souvisi fazeni scén bez dramatické kauza-
lity (mohly by byt jiné a jinde) a také ploché pojedndni prostiedi jako
svého druhu vézeni:

,U Jaroslava Papouska (na rozdil od Milo$e Formana a Ivana Passera)
jsou postavy stisnény mezi stény a kameru. Zdbéry jsou krétké, jednodu-
ché a jjednozna¢né’, ptipominaji vyjadiovdni ze tficdtych let. Prostorovd
orientace je pfitom nejasnd a Casovd stavba nepfesnd az nelogickd. Zgvér
zkoumdn{ formuluje toto dilo jako aprioristickou vysoce umélou stavbu,
Jkonstrukci za G¢elem morality’. Kryptoautenti¢nost, pfedstirand vednost
a ndhodnost (v¢etné tryvkovité hovorové mluvy) zde navozuje dominantn{
prozitek stati¢nosti, neménnosti a trvdni. Lidé se todi v kruhu bez vycho-
diska (Gniku?). Uzavieni do ,sebestarosti‘ je vlastné ndvratem k pocdtku
(rdji?). Pro vysledné sdéleni (postoj) se objevuje — s otaznikem — vyraz ,exis-
tencialism‘ [...]“>

Jednotlivé studie dostate¢né hovoii samy za sebe. V ptipadé pojedndni
o Jasného kronice VSichni dobii roddci (1969; i ve vystizném srov-
ndni s Jakubiskovym triptychem Zbehovia a piitnici, 1968) autor mohl
vyuzit i pfdtelskou soucinnost v tviir¢im procesu. V lednu 1969 se spolu
s rezisérem a se stiiha¢em Miroslavem Hdijkem podilel na skladebné
Upravé koneéné verze dila. Jasny ve svém svédectvi fika:

,Vsechny dobré roddky jsem na doporuceni prezidenta canneského festivalu
zkrétil na necelé dvé hodiny. U¢inil jsem tak po porad¢ s filmovym teoreti-
kem Janem Kucerou, ktery mél k vzniklému dilu potiebny odstup. Akcep-
toval jsem asi osmdesdt procent jeho nivrhi.>?

51 Citace viz (Ecce homo Homolka). Rukopisné pozndmky dochované v poztstalosti
Jana Kudéery, b. s.

52 Tamtéz.

53 Vojtéch Jasny (rozhovor). In: Briana Cechovi (ed.). Vsichni dob#i roddci. Praha:
Nérodni filmovy archiv, 2013. ,,Pfi krdcen{ filmu se Jasny s Janem Kuderou rozchdzeli
u fady scén, jednou z nich byla Zdsinkova zpovéd, kterou Kuéera povazoval za nepoda-
fenou, ale reZisér na nf trval. Vyfazena byla scéna Z4sinkova umirdni ve svétnici a jeho
pohieb. Zustala pouze symbolickd pieta Andély s jeho mrtvym télem.” Stanislava Pfddnd.
,O vsech téch dobrych rodédcich®. In: Tamzéz, s. 37.
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Stavba u Jasného predstavuje typ diachronicky, nékdy az linedrni
(fetézenim vyznamiy), podle Radomira D. Kokese v postupujicim stfet-
nuti dvou fikénich subsvétt — ,,soukromnik® a komunistické moci.’*
Jakubisktv ,moderné naivisticky“ ptistup ve filmu Zbehovia a piitnici
naproti tomu uplatnuje typ synchronni, globdlni, s vertikdlnim vrstve-
nim vyznam. Jelena Pastékovd to pozdéji rozvedla pfi volném vztahu
k literdrni ptedloze prvni ¢4sti, povidce Ladislava Tazkého Vojensky zbeh.
Zatimco tato ,legenda o cikdnském Jdnosikovi“ md podle ni klasickou
strukturu objektivni narace s pfisnymi kauzdlnimi vazbami, Jakubisko
popird epickd vychodiska, nezajimaji ho okolnosti déje ani budovani
dramatické stavby. Kdlmdnav piibé¢h se stdvd jen vysekem ze sirstho
mozaikovitého celku: ,Juxtapozice a pfimé spojeni obrazt nic¢ivého para-
digmatického Fddu smrti s vitalistickym fddem ldsky se stdva predpokla-
dem vzniku Sokujicich paradoxa.“’

Kucertv rozbor tvircich postupt v ,kruté pastorele® o hleddni pravdy
Ovoce stromii rajskych jime (Ceskoslovensko, 1970, rez. Véra Chytilovd)
vyusti do osvétleni ,jednotného vyrazového systému® — dusledné pro-
vedené interference dvou vyznamovych poloh, vsedné referen¢ni a jino-
tajné. Odvédzné a Ustrojné zde byl také uplatnén princip filmové opery,
kde jsou si rovny ikonickd a fénickd slozka.’® Pfi interpretaci ,mode-
lového* filmu Pavla Juri¢ka Pripad pro zacinajiciho kata (Ceskoslo-
vensko, 1969) se Kuéera — z pochopitelnych dobové politickych pficin
— zdrzel vyslovnych odkazii na reminiscence aktudlni zkusenosti ,redl-
ného socialismu®, ale neni to pfi zvolené obecné poloze vykladu vibec

54 Podrobnéji srov. Radomir D. Kokes. ,Pasobent protisil: Vsichni dobfi roddci a jejich
fikéni sved”. In: Tamtéz, s. 90—113.

55 Jelena Pastékovd. , Literdrne impulzy v slovenskom hranom filme®. In: Viclav Macek
etal. Slovensky hrany film 1946—1969: Zbornik stidis. Bratislava: Slovensky filmovy tstav
— Ndrodné kinematografické centrum, 1992, s. 37-8.

56 Podrobnou analyzu , naivistického hereckého projevu (i v propojeni s poetikou
Studia Y) s ndvaznosti na Kuceru podal Jan Bernard. ,, Stylizované herectvi ve stylizovaném
filmu (Jan Schmid, Jitka Novikovd a Karel Novik ve filmu V. Chytilové Ovoce stromii
rajskych jime, 1969)“. In: Tyz. Z Sedé zény: Texty a kontexty. Praha: Nakladatelstvi AMU,
2010, s. 297-311. O vztahu ,nového realismu®, imaginace a experimentace v kamera-
manské tvorbé Jaroslava Kudery srov. blize Katefina Svatoniovd. ,,Absurdni ekvivalent
absurdntho svéta“. Cinepur. 2014, ¢. 91, s. 80—84; K. Svatonova. ,,Experimentdlni pohledy
Jaroslava Kuéery: Pokus o rozbor kameramanské medidlni praktiky®. Jluminace. 2014,
ro¢. 26, ¢. 2, s. 41-55.
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potiebné. Ostatné samo Jurdckovo dilo k této realité (véetné spole-
¢enského védomi) odkazuje nikoli v povrchové roviné ,potouchlosti®
(jak to nazyval stranicky a stdtni pfedstavitel Antonin Novotny), ale
v ,hloubkové® vrstvé funkéni analogie — uzaviené, podeziravé spole¢-
nosti, ovlidané ,mytologickym“ klamem a sebeklamem (o jehoz ucho-
van{ a ,rozvijeni“ peluje sterilni bdddni v Akademii vyndlezct). Ve
shrnujicim pohledu na zpisoby filmového vyprdvéni (s neomezenou moz-
nosti spojovani a promén) ve stati Film mezi dramatem a epikou Kucera
upozornil, ze zfetelné tendence k epizaci (epizodické stavbé), dedra-
matizaci jsou také dusledkem a projevem dobové neptehledné socidlné
ideové situace.

Jak jsme jiz zminili, jako uréitou predehru a ptipravu k témto pracim
je mozné chépat redaktorskou i autorskou spoluti¢ast — s Lubosem a Sér-
kou Bartoskovymi — na ptipraveném a nevydaném svazku Ceskoslovenské
vlastivédy, vénovaném fotografii a filmu. Historickd vychodiska faktogra-
fie a popisu Kuéera ve vysledné podobé ¢tivé obohatil zvldsté o ,poetolo-
gickou® charakteristiku vyvoje z hlediska zdnru, styla a pfinost tvarcich
osobnosti. Podle osobniho svédectvi Lubose Bartoska formuloval — s pou-
zitim podkladii — zcela samostatné zavéreénou kapitolu Uctovdni pro zitrek
(1964—1967). V pojedndni o poetice ¢i poetikdch vrcholnych projeva
naseho ,filmového zdzraku“ se naplno uplatnila jeho schopnost propojit
citlivé individudlni charakrteristiky a diléi postfehy se Sir$im teoretickym
kontextem. (Pasiz o koncepéni a tvarové vyjimeénosti VIcilovy Markety
Lazarové byla potom prevzata do studie Krize historického filmu?). Nikoli
ndhodou jiz zde — s odkazem na Mukarovského — pfipomind ,systémy
sémantickych gest®, ,v nichz umélec stabilizuje sviij tviirci ideovy postoj
k zivotu“”” Nikdy nepublikovand price tak doceluje obraz vrcholné teo-
retické periody, jejtho myslenkového rozmachu i ndsledného zmarnéni
a osobni frustrace. Proto je ndlezité uvést tento text v piiloze nynéjsi pub-
likace.

Slusi se na tomto misté pfipomenout, zZe viceméné soubézné
(i ptizna¢né) s Kucerovou praci na studiich z filmové poetiky se

57 Sarka Bartoskovd — Lubo$ Bartosek. ,Hrany film". In: Fotografie. Film. Ceskoslovenskd
viastivéda. Dil 9 (Uméni), svazek 5. Védeckd redakce Jan Kuéera. Strdnkovy obtah, s. 349.
Pozustalost Lubose Bartoska, Ndrodni filmovy archiv. V této knize viz s. 205. Podrobnéji

srov. J. Svoboda. Skladba a 7dd, s. 259-262.
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v badatelském kabinetu Ceskoslovenského filmového tstavu rozvijel
vyzkumny projekt Vyjvoj filmového vyjadriovini v ceském filmu. Pro jeho
ucely vznikla kédovaci prirucka (vlastné formalizovany dotaznik) Ana-
bjza struktury filmu>® Bylo to metodické vychodisko pokusu o vyvo-
jové, historicky pojatou poetiku. Oponentniho posouzeni na semindfti
kabinetu 21. 1. 1971 se ztcastnil (mj. s Kvétoslavem Chvatikem) také
Kucera. Pfednesl zevrubné pfipominky obecného i detailniho rdzu —
mj. k terminologickym nepfesnostem, nevyvdzenosti ¢i k otdzkdm stfi-
hové skladby a kamery. Jeho ndméty rovnéz pfispély k dopracovdni
presnéjsi verze prirucky jako analytického ndstroje.”” S jeho pouzitim
bylo pak providdéno kédovéni promitaného vzorku ceskych filmu od
dvacdtych do Sedesdtych let. Bohuzel v postupujici politické ,,normali-
zaci, kdy se také stupnovaly ttoky proti tdajnému ,oZivovan{ struk-
turalismu®, zistalo jenom u ¢&iselného a slovniho popisu vysledka.®
Nebyla jiz provedena jejich interpretace z hlediska vyznamové funke-
nosti, také a zejména v propojeni se zdvéry predchoziho vyzkumu Obraz
Clovéka v Ceské kinematografii 1922—1963." Vyzkumné pracovisté bylo
zruseno v zafi 1973...

58 Marie BeneSovd — Vratislav Effenberger — Jan Svoboda — Zdenék Stabla. Analyza
struktury filmu (Kodovaci pfirucka): Filmologicky sbornik VI. [Praha:] Cs. Filmovy ustav,
1969. V ptiloze je na s. 83—119 — jako orientaéni hypotéza — studie: Zdenék Stabla — Jan
Svoboda. ,Ndstin vyvoje vyjadfovacich prostfedkt filmu®. Téz in: Film a doba. 1970,
ro¢. 16, ¢. 5,s. 228-239.

59 Marie Benesova — Jaroslav Bo¢ek — Vratislav Effenberger — Jan Svoboda — Zden¢k
Stébla. Analyza struktury filmu (Kédovaci prirucka II. varianta). Praha: Cesky filmovy
ustav, badatelsky kabinet, 1970. Srov. %z pracovni hypoteticky model: Jaroslav Bocek.
»Dynamika filmové struktury (Explikace problému)“. Film a doba. 1997, ro. 43, ¢. 4,
s. 177-9. (Text byl ptednesen na semindfi badatelského kabinetu Ceskoslovenského
filmového tstavu 29. 4. 1971.)

60 Marie BeneSové et al. Vijvoj filmového vyjadiovdni I: Zprdva o priizkumu vyjadiovacich
slogek Ceského hraného filmu. [Praha:] Cs. filmovy Gstav, badatelsky kabinet, 1972. Cisti
tohoto textu viz: ,Estetickd koddz: Vyvoj vyrazovych prostfedkil v ¢eském filmu dvacd-
tych az Sedesdtych let. Film a doba. 2007, ro¢. 53, ¢. 2, s. 72-3; Jif{ Brabec. ,,Pozndmky
o vztahu filmu k literatufe a divadlu®. Tamréz, s. 73—80; Vratislav Effenberger. ,Vztah
filmu k vytvarnému uméni®. Tameéz, s. 85-6. — K tehdej$imu myslenkovému kontextu
srov. téZ Jan Svoboda. ,K moznostem strukturilniho rozboru filmu®. 7amzéz, s. 85-6.

61 Marie Bene$ové — Zdené&k Stdbla — Ivan Svitdk. Obraz clovéka v eské kinematografii
1922-1963. Praha: Filmovy ustav, 1969.
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Z historie projektu

StéZejni texty Jana Kudery o poetice ¢eského filmu vznikaly na sklonku
Sedesdtych let. Reagovaly na tehdejsi uméleckou a myslenkovou situaci,
ale svym zptisobem i na (potlac¢eny) emancipac¢ni vyvoj v nasi spolec-
nosti. Vychdzely v mési¢niku Film a doba, ktery byl platformou pro
reflexi a prosazovéni vyvojové progresivnich tendenci doma i v zahra-
ni¢i. Ostatné plodnd spoluprice s nim bezesporu prispéla k regene-
raci a renesanci Kuderova teoretického mysleni. V situaci po invazi
»spojeneckych armdd® ze srpna 1968 redakce pod vedenim Antonina
Novika (kriticky pseudonym Jan Zalman) vytrvale a houzevnaté vyu-
zivala moznosti, které zbyvaly. Vyhybala se tzv. provokovdni, ale fak-
ticky opomijela silici tlaky ,normaliza¢ni“ kulturni politiky. Brénila
myslenkovou nezdvislost, ndro¢nost a povédomi spolehlivych hodnot.
Kudera, ktery ptispival k tomuto usili, demonstrativné ukoncil spolu-
préci v zati 1970, kdyz byl Novdk zbaven vedeni. Staronovy $éfredak-
tor Jiff Hrbas okamzité po ndstupu vyftadil z pfipraveného devitého
¢isla studii o Jurd¢kové filmu Pripad pro zalinajiciho kata.®* Piedtim
jiz nemohla vyjit vysdzend analyza o ,zivé paméti ve Smutecni slav-
nosti (Ceskoslovensko, 1969, rez. Zdenek Sirovy) — film byl hned po
dokonéeni zakdzan.

Na prelomu let 1971-1972 Kuéera podal Ceskoslovenskému filmo-
vému Ustavu ndvrh na vys$e zminény komponovany soubor studii pod
titulem Poetika ceského filmu. (Text ndvrhu se nepodafilo v Ndrodnim
filmovém archivu nalézt.) Na doporuceni autora vypracoval Jan Svoboda
lektorsky posudek pro Edi¢ni sbor Ceskoslovenského filmového dstavu
(datovén 24. 3. 1971). Z ného je mozné si ulinit pfedstavu o koncepci
projektovaného celku. Metodologicky vstup knihy méla tvofit studie
Naé dbdt pii zkoumdni filmového dila, teoreticky zdvér pak pojedndni
Film mezi dramatem a epikou. Jako dobovy doklad citujeme plné znéni
posudku:

62 K tomu viz blize: Stanislav Ulver. ,Ptipad pro za¢inajiciho kata (Tti pozndmky
na okraj)*. Dramatické uméni. 1990, &. 1, s. 130-2. (Zde téz Kucerova korespondence
s redakei Filmu a doby a s Pavlem Jurdckem.)
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,Cetl jsem (a studoval) rozbory novych éeskoslovenskych filmii, kreré
v letech 1969-1970 vypracoval doc. Jan Kudera a jez vychdzely ve Filmu
a dobé. Mimo to zndm z rukopisu i nepublikovanou studii o Jurdckové
Pripadu pro zalinajiciho kata. Nezndm rozbor Valerie a tydne divii (1970)
¢i filmu Touha zvand Anada (1970), s nimiz bych se rdd sezndmil. Domni-
vdm se, ze jde o pfinos pozoruhodné teoretické drovné, a to nejenom
v nadich domadcich souvislostech. Autorova bohatd a vestrannd ,obecnd*
erudovanost, spolu se specializovanou znalosti filmového dila a pro-
cest s nim spojenych, by pfi vyddni v nékterém ,svétovém’ jazyce nepo-
chybné vzbudila nevSedni pozornost. Kuderova préce totiz predstavuje
jedno z dosud nejhlubsich a nejdislednéjsich uplatnéni metody scrukeurdl-
niho rozboru ve filmové védé. Pfitom jednotlivé analyzované prce nejsou
v Kucerové pojedndni ,uzavirdny do sebe’, ale pravé naopak — jeho rozbor
,otevird nové prithledy’ k obecné estetické a teoretické problematice, pro-
toze autorova vychodiska jsou pevné teoreticky a metodologicky zakot-
vena. Mdme pred sebou ukdzky vzdcné dialektického sjednoceni obecného
a specidlniho v uménovédném piistupu. Pritom jde v téchto studiich
o dila ne-li vzdycky spickovd, tedy pfinejmensim nevsedni, mimotddn4.
M:élo by tedy jejich souborné vyddni vyznam nejen metodicky (jako svého
druhu instruktivni ,uéebnice rozboru’), ale také jako seridzni prispévek
k ,rozdifrovdni slozité umélecké problematiky a specifinosti nasi tvorby
z neddvné doby. Pritom se v Zddném ptipadé nejednd o zurnalistickou
apologetiku nebo dogmaticky apriorni posudky. Naopak, doc. Kudera
je z hlediska hodnotovych soudii vzdcné zdrzenlivy. Je to ostatné vzhle-
dem k jejich relativnosti a pomijivosti spiSe pfednost. Jednotlivé filmy
a jejich slozky jako by byly ,hodnoceny* a ,zvyznamiiovdny® uz tim, Ze si
je autor vybral, podrobil je rozboru (jsou tedy ,hodné pozornosti', a tedy
vyznamné). Povazuji tedy za uZite¢né pfijmout autorv ndvrh na sou-
borné knizni vyddni, tim spiSe, Ze s proponovanymi ,scelujicimi‘ dopliky
(mj. se studii Film mezi dramatem a epikou, jiz publikovanou ve Filmu
a dobé) slibuje metodologicky i problémové do zna¢né miry sjednocenou

knihu, jez by nesporné byla edi¢nim ¢inem vysoké teoretické tirovné.“®?

63 Lektorsky posudek ndvrhu na publikaci Jana Kulery Poetika ceského filmu.
24. 3. 1971. Osobni archiv Jana Svobody. Dalsi posudek napsala Eva Struskovd.
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Navrhované rozbory filmt Valerie a tyden divi (Ceskoslovensko, 1970,
re. Jaromil Jire$) a Touha zvand Anada (USA/Ceskoslovensko, 1969, rez.
Jan Kaddr, Elmar Klos) Kucera jiz zfejmé nevypracoval.

Edi¢ni sbor 4. 5. 1971 doporudil uzavieni smlouvy na Sbornik studii
0 Ceskoslovenské filmové tvorbé. V zapisu ze schiize sboru 28. 9. 1971 titul
jesté ,figuruje ve vyhledovém pldnu®, ale dle zdpisu z 24. 5. 1972 mizi
z vyhledu a je nahrazen zdmérem Kucerovy publikace pro Ceskosloven-
skou federaci filmovych klubti: ,,S. Ejzenstejn, A. Dovéenko a ti druzi,
o ktery je rozsifen edi¢ni pldn.“** Dtvod odkladu a posléze ,vytraceni®
zdméru je zfejmy: Dila, kterym vénoval pozornost, se s postupnym utvr-
zovdnim ,normalizace” vesmés stala nezddoucimi, c¢asto vefejné nedo-
stupnymi. Autor se pfitom v pojedndnich obezfetné vyhybal ptipadnym
politickym aktualizacim...

Kucera v této zralé fizi dukladné zkoumal — inspirovdn struktura-
listickou tradici, ale téZ aktudlnimi poznatky teorie informace, kyber-
netiky, sémiotiky a dalsich disciplin — kinematografické dilo a jeho
poetiku v dialektické systémové celistvosti, utvafené v procesu fizené
interakce (,orchestrace®) akénich ¢4stic a jejich vazeb. Jeho meto-
dologie byla zdroven orientovdna vyvojové, historicky. V doslovu ke
kompendiu Jerzyho Plazewského Filmovd ieé Kucera poukdzal na pod-
minénost Plazewskym vypracované filmové gramatiky a stylistiky. Uza-
vird ji totiz zkuSenosti s neorealismem, ktery uz vsak Kucera shleddval
ukonc¢enym obdobim kinematografie. Obdobim, které uz neodrdzelo
kinematografii na nové cesté — reprezentované dily jako Loni v Marien-
badu (L'année derniére 3 Marienbad, Francie/Itdlie, 1961, rez. Alain
Resnais), Lesni jahody (Smultronstillet, Svédsko, 1957, rez. Ingmar
Bergman), Ceruendpustina (Il deserto rosso, Italie/Francie, 1964, rez.
Michelangelo Antonioni) nebo Démanty noci (Ceskoslovensko, 1964,
rez. Jan Némec):

»Neorealismus nemél vétsi a mocnéjsi patent na objevovdni umélecké pravdy
nez kterékoli jiné systémy. Neorealismus byl vSak zakoncenim a vyvrcho-
lenim jedné, totiz prvni etapy vyvoje filmu. Samozfejmé, v jeho ndvratu

k pfirozené realit¢ a v rozbiti jedné perspektivy jsou soucasné zdrodky

64 Viz piislugné zdpisy ze schiizi Edi¢ntho sboru Cs. filmového tstavu — estetické
komise. Osobn{ archiv Jana Svobody.
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dalsiho, vyssiho stupné kinematografického vyvoje, na jehoz pocdtku dnes
«G65

stojime.

Kucerovo dilo na pozoruhodné mezindrodni trovni uskute¢nilo oso-
bité propojeni dvou genetickych vétvi ¢i tendenci filmové teoretického
pozndvéni: na jedné strané reflexi tvaréich prakeika a kritik(, na druhé
strané akademickych uménovédct, ¢asto filmovych externisti ¢i out
sidert. Tak dochdzi — jeho slovy — i k presahu z introvertni do extrovertni
teorie. Teorie podle Kudery ,neumiraji (nékteré se rodi mrevé). Teorie
sublimuji. Zustdvaji ve zkuSenosti lidstva, laika i tviirct, jako stopové
prvky.“®® Jsou zajisté vymezeny — a omezeny ¢asem a kontextem (sta-
diem) vzniku, stupném (horizontem) pozndni, spolecenskymi a kultur-
nimi poméry svého zrodu. Ale jejich produktivita se projevuje v mozné
dalsi aktualizaci myslenkovych motivi, poznatki a piistupt, v inspi-
raénim potencidlu pro proces teoretické debaty. Takovy je i osud dila,
které se nyni vraci v prvnim souborném vyddni. Ostatné strukturdlné
sémiotické tendence, které dominovaly v teorii filmu $edesdtych i sedm-
desdtych let, nezmizely ani se zménou paradigmat v soucasnosti. Jen
piezivaji jaksi rozptylené, ,v diaspofe® i v rozmanitych snahdch o meto-
dologické fuze.”” Vlivny kognitivné-neoformalisticky smér (pfedstavo-
vany zejména Davidem Bordwellem, Kristin Thompsonovou a volné
i Noélem Carrollem) tak lze vztdhnout ke snahdm o kognitivni sémio-
tiku®® anebo k rozvijeni kognitivni naratologie, kterd pojimd ptib¢h jako
mentdlni konstrukei.®

Zmafteni publikaéniho zdméru Poetiky ceského filmu — ptiznak opako-
vané ,historické smily“ — znamenalo pro Jana Kuderu bezesporu zdroj
zklamdni a hotkosti v nadchdzejicim beziitésném case, nebo spise bez-
Casi. Az po zméné pomértt mohly Casopisecky vyjit i pozastavené texty.

65 Jan Kucera. ,Recenzentiiv doslov®. In: Jerzy Plazewski. Filmovd 7ec. Praha: Orbis,
1967, s. 417.

66 J. Kucera. ,Filmové teorie a teorie®, s. 218.

67 Srov. téZ Robert Stam — Robert Burgoyne — Sandy Flitterman-Lewis. New Vocabu-
laries in Film Semiotics. London — New York: Routledge, 1992.

68 Napt. Warren Buckland. 7he Cognitive Semiotics of Film. Cambridge: Cambridge
University Press, 2000.

© Edward Branigan. Narrative Comprehension and Film. London — New York: Rout-
ledge, 1992; Torben Grodal. Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings and
Cognition. Oxford: Oxford University Press, 1997.
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Nyn¢j$i rekonstrukce ptivodniho projektu vSak — doufejme — nebude
jenom spldtkou dluhu vudi historické paméti. ,,Sublimace®, poudeni textl
v na$f situaci, se mize realizovat v podnétnych lekcich filmové analyzy,
a stejné tak i v zdsadnim (historicko-poetologickém) prispévku k osvét
leni kli¢ové vyvojové etapy nasi filmové tvorby.”

70 Obsahly, soustavny piehled o vyvoji a stavu riiznych metod, prostiedkti a pramentt
pro analyzu a interpretaci filmt (nejenom poetiky) poddvd ucebnice: Jacques Aumont
— Michel Marie. LAnalyse des films. Paris: Armand Colin, 2013. Téz Francesco Casetti —
Federico Di Chio. Analisi del film. Milano: Bompiani, 1990. Z hlediska neoformalistické
poetiky viz u nds Radomir D. Kokes. Rozbor filmu. Brno: Masarykova univerzita, 2015.
K sou¢asnému kontextu srov. Alicja Helman. ,,Drogi rozwoju filmoznawstwa®. Kwartalnik
Filmowy. 2014, ro¢. XXXV, ¢. 85 (145), s. 15-26. Autorka charakterizuje Ctyfi vyvojové
fize teoretického mysleni (nejenom postupné, ale v riizné mite také synchronni): ptiro-
dovédeckou (véetné ,zvédectélé kritiky” & reflexe tviret), strukturdlné-sémiotickou,
kulturné antropologickou a medidlni.






NAC DBAT PRI ZKOUMANI FILMOVEHO
DiLA

Strukturdln{ (a s nim i sémantické) zkoumdni dila, v nasem ptipad¢ dila
filmového, se zaméfuje na rozklad strukeury dila, na jeho molekularizaci
a atomizaci. Zde badatelsky zdjem koncivd. Stfedem pozornosti bada-
telt jsou znaky (jimiz rozumim vztahy mezi designdtem a designu-
jicim), jejich cdstice (napiiklad figury apod.) a nejblizsi vyssi agregace
(napiiklad sémata). Tento rentgenovy prusvit dila a zaméfeni se na mensi
anatomické elementy badateliim prozatim stadi. ,Umoznuje alespon si uvé-
domit, z jakych systémi vychdzime, kdyz sdélujeme néjaké poselstvi.

Zkoumdn{ je tedy zaméfeno nazpét, k hotovému. Nevsimd si perspek-
tiv, hypotetickych predpokladii pristich tvircich postupii autord, ktefi
k tvorbé dila pravé pristupuji nebo budou pfistupovat.

Jinak feceno: badatelé naziraji dilo jako pfirodni tkaz, objevivii se na
svété z nezndmo jakych pficin a zdméra. Jeho tajemstvi dluzno odhalo-
vat, protoze dilo samo je nevydd, jako nic, co je na svété ddno. Z procesu
tvorby miz{ autor, myslici a védomé i zdmérné jednajici ¢lovek, ktery (do
uréité miry) svobodné a s ispéchem rozhoduje o smyslu a struktufte dila.
Zd3 se pak (a badatelé si na toto zddni zvykaji), ze dilo, které md z nut-
nosti béhu Zivota vzniknout, si hledd svého autora jako médium a ten je
pak realizuje bezdé¢né, s malo opravnénym, ne-li faleSnym sebevédomim,
ze je jeho ptivodcem.

Toto naturalistické pojimdni tvorby a jeji védecké zkoumdni z tohoto
hlediska je naprosto oprévnéné, protoze tviréi dilo je pfirodni tkaz
a mize byt tedy zkoumdno jako dané.

I Umberto Eco. ,,O artikulacich filmového kédu®. Film a doba. 1968, ¢&. 1, s. 26.
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Je zde vsak jest¢ druhy pohled na tvorbu: pohled ze stanoviska autora,
ktery chce néco vytvortit, néco urcitého co do smyslu a formy, a jestlize
néco urcitého, pak tedy jedine¢ného, néco, co zde nebylo, co nebude opa-
kovdanim druhu, nybrz zmnozenim objemu jiz existujici skute¢nosti.

Pravda, jde do jisté miry o autorskou iluzi, ale k jeji realizaci je tfeba
autorské Isti. Lsti proto, aby autor vybojoval zdpas mezi tim, co zde jiz je
a co se brdni rozmnozovini, tedy zméné, a mezi vlastnimi zdméry proje-
vujicimi se neodbytnou vili je realizovat. Pfi tomto procesu nemiize autor
nedbat postupovych stereotyptt uvnit i vné tvréi oblasti, jichz uzije nebo
neuzije, jez zdeformuje, nebo naopak doslovné cituje.

Tvaréi ake je tedy vidy autorova Istivd vzpoura proti ptirodé. Kdyby
ji neuzil (nebo nevydafi-li se), dilo se nenarodi, protoze to, co by vzniklo
bez vzpoury, by splynulo jako identické s tim, co zde jiz je, vstiebalo by
se do existujictho. (Tento princip podminuje existenci kazdého tvirciho
dila, bez ohledu na jeho tzv. uméleckou hodnotu.)

Ti, kdo zkoumaji struktury a vyznamy uméleckého dila, analyzuji je
jako hotovy fakt vétSsinou bez ohledu na konkrétni zdméry autort, bez
zfetele k autorovu tviir¢imu procesu, presnéji zdpasu, ktery predchdzel
a ktery bude stdle znovu vznikat pfi kazdé umélecké tvorbé.

Véda a uméleckd tvorba

Z hlediska praktika a pedagoga kladu otdzku, mutze-li mit a ma-li mit
sémiotické a sémiologické bdddni o tvorbé prakticky vyznam pro tvirce.

Je jisté, ze pevné struktury uméleckych dél vznikaly dfive nez véda
o nich. Ani dnes neni — kromé vyjimek — dokazatelnd pri¢innd nebo pod-
mifovaci vazba mezi tvorbou a védou o ni. Nicméné ¢im budou teore-
tické znalosti tviir¢iho procesu konciznéjsi, tim vic budou tviirci nuceni
tak ¢i onak se s nimi vyrovndvat. A Zddnd systematickd tviréi komplikace
neni tvorbé na zdvadu.

Samoziejmé mi nejde o formulovdni a kodifikaci néjakych estetic-
kych norem na kratsi ¢i delsi dobu. Jde mi o pfispévek k nikdy nedo-
kon¢itelnému zmapovani soucasné praxe filmového tvoteni. O to, aby se
autofi mohli v nekone¢ném mofi tviir¢ich moznosti i omezeni orientovat.
Zda zvoli ten ¢i onen pfistav, tu ¢i onu naviga¢ni metodu, ¢i zda budou
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dokonce volit ztroskotdni na skaliskdch (v umélecké tvorbé je to pocin
oprdvnény), to zélezi na nich.

Avsak diiv nez se zminim o nékolika elementdrnich skladebnych a vyra-
zovych principech filmové tvorby, s nimiz by mél sémanticky vyzkum
poditat (zvldsté vyzkum sémioticky), chci poukdzat na nékteré vychozi
momenty soucasného sémantického bdddni o filmovém dile, jez nepo-
vazuji za zcela opravnéné. Tato po mém soudu neuspokojujici hlediska
zaujimaji ¢etni filmologové, ktefi zfejmé nepfisli do délného styku s fil-
movou praxi. Takovy postoj je jisté z jistého hlediska opravnény, mé ¢asto
i nesporné vyhody... (ackoliv jsem se nesetkal s muzikologem, ktery by
neumél jakztakZ hrdt na néjaky ndstroj, ¢ist noty, nebo ktery by neznal
praxi kompozice a techniku ndstroja).
Za nespravnd, nebo alespon spornd ¢i nevyhodnd hlediska mné dnes
zndmého sémantického bdddni o kinematografii povazuji predev$im tfi:
1. uvazovan{ o tzv. filmovém okénku,
2. zkoumdni struktury filmové tvorby na némych filmech jako jedno-
dussich devarech, nez je tvorba zvukovd,
3. nerozlisovdni tvorby umélecké a publicistické, respektive nezdjem
o publicistickou tvorbu.

Ad 1.

a) Filmové okénko (italsky ,fotogramma®), s nimz néktefi filmologové
manipuluji (Pasolini, Eco, Plazewski aj.) jako se syntagmatickou jednot-
kou, neni normativni element. Je na ném nédhodné zachycena fize pohybu
v pfiblizné jedné padesdtiné vtefiny. Dnes se natd¢i frekvenci 24 nebo 25
okének za vtefinu a promitd se frekvenci 25 ok./vtef. Pravé tak by bylo
mozné natdcet frekvenci 30 ¢i 50 ok./vtef. a promitat tymiz frekvencemi.
Zkritit pfiméfené dobu osvitu. Na efektu by se nic nezménilo, avsak
obsah okének by byl pokazdé jiny. Zkoumat obsah okének je stejné ire-
levantni jako zkoumat a vyvozovat néco z délky sazby v knize, naptiklad
z poctu slov, slabik ¢i pismen na fddce v romdnu.
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Ostatné jak lze zkoumat obsahy okének v elektromagnetickém zdznamu
) y g

(ktery se zavddi v televizi a patrné prejde i do filmové registrace), na némz
je obraz ,neviditelny®, latentni?

b) Reknéme, 7e nejde o skuteéné filmové okénko, nybrz o jakykoli
moment, ktery vyjmeme jako staticky z neustdlého pohybu tvart na fil-
movém pésu. AvSak Zddny, ani ten nejmensi prvek filmu nenf staticky. Je
pohybovy. Je vidy prechodem z jednoho stavu do druhého. Je to tedy vzdy
kin, kinemorf atd. Posuzovat prvky filmového obrazu bez pohybu znamend
pievddét filmovy ttvar na fotograficky, tedy na zcela jiny kédovy systém.

) Z4dny, ani ten nejmensi prvek filmového dila nelze posuzovat bez
zvuku. Zvukovd struktura md vsak jiné rozméry nez struktura obrazovi,
ikonickd. Lze fici, ze k vydélitelnému momentu v ikonické fadé se prifa-
zuje bud' (¢asové) mnohem delsi prvek ve fonické fad¢, nebo jen zvukové
torzo, které nemd zddny vyznam.

Domnivdm se, ze zékladni stavebni jednotkou filmového dila je ikono-
fonicky z4bér. Ovsem zdbér skladebny, tedy vyznamové relativné ukon-
eny, samostatny. Je to ,cihla“ ve stavbé dila. Zabér je, podle mne, hranici
mezi makro- a mikrostrukturou filmového dila. (Ve verbdln{ fe¢i muze
byt jeho analogii pravé tak slovo jako slabika a nékdy véta.)

Ad 2.

Némy film neni nejjednodussi kinematograficky ttvar. Nenf typicky. Film
byl od potitku ZVUKOVY, jednota opticko-akustickd, vizudlné audi-
tivni, ikonicko-fonicka.

a) Film vzdy doprovézela hudba, tedy uréity organizovany vyznamovy
systém. V obdobi tzv. némého filmu méla za tkol zastirat rusivé hluky
v hledisti, vyrovndvat pretizeni zrakového smyslu vaimdnim sluchovym,
vyklddat nezndmé (ikonické systémy) zndmym (hudbou, melodiemi,
vét§inou bandlnimi), pomédhat divdkovi spojovat mozaikové prvky iko-
nické fady; méla funkci emotivni, narativni atd.

b) Obdobi tzv. némého filmu nebylo urcovéno technickou nemoznosti
,ddt obraztim zvuk®, protoze princip zvukové registrace byl pfinejmen-
$im zndm soucasné s principem registrace obrazové. Synchronizace zvuku
a obrazu nebyla slozitym problémem. Obdobi tzv. némého filmu bylo
v podstaté skolou filmu, procesem vytvafeni filmové kultury, filmovych
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kédu, keeré lidstvo dosud neznalo. Bylo $kolou jak pro tvirce, tak pro
divdky. Byla to ovem perioda ,,asymetrickd®, protoze docasné preferovala
kultivaci oblasti vizudlni nad auditivni. Teprve kdyz se vytvotily a roz-
vily zdklady pohybové vytvarné kultury, ptijala filmova tvorba zvuk (lid-
stvu jiz zndmou kulturu) jako organickou soucdst své struktury (vlastni
vyroba zvukového filmu se ovSem opozdila vlivem organiza¢nich a eko-
nomickych okolnosti).

Némy film je tedy atypickd forma filmu. Studovat objektivni sloZeni
a funkci ve struktufe filmovych dél a v celé kinematografické tvorbé lze
proto mnohem sndze a prospésnéji na zvukovych nez na némych filmech.

Ad 3.

Sémantické studium filmové tvorby se nemuize podle mého minéni ome-
zovat vyhradné a stle jen na analyzy uméleckych filmu (tzv. hranych, fic-
tions). Souziti publicistické a umélecké filmové tvorby je v kinematografii
mnohem organi¢téjsi nez napriklad v literatufe. Stykaji se denné v kinech
a nemohou nemit na sebe zvldstni vliv.

Rozdily jsou pfirozené zdsadni: napiiklad v tom, Ze hodnota publi-
cistického dila je pfimo zdvisld na ptisném kauzdlnim vztahu, na urdité,
neopakovatelné situaci, na faktu a jeho filmové interpretaci, coz je jiné
v uméleckém dile. Publicistické dilo je konstruovdno pro omezené trvdni
a platnost.

Zda3 se, ze publicista, napiiklad novindf nebo reportér, se snazi skutec-
nost kopirovat. Ve skutecnosti vsak i oni vytvdfeji ,myty“ z kazdé vnéjsi
uddlosti. Snazi se je vytvafet mimouméleckymi postupy, i kdyz mnohdy
zdmérné, ¢asto bezdééné vyuzivaji uméleckych postup.

Na druhé strané také umélecky film prejimd postupy filmu publicistic-
kého, dokumentarniho, reportdzniho, novindiského. Nejde jen o formdlni
napodobovdni, nybrz o nezbytnost. Tak naptiklad cely zavér ilmu Bonnie
a Clyde (Bonnie and Clyde, USA, 1967, rez. Arthur Penn) (otcova zrada)
je natdcen, jako by $lo o pfedem smluvenou udélost, na niz se dostavil fil-
movy reportér, aby ji registroval a zvefejnil. Ucast kamery zde nent ,nevi-
ditelnd® (to znamend, ze kameramansky tkon je aktivni soucdsti vytvéieni
anatomie filmu), nybrz jen registra¢ni.

Ve scéné ,zavrazdéni kréle Laia“ v Pasoliniho Krili Oidipovi (Edipo re,
Itdlie, 1967) se tyto dvé pozice velmi dimyslné stfidaji: uddlosti kolem
vozu jsou natdceny registracné, tj. tak, Ze na nich nemd a nechce kamera
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nic ménit, kdeZto vyjevy troki, ttékii a prondsledovani (Oidipus, zbroj-
nosi) jsou vytvareny jak akei postav, tak akei kamery. Zde kamerovy pro-
ces spoluvytvdii udalosti, tam je registruje. Tyto dvé polohy se v Oidipovi
stfidaji ,,fugovou formou®, az nakonec splynou do souzvuku.

Ve filmech typu Spojka (The Connection, USA 1962, rez. Shirley
Clarke) (,zdznam®“ o chovani narkomant) nebo Wild 90 (USA, 1968,
rez. Norman Mailer) (,zdznam® o dobrovolném vézeni tii ndsilnikd) je
jesté komplikovanéjsi kombinace umélecké a publicistické mluvy. Zdén-
livé v obou filmech zachycuje kamera pohotové dané skute¢nosti. Pravda je
vsak ta, Ze v obou filmech autofi situace pro kameru aranzuji, kameramani
je dumyslné zasvétluji atd. Ve filmu Wild 90 jsou toho diikazem mimo
jiné i detaily (psa, odjistované pusky apod.), vykon placici herecky atd.
Ve Spojce se pro zvySeni dojmu autenti¢nosti objevuje ke konci kamera,
kterd pry déje zachycovala. Z typu kamery (ru¢ni) a z jejitho postoje vsak
vyplyvé, ze prévé tato kamera nemohla pfedchozi uddlosti zachycovat.

Chci tim jen Fict, Ze ,umélecké procesy” ve filmu jsou vzidy prostou-
peny procesy ,,publicistickymi a ze je tfeba brét je pfi analyzdch v Gvahu.

Jesté doddvdm, ze viecko, o ¢em zde pojedndvdm, se tykd vyhradné
filmu urceného pro kina, tedy nikoli televize, televizni kinematografie,
jejiz specifiky jsou podle mne zdsadné odlisné.

IT.

Mozaikovi skladba filmového dila je jediny zptsob, jak muze filmové dilo
ziskat vnitfni vyznam. Kdyby kamera pouze kontinudlné snimala vizudlni
a auditivni skute¢nost, vznikala by nediferencovand a nehierarchizovand
»kopie“ skutecnosti, nedokonaly analogon pfirozené reality.

Vytviéfeni jednotlivych zdbéru je prostfedek specificky filmové (a tele-
vizni) artikulace.

Zébéry a jejich vzdjemné vztahy dovoluji, aby se syntagmatickymi
fadami — soubézné s nimi, v raznych suplujicich vyméndch, v doty-
cich ¢ juxtapozicich — vznikaly i fady paradigmatické, tedy vedle narace
i vyznamy — obrazy nitra lidské skute¢nosti.
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Vazby zdbéri

Z&bér je hodnota nabitd energii dvojiho druhu: jednak kinetickou, kterd
je aktudlni a jejiz psobent je zfetelné, jednak dynamickou, kterd je poten-
cidlni a jejiz dsledky jsou skryté.

Pod vlivem kinetické energie se zdbéry spojuji v syntagmatické systémy
jen uréitymi, pfedem danymi a vybranymi zptsoby a na zdkladé¢ zfetel-
nych vazebnych akei (naptiklad pokracovani pohybu postavy z jednoho
zabéru do dalsiho, korespondence akce a protiakce dvou postav, sklddani
uzitkového obrazu prostoru z jeho ¢dsti nebo rozklad obrazu na &sti,
jediny zorny bod divéka na urcitou akci atd.).

Skladebné tkony v této horizontdlni fadé jsou evidentni, analogické
a lze je redukovat na elementdrni gramatické a syntaktické algoritmy.

Dynamickd energie dévd moznost sklddat zébéry vertikdlné, vrsit je do
vyznamu. Tyto postupy nejsou pfedem zndmy, jsou volitelné.

Horizontdlni vazby a souvislosti zdbéra jsou smyslové ndzorné, jsou
definitivni a ihned srozumitelné. Jsou apriorné ddny. Zabéry si své kon-
texty a vazby vyzaduji, nebo jsou k nim odsouzeny.

Vertikdlni vazby jsou aposteriorni. Autor musi souvisejici ¢leny vyhle-
ddvat, vazby upravovat. Vysledky této tviirdi price nejsou jediné mozné,
definitivni a jejich hodnoty se objevi az v dal$im procesu vnimdni.

Syntagmatické, tj. horizontdln{ linie jsou bezvyznamové, i kdyZ na sebe
strhuji pozornost.

Obsahy jednotlivych zdbéra se vertikdlné sklddaji v divikové védomi.
Pusobi jednak ,dopfedu®, jednak zpétné: kazdy novy zdbér nebo sku-
pina zébéra vyvoldvaji uréité vzpominky na zdbéry, které jiz divék spatfil.
Postupem vnimdni se v divikové paméti spojuji nové zdbéry s predcho-
zimi, ale i se skupinami z4bérti, které jiz poznal. Stimuluji vzpominky
»prvniho“ i ,druhého zdsobniku“ zkusenosti (jak fikaji psychologové), tedy
aktudlni a netrvalé, i trvalé, starsi.

Gramatika filmu

Otdzka vazby z4bérti: zdbéry se v horizontdlnim sméru vdzou tim, Ze
kazdy z nich je z¢dsti podobny, z¢4sti rozdilny od predeslého. Shodné
zdbéry (nebo jako shodné pusobici) se nemohou vazat. Dalsi zébér odpo-
vidd na to, co z&4sti vyrkl zdbér predesly. Lze fici, ze kazdy zédbér klade
otdzky, na néz ndsledujici (sousedni, ale i dalsi, pozd¢jsi) odpovidaji. Samy
pak opét kladou nové otdzky. Tak vznikd linie vyprévéni ptibéhu. Pfitom
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ovSem nové zabéry vybiraji z poloZenych otdzek jen nékteré, na néz odpo-
vidaji a jeZ — novymi otdzkami, formulacemi — zptestuji. Cim dél film
postupuje, tim je otdzek (moznosti vykladu) méné, zato jsou presnéjsi
a vykonnéjsi.

Tyto vazby jsou pfipravovdny jiz v dramaturgické ¢dsti dila — tedy
ve scéndfi — déle jsou pfipravovdny materidlné natd¢enim a realizovdny
pfi stfihu. Ridf se elementdrnimi gramatickymi a skladebnymi pravidly.

Vazba se vak uskuteciiuje jen mezi takovymi zdbéry, které jsou vyzna-
mov¢ labilni. To pfedpoklddd, Ze kazdy zdbér sdim o sobé néco znamend,
ale souc¢asné neznamend vse, vyvoldvd v divakovi potfebu novych, vyssich
vyznamu. To je jind sémiologickd rovina nez rovina linedrniho vyprévéni.

Vznik viznamil
Naptiklad motiv Zeleznic¢atské cepice v Menzlové filmu Oste sledované
vlaky (Ceskoslovensko, 1966). Kdyz matka na za¢itku filmu nasazuje
MiloSovi ¢epici, jde jednak o déjovy ake, jednak o modelaci velmi slo-
zitého vyznamu: distojnost povoldni i velké nadéje, kladené matkou do
tohoto povoldni, rist autority uniformy a nastoupené zivotni drahy. Nasa-
zovdni ¢epice pripomind korunovaci, mé groteskni patos a ,.¢epice” se tim
vylucuje z prostého vyprdvéni, osamostatiiuje se.

Pozdéji tento obsah ziskdvd dal$i odstiny a variace — naptiklad kdyz
v milostné scéné lezi Milos v posteli a ma Cepici na hlavé. A konecéné se
obsah uzavird, kdyz ¢epici odndsi vir vznikly vybuchem muni¢niho vlaku,
pfi némz Milo$ zahyne.

Film ziskdva vyznam, az kdyz je sled zédbéru, vypravéjici déj, rozruSovin
natolik, Ze zdbéry tvofené zddnlivé jen k tomu, aby otro¢ily déji, za¢nou
zit vlastnim, feklo by se intimnim Zivotem a tvofit vzdjemné svazky.

Funkce zvuku
Prostfedkd, jak toho dosici, je velmi mnoho. Jednim z hojné uZivanych,
ale mélo studovanych, je spojovdni obrazu véci a jejiho verbdlniho ozna-
eni: divék vidi strom a sly$i slovo ,strom” — pfedstava vyvoland slovem
a pfimy smyslovy vjem interferuji. Nékdy doddvaji pojmu prostorovosti,
jindy zdvojuji jeho kontury.

Nebo: ptimé promluvy postav ¢i tzv. vlastni hluky, vyddvané vécmi,
se stavaji vizudlnimi atributy postav a véci. Zvuky, které nemaji viditel-
ného privodce, rozmnozuji pfedmétnou nédpln zdbéra (vzddlené $tekdni
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psa v¢lenuje ,predmét pes“ do zdbérti. Vzpomerime pokusu o sebevrazdu
na trati ve filmu Bldznivy Petiicek [Pierrot le fou, Francie/Itdlie, 1965,
rez. Jean-Luc Godard]).

Velikost zdbéri

Nékdy zpeviuji vazby mezi ikonickou strdnkou velmi nepodobnych
zabéru jen ,figury®, napiiklad svételné efekty, stiny, barvy. Jindy tytéz
elementy ¢lenf vyznamové fady atd.

Elementy mikrostruktury filmu (slozeni zdbéru), figury, sémata pre-
chdzeji do svéta makrostruktur a opaéné.

Velmi vyznamnou operaci pro vytvifeni vyznami jsou sledy rizné vel-
kych zdbéra (tzv. Ghla zdbért), tedy celku, polocelku, polodetailu, detailu
atd. Napfiklad pfechod z celku postavy na jeji tvdf miaze vyvolat v divé-
kovi pocit piekondni ur¢itého prostoru (tedy vzdalenosti), vétsinou viak
asoprostorovy prvek z téchto spojeni viibec mizi. Piechod z jedné formy
do druhé neznamend, ze divék je tu bliz, tu ddl od pfedmétu ¢i postavy,
nybrz sleduje linii vyznamovou. Rozvijeni ,d¢je” jde v takovych pripa-
dech po jiné linii nez rozvijeni vyznamu: napiiklad postava nékoho oce-
kéva. To je d¢j v case. Divdk ji vSak sleduje tu zblizka, tu z véesi dalky
— nejde tedy o d¢j v ¢ase a prostoru, ale o0 modulaci vyznamu. Tak vznikd
soustava metafor vedle soustavy metonymii (podle R. Jakobsona), které
Ize rtzné vzdjemné regulovat. Zvldstni Géin sovétskych filmi Ejzenstejna
a Dovzenka vznikal prévé damyslnym vytvdfenim metafor s vyloucenim
wCasoprostorové logiky“. Ptikré podhledy a nadhledy (tzv. rakurzy), sta-
tické postavy v dlouhych zdbérech atd., to byl osobity styl vytvéfeni para-
digmatickych soustav, pficemz déjové linie byly potlacovdny. Nebyly vsak
potlac¢ovdny natolik, aby se film stal nesrozumitelny.

O tzv. srozumitelnosti

Soustfedény zdjem prfednich autort v padesdtych a hlavné Sedesdtych
letech o vnitini obsahy Zivota a soubézné potlacovani déjovosti, osvobo-
zeni filmu od zdvislosti na verbdlnich predlohdch, od nutnosti, aby byl
film ,prelozitelny“ do mluvené feci, to vée vede ¢asto k tomu, Ze autofi
podcenuji vyznam elementdrnich skladebnych pravidel, tedy gramatiky
a syntaxe filmu, ve prospéch ,vyssi skladby® metaforického vyjadrovani.
Neni to sprévny ndzor. Nejde mi o to, ze by se snad zdkladn{ pravidla
nesméla poruSovat. Samozfejmé Ize a je nutné porusovat konvence vyrazu.
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Nicméné porusovani musi byt vzdy védomé, zdmérné a konec konct zfe-
telné, pochopitelné.

Velmi zjednoduseny priklad: postava v polocelku hledi smérem doleva
vzhiru a zfejmé se né¢emu obdivuje. Moznd své zaujeti tim, co vidi, vyja-
dfuje slovné. Divdk chdpe, Ze jde o bohaté rozkvetly strom. Dalsi zdbér:
strom. Podle ,zdkladnich® pravidel musi kamera ,,pohlizet na strom v Ghlu,
ktery odpovidd zdvizené hlavé a zrakim postavy v predeslém zdbéru. Musi
byt od postavy vzdélen podle uzitkové zkusenosti divdka. Byla-li tvdf
postavy plné osvétlend, musi byt strom ve stinu, tj. v protisvétle atd.

Lze v$ak popfit ,uzitkovou logiku®: strom bude prekvapivé velice
daleko, na néjaké plini, a bude opa¢né osvétlen. Timto porusenim zvy-
kové zkusenosti vznikne osobity vyznam specificky filmové vyjidieny. Je
viak tfeba, aby divédk nebyl na pochybdch, ze jde o chybu.

Trvdnit zdbéru
Velky vyznam pro vyznamy ¢ésti filmového dila maji délky zédbéra, jejich
trvani. Kazdy zdbér md svou vlastni optimalni délku. Ta zdvisi na vnitfni
skladbé zdbéru (mikroskladbé) a na daném kontextu. Nevystihne-li autor
optimdlni délku, snizuje efektivnost dila nebo jeho ¢dsti. Kratsi zdbér
dovoli divdkovi jen ,precist® zdbér, dovédét se, co obsahuje, co ukazuje.
Dalsi z4dbér mu dovoluje, aby si v§imal vedlejsich podrobnosti, které vnaseji
y ) )
do operace ,falesny vyznam®.

Smysl pro Femeslo
Domnivdm se, ze nejde o neopravnéné tvrzeni, feknu-li, Ze autofi tzv.
prvni a druhé generace FAMU dbaji naprosto presné ,nizsich pravidel
skladby*, tj. gramatiky a syntaxe. Nemyslim jen na ,tradi¢ni“ filmy Evalda
Schorma nebo na Menzlovy Ostre sledované vlaky, ale i na filmy typu Sed-
mikrdsek (Ceskoslovensko, 1966, re¥. Véra Chytilovd) a O slavnosti a hos-
tech (Ceskoslovensko, 1966, rez. Jan Némec). Kdyby totiz v téchto filmech
nebyla zdkladni pravidla gramatiky a syntaxe uzivina nebo porusovina
védomé, tato dila by neméla ani minimélni efekt — zvldseé v ciziné, kde
divdkam chybi spousta mistnich zkusenosti, na néz se filmy — v jedné své
poloze — odvolavaji.

Naproti tomu mdm obcas dojem, ze nékteti soudobi francouzsti a ital-
$ti autofi tato zdkladni pravidla opomijeji bud z nedorozuméni, nebo
i z neznalosti.
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Krystalickd struktura filmového dila

O skladebnych principech filmu jsem zde mluvil jen velmi stru¢né a zjed-
nodusené. Bylo by tieba se zminit jesté o tom, Ze skladba filma — vazba
z4bért — nenf nikdy linedrn{ a dvourozmérnd, nybrz krystalickd, nejméné
trojrozmeérnd, prostorovd (jadrem krystalické struktury filmu je zdbérova
tridda, tzn.: A-B-A)). Ukdzi muze, ktery se na néco divd, pak véc, na niz
se divd, a znovu divajiciho se muze. Teprve pak muze divdk vniknout do
ynitra“ situace. Kazdy ¢len triddy miize byt rozvity nebo rozsiteny. Triddy
se prostupuji, deformuji, rozmnozuji atd., nékdy az k nerozezndni atd.

Trpny a linny divik

Bylo by tieba mluvit o polysémantii zvuk, a zvldsté jesté mluvy, hudby
a hlukd, o jejich interakcich, pfejimdni funkei, interferencich. Podobné
o osvétlovani, prici s barvami atd. Strukturu filmu uréuje i autortv sys-
tém diléf manipulace s divikem (stavi ho stfidavé do pozice pozorovatele,
tcastnika a postavy — subjektu) i divdkova aktivita, do niz se v urcitych
momentech dostdvd, takze autorovi diktuje — v jistém smyslu — béh a vyvoj
dila a s nim druhy, tiidy a kombinace sémantickych jednotek i vytvdfeni
vyznamovych systému.

Zargon

Strukturdlni rozbor filmové tvorby nelze provddét ani bez pfihlédnuti ke
stylu ¢i stylam v dilech uzitych. Nebot v dnesni kinematografii Ize jiz
rozezndvat jako v literatufe, malifstvi aj. styl ,spisovny“ a ,hovorovy*,
nafedi Gzemni, socidlni i dobovd (aktudlni), prolindn{ stylu individudl-
niho, autorského se stylem obecnym; styly funkéni (odborné, publicistické
apod.), vyrazovou zdsobu toho kterého autora a intenzitu a efektivnost,
poptipadé ekonomic¢nost autorova vyjadiovini atd.

Filmové dilo je tedy zvldst sloZitd heterogenni skladba. Uvedeni v§ech
jeho ¢&éstic do jednoho systému zélezi daleko méné na plynulém ,vyprd-
véni pribéhu“ nez na sjednocujici organizovanosti a daslednosti autorova
sémantického gesta.
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Poznatky, které jsem stru¢né uvedl, jsou pfedev$im uzite¢né jako sou-
¢ast propedeutiky obecné filmologie i jako uvedeni do praktické vyuky
filmové price. Nicméné se domnivdm, Ze maji vyznam i pro sémiotické
zkoumdni kédi uzivanych v kinematografii, jejich funkei, vzniku, zmén
i zanikdni.



KRIZE HISTORICKEHO FILMU?

V roce 1968 vysly témét soucasné dva cCeské historické filmy: Krdlov-
sky omyl Oldticha Datika a Cest a sldva Hynka Bo¢ana. Nevzbudily ani
mimofddny nezdjem. Nicméné nejsou v proudu naseho filmu zcela béz-
nou udélosti.

Snazme se je v¢lenit do soustavy na$i filmové kultury, pfedev§im do
kontextu naseho historického filmu. Kazdd doba a kazdd spolec¢nost si
hraje, pohrdva i zahrdvd s historii. Jde jen o to, co ta ¢i ona generace v d&ji-
ndch vidi, co za d¢jiny povazuje, co z nich tézi.

O d¢jinich vznikaji dila védeckd, politickd i uméleckd: takzvané his-
torické romdny, hry, obrazy a v nové dobé¢ ovsem i filmy.

Filmovi tviirci se vrhali na historickd témata a litky ©méf od samého
pocitku déjin kinematografie. Pravda, zprvu hlavné z potfeby ovéfit si
napodobivé schopnosti filmovaci techniky a pochlubit se jimi. Myslim
pfedev$im na Italy. Jejich pseudohistorické monstre-shows na tematiku
z antiky a renesance neobjevily jen ,fotogeni¢nost lidského téla®, jak psal
Louis Delluc (protoze obdoba dnesnich striptyzii v nich nebyla vzdcnosti),
ale i fotogeni¢nost Serosvitného ¢lenéni jiznich architektur a monumen-
talni pohybovou ornamentdlnost lidskych mas, kterou jest¢ zddny umé-
lecky prostfedek nedovedl tak ndzorné zobrazit.

Megalomanskd Amerika tento styl hbité pfevzala. Jenomze ve Spojenych
statech — necht to zni sebepodivnéji — se tato tematika, jako ostatné celd
kinematografickd tvorba, dostala mnohem dfiv do aktivniho silového pole
spolecenskych tlakt nez v Evropé. Filmy Zrozeni ndroda (The Birth of the
Nation, USA, 1914, rez. D. W. Griflith) a Intolerance (Intolerance: Love's
Struggle Through the Ages, USA, 1915, rez. D. W. Griffith), dila vyrazné

ideologickd, moralistni a politickd, mohla byt zcela dobte dily evropskymi.
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Ve Spojenych stdtech se vSak vyvijel od tsvitu déjin kinematografie
jesté jeden, zcela origindlni typ historického filmu, ktery by nebyl mohl
vzniknout v Evropé. Myslim na série Westerns, Wild-West Stories, téch
chansons de geste o pastevcich, dobrodruzich, Dobyvatelich a Zaklada-
telich.

Westerniim z dvacdtych a poloviny tficdtych let se v Evropé rozumélo
jako ,filmim ze soucasnosti“. Nikoli v§ak v Americe: pro Ameri¢any
byly pfedevs$im déjinami a jen jako historie mély pro né cenu. Historie
neddvnd, mnohdy jesté zivd ¢i dozivajici. Uméleckd formulace téchto pii-
béhiti byla snahou ucinit z onoho obdobi uzavienou minulost, oddélit je
od soucasnosti domdci, ale i od minulosti evropské, od jejich idoli a myta.

Stereotypni opakovéni tychz d&jovych a ideovych schémat vSak nevede
k historii, nybrz pravé k mytu. Skute¢né tomu tak bylo: americkd kultura
filmovych Westerns je tsilim o instalovani nové vlastni, severoamerické,
novosvétské mytologie.

Mytus neni déjepis. Pro antického divdka nebyly déje antickych tragé-
dif vyprévénim o minulosti (i kdyZz do nékterych z nich autofi historicky
fakt vclenovali. Naptiklad Oresteia navazuje na konec trojské valky. Je
véak otdzka, zda staii Rekové viibec povazovali trojskou vilku za sku-
te¢nou uddlost).

Pro antického ¢lovéka byl mytus nekone¢nou, vse preklenujici a sjed-
nocujici soudobosti.

Kazdy vi, Ze anticky mytus byl doc¢asnou systematizaci a personifi-
kaci dobovych predstav o skute¢nosti. Zdsadni funkci mytu je vsak i to,
ze urcitou — historicky ovSem vymezenou — zivotni zkusenost spolecen-
ské formace modeluje jako trvaly, mimocasovy stereotyp, s vlastnostmi
povéry. V takové podobé je pak schopen do sebe vstiebdvat a v sobé ega-
lizovat nejraznéjsi aktudlni problémy spole¢nosti.

Pro tuto funkci vznikal mytus v kazdé dobé a mdm za to, Ze bude
vznikat i v budoucnosti. Bude vzdy platny tak dlouho, pokud bude onu
funkei plnit. A doddvdm: zddny mytus neni a ani nemuize byt plnéji sdé-
lovdn nez uméleckou formou. Jediné jako umélecky zdzitek se muze std-
vat vzdy znovu aktivni zkuSenosti lidstva.

Starovék a v ponc¢kud jiné formé ani stfedovék nemély smysl pro
déjiny a déjepis v nasem vyvojovém, sukcesivaim pojeti. Stredovek vrstvi
fakta a vymysly do jediného vseobsahujiciho kosmu, do ,vertikdlni®, syn-
chronni soustavy. Pro toto pojeti je typickd Dantova Bozskd komedie:
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z hlediska ¢asového vrstveni uddlosti je to ,teleskopicky ttvar, v némz
se jednotlivé ¢asové polohy do sebe zasouvaji. V Sesti konkrétnich dnech
Dantovy pouti zdsvétim (poéinaje Velkym pdtkem r. 1300) se do sebe
vklifiuji okamzik i vé¢nost, mytologie i stiepy fecké a fimské historie, ital-
skd minulost i pfitomnost az po aktudlni pfibéhy a anekdoty.

I Shakespearovo dilo jako celek je takovou teleskopickou soustavou,
protoze pro tehdejsiho divika Globu nebylo historicky ¢asové odlisnosti
mezi jsoucnosti Caesara, Richarda a Macbetha. Vsechny Shakespea-
rovy piib¢hy se vrstvi kolem jediné hodnoty, kolem soudobé histo-
rické kolize.

Teprve burzoazni spole¢nost po Velké francouzské revoluci a dalsich
burzoaznich revolucich zac¢ind chdpat déjinné uddlosti jako aktivni a pro
ni uzite¢né faktory. Chdpe déjinnost, tj. ndvaznost period, a stard se —
s védeckou mohoucnosti ji pfistupnou — o objektivni zjisténi jednotlivych
faktd a o jejich logické vztahy.

Burzoazni déjepis ddvd prirozené ldtku burzoaznimu uménti,
historickému romdnu a dramatu. Do uméleckého dila se vklddaji ové-
fend fakta s nejpresnéj$imi podrobnostmi. Vznikd dojem, Ze rekonstrukei
fake, jejich umélou materializaci v podobé postav a prostiedi se zopakuje
ptihoda identickd s ptivodni, minulou. Sta¢i dodat vymodelovanym posta-
vdm popud k jedndni.

Tak vznik4 fikce o realistickém historickém dramatu.

Homologiza¢ni tendence v tzv. realistickém historickém uméni se vsak
stfetdvd se samou podstatou uméni. Nebot a¢ md uméni nepreberné moz-
nosti, jedna mu z0stévd nedostupnou: byt minulym. Umélecké dilo muze
byt pouze pfitomné, miize hovotit vyhradné o soucasnosti a k soucasnosti
— pokud ovsem funguje jako uméleckd estetickd hodnota.

A tak historické umélecké dilo, predev$im historické drama, opirajici
se o historickou faktografii, nemutze byt nez sou¢asnou interpretaci sou-
¢asného. Interpretaci riiznych forem a poloh: paralelou, analogii, pfirov-
ndnim, symbolem, alegorii.

Je tomu skute¢né tak: burzoazni historické drama (nejvyssi drovne,
napfiklad Schillerovo, Goethovo, Puskinovo, stejné jako drama umélecky
banéln{) argumentuje minulymi redliemi své sou¢asné ndzory a ¢iny. Cim
presnéji, objektivnéji obkrouzi historik minuld fakta a obdobi, tim jich
Ize v uméleckém uchopeni svobodnéji pouzivat — feceno zcela ptimo: tim
ucinnéji a presvédcivéji je lze aktualizovat.
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Oblékdni postav a prostiedi do historického hdvu md nevSedni este-
tickou uc¢innost. Obsahuje magickou moc nepfimého zobrazeni, meto-
nymie a metafory.

Velmi vyznamnou mohoucnosti historického uméleckého ztvdrnéni
vsak je to, co bych nazval ,sterilizaci postav a ¢int“. Kdyby autor vyji-
dfil svtij aktudlni problém na postavich soucasnych, vystavoval by je
nebezpedi miniaturizace a zevSednéni. Postava v soudobém odévu a pro-
stfed{ totiz vyvoldvd ,malé asociace” z divikova vSedniho, Gcelového
okoli. Tato operace je nezbytnd pro ,drama ze soucasnosti, nikoli vSak
pro dilo, které chce polemizovat s dobou o velkych idedch. Umélec se
proto zastituje autoritou historického faktu a ¢asovym odstupem. Histo-
ricky prevlek, prostedi (a nékdy i faktura mluvy) tvofi kolem dila sani-
tarni kordon.

Po mém soudu vsak existuje jesté jeden umélecky typ historického
dila: ,historické drama (romdn) ze soucasnosti®. Jeho podminkou je, aby
umélec doved! nazirat svou dobu nebo urcitou jeji periodu (kterd se jevi
v Casové retenci jako pritomnd) jako uzavienou, smysluplnou, Gplnou
a jednotnou. Podafi-li se mu svij ndzor redlné uskute¢nit v umélecké
materii, d4dvd dob¢ ideové pojmenovini, vyjadiuje jeji smysl a tuto entitu
pak stavi proti ,druhé® ptitomnosti, plynouci a déle pokracujici.

Je-li struktura dila dostate¢né pevnd, jsou-li fakta v dile obsazend presné
utiidéna a vzdjemné logicky spjata, nabyva dilo autority dila historického.
Postavy ziskdvaji historickou platnost, nedotknutelnost, pateticky koturn
— jejich ,civilni“ $at a ,civilni prostfedi odpuzuji ,malé asociace®.

Piikladem vysostného uméleckého dila, které zobrazuje pfitomnost his-
toricky, je Stendhaltiv romén Cerveny a éerny. O historizaci soucasnosti
usiloval Maxim Gorkij. Domnivdm se, Ze v ni dosdhl nejdislednéjsiho
vysledku ve Vasse Zeleznovové.

Nechodme vsak daleko. Za ,historicky film ze soucasnosti“ povazuji
film Kazdy den odvahu Evalda Schorma. Problém postav a dobové situace
nazird v ném Schorm jako vykrystalizovany, zavrseny (coz ovSem nezna-
mend, ze postavy dramatu povazuji své problémy za vyfesené nebo za
pochopené). Uttidéni elementt je tak disledné, Ze je mohl autor sepnout
vSesmérnymi vztahy do systému, z n¢hoz neni vychodiska, ktery nemuze
mit — na své Grovni — pokracovini.

Zbyva véak — a v tom vidim hlavni Schormav zdmér — aby se v mys-
lich a charakterech divdkii zménila tato ,pfitomnd minulost“ v ,,minulou
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piitomnost®, aby lidé prestali byt ndstrojem skute¢nosti, za niz presto
nesou odpovédnost.

Nepochybné¢ daly uddlosti od za¢dtku roku 1968 Schormovi za pravdu
v tom i v onom v historické, cheete-li logické zavrSenosti periody, i v jejim
prezivani v myslich lidi.

Domnivam se, ze celd dosavadni Schormova filmové dramaticka tvorba
je snahou o toto zhistori¢tovani soucasnosti. Vede mé k tomu strukeura jeho
dalsich filma. Pro¢ by jinak do nich vélenoval prvky ¢asové i vyznamové
posunuté via¢i hlavnimu déji Vzpomenme na citdty z Carostrelce ve filmu Pér
holek na krku, na starobylé rysy v kostymech i v chovdni nékterych postav
a na poutové mezihry ve Fardfové konci. Téchto anachronismii uzivd Schorm
jako katalyzdtort, které by mély uskute¢nit a urychlit pfeménu déje vni-
maného divikem jako soudoby na d¢j pojimany historicky, tedy z odstupu.
Schorm dobte citil, Ze ldtka neni sama o sobé takové samostatnosti schopna.
Skute¢né neni, protoze neni dovrSena. Zistdvd, vzdor autorovym diimysl-
nym injekcim, v roviné soucasnosti, v historické neohranicenosti.

Muzeme shrnout:

1. Utvar, ktery dnes bézné nazyvime historickym filmem (a ktery se
nejcetnéji vyskytuje), md model v burzoaznim historickém dramatu, ktery
na osnové historicky vérnych faktd a podrobnosti z minulosti tkd ttek
aktudlniho vykladu soucasnosti. Ddvd nauceni, nabiz{ paralely i analogie.
Byvd4 ndstrojem ideologické propagandy.

2. Historicky film (a jakékoli umélecké dilo) lze vytvéret i z ldtky,
kterd jesté funguje jako soudobd. Umélec objevi v uréité periodé sou-
Casnosti elementy, které jsou schopny se sepnout vzdjemnymi vztahy do
ukonceného a tGplného systému. Takové dilo nepiisobi na vnimajiciho
prostiede¢né (paralelou ap.), nybrz piimo: nepfedklddd mu historii, nede-
monstruje mu ji. Divak si ji vytvdii sdm ve svém védomi.

3. Umélecké sepéti urcitych faked, pojedndvanych jako minulé, muze
na urcitém stupni zobecnéni a elementarizace ztratit ¢asovou lokalizaci
a instalovat se ve védomi lidi jako mimocasovd mnohoobsaznd soustava
— jako mytus.

V jakych proporcich a v jakém rytmu se tyto formy uplatnuji v nasi
kinematografii?

Historie na$i kinematografie neoplyvd historickymi filmy. Avsak
vyznacné historické filmy u nds vznikaly vzdy za zvldstnich spolecensko-
-historickych okolnosti.
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V dal$im vy¢tu pominu bézné historické filmy, tzv. kostymni, a zmi-
nim se jen o dilech stézejnich.

Prvni skute¢né vdznd historickd dila se objevuji az v druhé poloviné
tiicdtych let: Vévrovy filmy Cech panen kutnohorskych (1938) a Filosofskd
historie (1937) a Fri¢tv film Jdnosik (1936).

Jsme v obdobi ohrozeni lidskych svobod nacismem a ohroZeni poli-
tické a stdtni svrchovanosti republiky. Oba Vivrovy filmy na tuto situaci
pohotové reaguji. Cech panen kutnohorskjch se na prvni pohled jevil
jako odlesk nedlouho predtim uvedeného francouzského filmu La ker-
messe héroigue (HFiSné Zeny boomské, 1935, rez. Jacques Feyder). Pravem
i nepravem. Prdvem, protoze skute¢né byla jeho faktura této brilantni his-
torické maskarddé poplatnd. Neprdvem, protoze Cech nebyl jeji ndpodo-
bou. Vévra se vidycky peclivé ucil, ale nikdy neztstal na svych vzorech
zdvisly. Cech je osobité a ceské dilo.

Do stiidmé a presné architektury dovedl Vévra organicky zaclenit dva
aktudlni motivy: motiv socidlni a motiv ndrodn{ (ortel nad hornikem,
odpor konselt proti cizincim). Oba motivy byly hlavnim ideovym vkla-
dem do dila (kdezto politicky motiv Kermesse — $Spanélskd okupace VIdm-
ska — byl pro Feydera jen dobovou licomérnosti).

Filosofskd historie nebyla aktudlni vlastnim revoluénim motivem. Své
poselstvi k soucasnosti formuloval Vévra slozitéji a hloubéji do konfrontace
maloméstické obrozenecké idyly s realitou skute¢ného boje na zivot a na
smrt. Teprve timto kontrapunktem se stal film dobové naléhavou vyzvou.

Fricav Jdnosik byl samoziejmé méné intelektudlni nez Vivrovy filmy.
Nicméné z femeslné precizné postaveného dila vyzatovala podnétnd bojova
vyzva. A co hlavni: autofi dila velmi proziravé vymytili z tématu jakykoli
ndznak ndrodniho slovensko-madarského konfliktu a zdiraznili motiv
socidlné tfidni.

Némd barikdda, opét dilo Otakara Vivry, nebyla, patrné vlivem vzru-
Senych pomérti roku 1949, kdy vysla, docenéna. Myslim, Ze je to dilo
ojedin¢lé.

Pted Némou barikddou jsme vidéli Rosselliniho Rim, oteviené mésto
(Roma, citta aperta, Itdlie, 1945, rez. Roberto Rossellini), Clémentovu
Bitvu o koleje (La Braille du rail, Francie, 1946, rez. René Clément), Ver-
ganovo Slunce zase vychdzi (Il sole sorge ancora, Itdlie, 1946, rez. Aldo
Vergano). Véechny Ctyfi spojuje nejen téma odboje proti fasismu, ale
i ztvérnéni litky do ,dokumentdrniho dramatu®, dynamické slouceni
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zddnlivé nesluditelného: fabulace a objektivniho faktu, dramatické styli-
zace a syrové skutecnosti, vSednosti reportdzni fotografie a patosu.

Némou barikddu v$ak od ostatnich tif filmt zdsadné odlisuje Vévriv
historizujici a syntetizujici pohled. Rossellini, Clément i Vergano chi-
pou odbojovou litku jako ptihody. Dokumentirni zptsob natdc¢eni jim
pomahd ¢lenit proud déni do piihod, epizod. Odboj je jim fetézem ¢ind.
Naproti tomu Vivra jednotlivé ¢lanky povstdni vrsi a vzdjemné vize.
Dokumentdrni styl fotografie u ného dé¢jové ¢dstice slucuje. Ocelové Sedd,
jakoby nehybnd svételnd atmosféra bez jast a stinu se spind v opravdu
organicky celek. Rossellini, Clément i Vergano vytvorili kroniky, umé-
lecké litky pro historii. Vavra vzty¢il monument. Z odplyvajici, nicméné
stale jako pfitomnost pocitované uddlosti stvofil uméleckym ¢inem his-
toricky ¢in.

V padesdtych letech se historickd tematika v nasem filmu dostala do
prazvldstn{ situace. Déjinnd analogie a paralely ldkaly ty, keefi tehdy z poli-
tickych vysin rozhodovali o filmovém repertodru. Zdrover je vSak odstra-
Sovaly. Lakaly je tim, e uréité populdrni osobnosti d&jin — Hus, Zizka,
Smetana aj. — vybizely k velmi snadnému symbolizovéni politickoideovych
stereotypt. Odstrasovaly pomyslenim, nebo alespon pocitem, ze zddnd
dramatickd postava nemiize reprezentovat ¢i symbolizovat ideu, pokud
si ji sama fakticky nevybojuje nad svymi protivniky, nebo pfinejmensim
pokud si ji fakticky proti nim neubrini. Zddné umélecké dilo nemiize zis-
kat autoritu symbolu nebo alegorie, ba ani ne ,tlampace ideji“ na tredni
ptikaz, aniz odhali lic své pravdy. Aniz uvede vnimajiciho na pokraj hereze.

Nikoli, nepovazuji historické filmy onoho obdobi (naptiklad Vivrovu
husitskou trilogii nebo historické filmy Krskovy) za dila bez hodnot. Jsou
i vyte¢né konstruovdna a uslechtile se vyjadtuji. Trpi vSak tim, Ze majice
byt v podstaté typy burzoazniho realistického historického dramatu, jsou
nucena zanedbat dulezité predpoklady u¢inu: Lessingtiv pozadavek (obe-
zfetné) vybirat z déjin jen ty postavy, které mohou dany (soucasny) pro-
blém cele a srozumitelné vyjédrit, a Puskinv pozadavek ,pravdivosti vdsni
a pravdépodobnosti citi®.

Sedesatd léta se stala téméf od pocitku uméleckému historismu v dosa-
vadnim smyslu slova neptiznivd. Exploze ¢eské a slovenské kinematografie
se vyhradné soustfedovala na pfitomnost.

Pochopitelné, i do tak zdjmové asymetrické doby se vlind historismus
a historie.
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Jedné jeji formy jsme si jiz v§imli: reprezentuje ji Schormiv film Kazdy
den odvabu (Ceskoslovensko, 1964, rez. Evald Schorm), snaici se defino-
vat soucasnost jako historii.

A nejsou snad litky filmt Kadara a Klose Smrt si #ikd Engelchen (Ces-
koslovensko, 1963, rez. Jan Kaddr, Elmar Klos) nebo Obchod na korze
(Ceskoslovensko, 1965, rez. Jén Kaddr, Elmar Klos) ¢i filmu Jana Némce
Démanty noci (Ceskoslovensko, 1964) litkami historickymi?

Nesporné. Hacek je vSak i v tom, ze piibéhy a situace vyprivéné
v onéch filmech se stdvaji socidlné funk¢nimi, az kdyz uméleckym ucho-
penim pfestanou fungovat jako paralely, podobenstvi, analogie a stanou
se bezprostfednim obsahem mysleni a citéni lidi.

Schorm zhistori¢tuje pfitomnost, aby osvobodil soucasniky od jejich
fantoma. Kaddr, Klos a Némec odhistori¢tuji minulost, aby o ni oboha-
tili lidskou zkusenost. Uméleckym procesem rozleptdvaji obal, v némz
méla byt ulozena do archivi, a rozptyluji ji do prostoru.

Viichni tito tvirci jsou tedy intenzivné a vylu¢né soustfedéni na pri-
tomnost. Mladi pak predev§im — a v§im prdvem — na sebe, na vlastni byti,
pro néz hledaji pevné soufadnice v rozlohdch spolecenského kosmu. V tom
jsou zajedno Némec, Jasny, Forman, Passer, Chytilovd, Menzel a ostatni.

Do této vyhrocené pfitomné a pritomnosti okouzlené tvorby prichdzi
Markéta Lazarovd Frantiska Vldcila (Ceskoslovensko, 1967). Nelze pochy-
bovat, ze nejde o historicky film v béZzném smyslu, a¢ jeho d¢j je vsazen
do 13. stoleti. Markéta je mohutny baladicky epos nebo — jak fikd autor —
rapsodie. Postavy s urcitymi jmény, tvdfemi, charakterovymi a socidlnimi
znaky jsou jen terci, na nichz se zachycuji $ipy umélcovych (¢i spis§ bésni-
kovych) vizi. Pficemz nejde o terce, jde o stiely: o jejich pohyb, viditelné
a slysitelné chvéni, o lom jejich stint. Ciny lidi jsou divikovi srozumitelné
jen jako vysledky. Jejich bezprostiedni motivace mu unikd a tam, kde by
si ji snad mohl uvédomovat, autor kvapné rusi jeho pozornost: skladbou,
kterd zpfetrhdva prostorové a ¢asové souvislosti, témér subkonscientnimi
zdbérovymi vmetky, naturdlnimi zvuky.

To raciondlni, co v nds z dila zstdvd, nenf ani podobenstvi, ani para-
lela, ani naudenf; neni to ani fetéz lidského ¢inéni. Jsou to poryvy lid-
ského byti.

Drama vyzaduje divikovo souziti. Bdsen souznéni. VI4cil je bdsnik.
Proto se stfezi vpustit divaka do d&je, sblizit ho pfili§ davérné s posta-
vami. Jen v partiich, které svrchované nezvlddl (protoze si piece jen dal
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nadmérny tkol), se divik bezdé¢né snazi autorovi pomdhat, lustit $arddu,
nalézat pficiny k ndsledkim. Takovych mist je v§ak poskrovnu a jsou pre-
hlugena intenzitou pfedchoziho a ndsledujiciho.

Vlacilovy obrazy jsou povahy malifské. Jejich pohybovost zpusobuje
zévrat. Avsak prostor obrazi je uloZen za prvni pldn. Je divakovi nepii-
stupny, divak ho miiZe jen nazirat, citit. Nemtze do ného vstoupit. Jen
zdalky sly$i hudbu jeho sfér.

VIdcil s kameramanem Bedfichem Batkou tvofi obrazy prevdzné
tondlné. Potlacujf ostré perspektivni linie i vyhranéné hranice mezi vyso-
kym jasem a hlubokym stinem.

Neékteré ¢ernobilé filmy, vlastné vétsina téch béznych, pusobi, jako by
zobrazeni véci neslo pfirozené barvy. VIdiliv a Batktv film pisobi jako
¢ernosedy.

V této svételné akolorické atmosféfe nabyvaji lidé, krajiny, véci
pochybné pravosti. Neztrdceji vsak moc nad divikovymi smysly.

Vsemi vyrazovymi prostiedky a postupy — stavbou déja, svételnym
a optickym pojedndnim, formulaci zvuki i damyslnou skladbou usiluje
VIddil o to, aby zmarnoval pfirozeny divicky pud identifikovat redlie,
které mu film pfindsi. V bdsnické rezonanci s dilem se divdk odlu¢uje od
vymezenosti véci. Pod vlivem tohoto bdsnického vytrzeni presahuje lid-
ské kondni obzor individua, ztrici ¢asovy rozmér.

Rodi se mytus.

Do intenzivni objevné tvorby ,dvou generaci (myslim od Jasného
k Jakubiskovi), soustfedéné na nejpfitomnéjsi ptitomnost, a do sousedstvi
Markéty Lazarové (a nezapomenime, jejtho ptivétku — Udoli véel [Cesko-
slovensko, 1967, rez. Frantisek VI4cil]), filmu, ktery se snazi povédomi
soucasného ¢lovéka abstrahovat do mytu, prichdzeji dva historické filmy
napohled staré faktury jako dva chudi ptibuzni: Krdlovsky omyl a Cest
a sldva.

Uttovdni s nimi by tedy mohlo byt velmi struéné — kdybychom nevé-
déli, ze kazdy umélecky ¢in, pokud v ném lze vystopovat zdmér a ztvdr-
nény systém, je funkénim ¢inem své doby.

Oba filmy byly pravdépodobné souc¢asné koncipovany (patrné v r. 1966)
i realizovdny (1967). Maji nejen piibuznou fakturu, ale vyslovuji i pfi-
buzné vyznini.

Neni pochyb o tom, Ze autofi se o svych planech vzdjemné nedomlou-
vali. Ostatné kazdy z filmt m4 jinou osobitou ptedlohu: Krdlovsky omyl
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epizodu z vlastntho Darikova romdnu (Krdl utikd z boje), Cest a sldva
knihu Karla Michala. Prvni se tykd uddlosti z r. 1315, druhy z r. 1647.

Népadnd je ptibuznost, az shoda v tom, jak oba autofi pojedndvaji his-
torické redlie. Historické drama 19. stoleti dbalo ,vérnosti detaila®. Slo
vSak o detaily faktd, nikoli zjevu a habitu. Nerozpakovalo se doddvat
postavam a prostiedi vnéjsi lesk a Gpravnost, jaké pravdépodobné nikdy
nemély.

Danék i Bo¢an romantizuji opa¢né: zavddéji nds do seslych prostredi,
slechtici jsou zanedbani a otrhani jako jejich kmdni. Oba autofi zdmérné
zdtiraziuji nizkou kulturnost Zivota.

Oba filmy jsou si podobny i v ,ndstrojovém obsazeni“: chudy $lechtic
z venkova, o mdlo zdmoznéjsi $lechtic ode dvora, baba jako Jezibaba, kte-
rd nemd nijak zvldstni funkei, houf slouzicich a poddanych, staféz, keerd
v historickych dramatech dodédva prosttedi Zivy kolorit.

D¢j obou filmi je uzavien do tésného prostoru uvniti hradeb seslé
tvrze.

Vytvarné feseni je neokdzalé. Filmovaci vyrazovy apardt se zimérné
omezuje na dokumentdrni zdznam, vyhybd se kamerovym efekttim. Oba
autofi maji az pedanticky ohled na elementdrni filmovou ortografii a syn-
taxi.

A konecné: oba filmy v podstaté predvddéji monolog hlavni postavy.

Po formdlni a tektonické strance pusobi tedy jako dvojcata, a kdyby
byly zkriceny (vidyt jejich ldtkovd ndpln jen stézi sta¢i na celovecerni
film), mohly by tvofit dvé ¢dsti jednoho dila.

Rozhodujici je jisté ideovy postoj obou umélcii. I v ném je vsak, po
mém soudu, podivuhodnd, dokonce bych fekl znepokojujici shoda.

Danék ndm ukazuje svého hrdinu, komotiho pana z Lipé, od chvile
uvéznéni pro nespravedlivé naf¢eni ze zrady do okamziku, kdy mu krl
dd znovu svobodu. Po celou tu dobu se pan z Lipé odmitd pfiznat k viné
(pfizndnim by se udajné osvobodil), protoze se ni¢eho nedopustil. Dis-
putuje o tom hlavné se svym zaldfnikem. Jeho Gvahy jsou vSak v pod-
stat¢ monologem.

Politicky kontext, z n¢hoz by vyplynula nutnost postoje pana z Lipé,
a tudiz i jeho tragi¢nost, zcela chybi. V dramatu tedy neni obsazena
yhlavni kolize doby®, kterou znd evropské drama ptinejmensim od Shake-
speara, a hrdina tudiz ani nemtze byt (fe¢eno hegelovsky) ,welthisto-
risches Individuum®.
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Kritika vytykala Darnkovi, ze nedal divdkovi o hrdinovych pohnut-
kdch dostate¢né informaci. Pry si neuvédomil, Ze to, co vi on jako autor,
nevi divak.

Danék je vSak zku$eny dramatik, romanopisec a historik. Proto se
domnivim, Ze hrdinu svého filmu zdmérné osvobodil od historicko-poli-
tickych kontextt. Vykreslil pana z Lipé tak, ze jeho mravni postoj vyplyvad
z ,¢isté ideje”, z mravniho principu, ¢lovéku patrné odevzdy daného. Pan
z Lipé je méné urcitym clovékem a daleko vice symbolem mravni zdsady.

Tento ,striptyz* historické postavy z historické souvislosti podtrhuje
Danck i zdvérem: krél propusti pana z Lipé, aniz se s nim stfetl. Bez kon-
flikcu. Zddnlivé proto, ze pan z Lipé vytrval. Zminka o jeho propusténi,
kterou film konéi, je vyjddfena povrchné, bez napéti, pro divika téméf
nesrozumitelné. Vznikd dojem, Ze pan z Lipé uz neni kréli nebezpe¢ny.
Dalo by se fici, ze taktickym tstupem dostal kral pana z Lipé do ofsajdu.
Pan z Lipé odchdzi se svou zachrdnénou cti do socidlné-politické prézdnoty.

Danck kdesi poznamenal, ze Krdlovsky omyl je obdobny filmu Obzalo-
vany (Ceskoslovensko, 1964, rez. Jan Kaddr, Elmar Klos), jenomze feditel
Kudrna vychdzi ze zcela urdité definovaného prostiedi a také se do n¢ho
vraci. Protoze jde o prostiedi totozné s tim, v némz divdk zije, Kudrnova
vzdornd Cestnost zasahuje kazdého divika bezprostfedné.

Cinit paralelu mezi déjem Krdlovského omylu a dneskem je viak obtizné,
protoze film nekresli socidlné-historickou situaci, kterd by teprve porov-
ndvini umoznovala a ucinila uzite¢nym. Hrdinova cestnost je ,,pfedmé-
tem sporu, a nikoli pfedmétem srovndvdni.

Daiikovo feseni vede k tomu, Ze se panu z Lipé dostdvd donkichot
ského adélu.

Bocanty film Cest a sldva se jevi bohatsi, Zivéjsi, polyfonnéjsi. Je to viak
zplsobeno jen tim, ze Bocan je zivelny filmaf. M4 filmaftskou vervu a fan-
tazii. Darkova predstavivost je stdle jesté prilis divadelni.

Ani v Bo¢anové filmu v$ak nejde o moc vice nez ve filmu Dankové.

I Boc¢an oprostuje své postavy od $irsich historickych souvislosti. Jsem
piesvédcen, ze také on to ¢ini zdmérné. Proto postava rytife Ryndy pluje
ve vzduchoprdzdnu. Po cely film Rynda véhd mezi dvéma ideologiemi.
Nakonec se rozhodne pro odboj. Je viak jiz pozd¢, Rynda odjizdi vél¢it
do vilky, kterd pravé skoncila.

Rynda je tedy opét Don Quijote. Jeho cesta do boje — zdvér filmu —
pfipomind rytife smutné postavy i formdlné.
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Zbyva si polozit otdzku: z jakych podnétt vznikly u nds tyto dva
filmy, dvé nesporné donkichotiddy? Pro¢ vznikly pravé v letech ,adventu®
zmén; v letech pomérného ,uvolnéni“ umélecké tvorby; v letech rozma-
chu nového ¢eského filmového uméni, zaujatého jen a jen pritomnosti?
Pro¢ prévé nyn{ vznikaji dva filmy, které — konec konctt — méfi velikost
mordlniho hrdinstvi jeho marnosti?

A odpovéd? Muze jich byt mnoho, podle osobnich hledisek a konste-
laci, které pfinesou pristi dny.

Po mém soudu vsak v téchto dvou filmech neselhali jejich tviirci.
Selhala v nich stard formule historické analogie. Selhalo schéma realis-
tického historického dramatu 19. stoleti. Dramatu podobenstvi, paralel,
analogii.

Oba filmy ukdzaly, Ze postava vytrzend ze svého historického prostiedi
a predstavend jako cisty symbol, ¢istd idea, neobstoji v gravitaénim pre-
tlaku nasi doby. Postava ztrati Zivotni smysl.

Konstruovat obrovské maskarddy v historickych kostymech, se viemi
spravdivymi podrobnostmi® jen proto, abychom se ujistili, Ze se svymi
problémy nejsme na svété prvni, se mi zdd pon¢kud luxusnim poéindnim.
Ostatné ani v sebedokumentdrnéj$im historickém dile divak nerozlisi, co
je autentické a co konfabulované. Nerozlisuje to pfedev$im sim autor.

Domnivdm se, Ze uméleckd cesta k tomu, abychom si uz béhem svého
zivota uvédomovali své zafazeni v historii lidstva, jiz nevede jediné pfes
burzoazni analogizujici a pfimérové historické drama 19. stoleti. Daleko
vétsi nadéji na dspéch maji dnes ti umélei, keefi hledi vpred, nez ti, ktefi
se divaji vzad.
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(Mezi dé¢jinami a mytem — II.)

Film Juraje Jakubiska Zbehovia a pttnici je mimotddné dilo. Kazdy,
kdo je zhlédne, se musi stdt jeho obéti. Nemyslim jen na diisledky inten-
zivnich smyslovych zdZitkii, kterymi na divika neustdle vitoci. Myslim
na tihu umélecké skutecnosti. Pod jejim viivem bude divdk dlouho po
ghlédnuti filmu myslet, ne-li jednatr. Z jeji éaromoci se bude pracné
osvobozovat.

Jakubiskovo dilo md mnoho tvdfi. Mnoho ,vstupa®. Miazeme uzit které-
hokoli z nich a vidy se dostaneme k jéddru. Je to uzavfeny vesmir, v némz
jsou vSechny prvky vzdjemné propojeny.

Za¢nu tou slozkou, kterd a¢ neviditelnd, je ve filmu vSudyptitomnd,
neustdvajici. Nazvu ji ,sila“ Je to napéti, prostupujici celou atmo-
sféru, v niz ziji dramatické postavy. Nemotivuje jejich ¢iny. Avsak kaz-
dou z postav tisni, pronikd ji, budi v ni prepéti, které vede k ¢inam. Je
stimulem jedndni postav.

Tento vysoky atmosféricky tlak jsem vycitoval jiz z prvniho Jakubis-
kova filmu, ktery natocil jako poslucha¢ druhého ro¢niku filmové fakulty.
Kazdy den md své jméno byl dokumentdrné natdéeny piibé¢h o divee z JZD,
kterd z vlastniho popudu zachrdni v umélé lihni kufata pfed zmrznutim.

Co zene Annu, aby podstoupila tu nesmirnou a koneckonct nikoli
nezbytnou dfinu? Zichranné price, které si na mist¢ vymysli, vyko-
ndvé bez jakéhokoli afektu, némé, jakoby neuvédoméle, napovrch bez
vzruseni, téméf jako stroj. Z jejtho kondni, z celé jeji bytosti vsak na
vds vyzafuje nesmirné vnitini vypéti, vnitini pfetlak, pod jehoz vlivem
divka pracuje.

Do barevné natd¢eného pribéhu Anny montuje Jakubisko ¢ernobilé
nebo lehce virdzované zdbéry valky, koncentrdka, stielami zjizvené zemé.
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Tento syntakticky vyraz nemél byt reminiscenci vdlky. Nemél byt ani
paralelou. Nebyl v$ak ani metonymii. Jakubisko se snazil rusit ,krétké
spojeni mezi oznacovanym a oznalujicim, zdstupnost reality snimkem,
divdckou navyklou tendenci identifikovat vidéné redlie jako ,skute¢né*,
jako ,,opravdové®.

Film nemél byt sdélenim o uddlosti, piikladem ,uvédomélosti®, ale ori-
gindlni zkuSenosti, realitou, s niZ se divék dosud nikdy nesetkal.

Jedinym vysvétlenim div¢ina kondni, jedinym ,klicem®, ktery dilo nabi-
zelo divdkovi, aby je mohl deSifrovat, byla pravé ona ,sila“. Nehmatatelnd,
neviditelnd mocnost, jiz bylo lze usvéd¢it jediné vnéjsimi ciny lidi.

Rovnéz v absolventském filmu Juraje Jakubiska Cekdni na Godota,
zvldsté v jeho prvotni, rozmérné (a nedokoncené) koncepci, jednaji mladi
lidé pod vlivem néjakého silového pole. Zajisté, jednaji védomé, svévolné;
¢ini to, co ¢init chtéji. Jejich ¢iny — napfiklad laskovéni s rybou, nekteré
momenty pitky, mysteridlni hrdtky na ptidé — jsou motivovdny konkrét-
nimi, byt ndhlymi, bezprostfednimi podnéty a dohromady ¢ekdnim na
odchod na vojnu. Avsak energie, kterd tyto ¢iny Zene, nevznikd sama od
sebe. Vznikd vlivem néceho jiného: vlivem vnéjsi, vSe prostupujici sily. Je
to tedy energie indukovana.

Ve filmu Kristova léta se podle mého citu Jakubiskovi nepodafilo plné
vyvolat vzdjemné napéti mezi onou vnéjsi ,vesmirnou® silou a vnitfni
energii ¢lovéka. Nebo nepodafilo se mu tento zdmér realizovat sdélné,
nakazlivé.

Zato ve filmu Zbehovia a piitnici funguje naplno.

Dalezité je si uvédomit, zZe to, co v Jakubiskovych filmech provokuje
jedndni postav a co nazyvdme ,silou”, neni osudem. Jakubiskovi lidé
nejednaji pod vlivem predestinace, sudby, néjakého apriorniho osudo-
vého ,programu®. Jednaji svobodné, jak jsem fekl, svévolné.

Tim se svou podstatou li$i Zbehovia a piitnici od filmu Vojtécha Jas-
ného Viichni dobii rodici.

Tyto dva filmy nelze neporovndvat. Samy k tomu vybizeji, jeden druhy
piimo pfitahuje. Jsou si ptibuzné. Avsak pravé tak jsou si cizi.

Oba jsou formou kroniky. U Jasného kroniky diachronické, nékdy az
linedrni. U Jakubiska synchronni, globdlni, vertikdlné se vrstvici.

D¢je a postavy obou filmi jsou organicky vsazeny do ptirody. Avsak
u kazdého z umélct hraje ptiroda jinou tlohu: u Jakubiska je jakoby téz-
kym tdélem ¢lovéka. Pripadd mi, jako by byla k ¢lovéku nete¢nd a jako
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by Jakubisko tuto nete¢nost stdle zduraziioval, napiiklad tim, ze v celém
filmu, s vyjimkou zac¢dtku tfeti ¢dsti, je neménnd. Jako by zlomyslné pti-
hlizela strastem a slastem lidi.

U Jasného zasahuje pfiroda do dé¢jin ¢lovéka. Je ve stdlém pohybu,
v cyklické zméné zmirdn{ a zrodu, vé¢ného obnovovdni. Je neumdléva-
jici smifovatelkou.

Oba filmy hyt{ barvami. U Jasného (a kameramana Jaroslava Kudery)
jsou vsak barvy predev$im svétlem; jen vyjimecné jsou barvami pred-
métd. Oblévaji postavy, prosakuiji je. Jsou harmonizujicim faktorem pii-
rody. Jejich estetické kouzlo presahuje jejich vyznam.

Naptiklad proména barev z noci do svitdni — po prvni pitce piitel, kon-
dici pod stromem — samoziejmé znamend ,svitdni®, ,usmifeni, ,ocistu®
atd. Av$ak vSechny tyto vymezené raciondlni vyznamy prehlusuje pfimé
plisobeni barevné polyfonie, kterd ¢inf raciondlni vyklady mdlo obsaz-
nymi, malo vyznamnymi, ba pfimo malichernymi. Pronikd divékovo nitro
a ¢inf je vodivym pro vsechny ndsledujici umélecké vjemy.

U Jakubiska (ktery sim vedl kameru) jsou barvy hmotou. Jsou tva-
femi i maskami véci a lidi. Obcas uZije barvy jako symbolu (zelend barva
ptirody, sypké hmoty v mrevé krajiné, na peruti andéla), obéas jen jako
barvy (Jakubisko fikd, ze ,krev je pfedevsim barva®). Obcas je interpre-
taci vnitfniho stavu postav nebo situace (naptiklad vztah Kdlmana a Lily.
Spektralni posun barev vznikd natd¢enim na barevny pozitiv). V obou fil-
mech jsou piibuzné déjové a situacni momenty; v obou se uzivd ndfeéi
a néstupnych pojmenovéni; v obou jsou reminiscence na vytvarné styly;
v obou dokonce ma zvldstni dlohu pefi.

A v obou dilech jsou lidé spjati s prapodstatou Zivota. Jenomze u Jaku-
biska je to ona ,sila®, vSe prostupujici, vée podnécujici, avsak i vSe dovolu-
jici mohoucnost vesmirné existence. U Jasného je to osud, sudba.

Jakubisko i Jasny uzivaji alegorii. Jasny alegoricky personifikuje Osud.
Babka-Védma vésti smrt. Avsak ani ona nejednd z vlastni iniciativy. I ona
je zfejmé podrizena sudbé. Prichdzi k uddlostem a k lidem mané, ale vzdy
v pravy cas, tedy patrné podle néjakého ,vyssiho programu®. Jeji zdlibny
a uvdzlivy pohled oznacuje obét.

U Jakubiska nenalézdm obdobny moment osudové predestinace. V jeho
dile zdlezi vie na lidech. Na jejich energii, na jejich euforii, jiz se chtgji
domoci svobody, smyslu véci, pocitu plnosti Zivota. Jde jen o to, ¢eho
jejich ,indukovand® energie dosdhne, na¢ stadi.



72 O LIDECH A SMRTI

Kdyz v prvni &sti filmu, Zbehovia, spéje ,revoluce” k vrcholu, lidé se
rozplé¢ou. Je to ,pld¢ nad Sejlokem®, nad krutym tGdélem nespravedli-
vého, nad ddélem, ktery mu sami placici pfipravili:

,Kristus“: ,zaéneme niekého bit a potom sa rozpli¢eme s nim...
Nerobme revoldciu, sme na nu prili§ dobri... Ty tiez se napi, revolicia
nebude...

V té chvili by nastalo smifent lidi s lidmi, smifeni v zdplavé slz dobrého
i $patného, jaké vidime i v Jasného Roddcich pti pohibu Pyika. Jenomze
je uz pozdé, protoze revoluce nezdvisi jen na revoluciondfich. Nastupuji
husafi a vrazdi. ,Revoltcia“ je porazena podruhé.

Podobné v druhé ¢4sti filmu, nazvané A,? nacisticti vojici prepadnou
statek, kdyz uz vdlka skoncila a kdyz se lidé na statku, keefi si dosud stfi-
davé ublizovali, podezirali se, bratfili i milovali, kdyz se jiz dorozuméli.
Vsichni se vzdjemné pobiji. Nakonec zahyne i kocka se svymi deviti zivoty.

Kudy a kam md uniknout ¢lovék z omezeni, které mu uklddd opét
lovek?

Na konci prvni ¢dsti se jesté zivot regeneruje. Na ptizraénych troskdch
yrevolicie“ znovu ozivd prerusend svatba: lidé kiep¢i, holduji pohansky
zivotu kolem svatebni 16ze se zlatymi zvonecky, na némz spocivaji oba
mrtvi zbéhové.

Na konci druhé ¢asti se jiz lidsky Zivot neobnovuje.

Treti ¢dst, Pitnici, je hleddnim Zivota. Hled4 ho Divka, zprostied-
kovatelka Zzivota, a hledd ho Smrt, protoze smrt nemuize it bez Zivota.

V' Roddcich vystupuje smrt, feklo by se, v byrokratické funkei: sta-
fenka-Smrtka prejde kolem mista zemfelého z Gfedni povinnosti. Uzavte
pripad, stvrdi ho.

Smrt u Jakubiska je muzem: v prvni ¢dsti bilym rejtarem, v druhé
nacistou, v tfeti dédou. Je to smrt ¢inorodd. Musi se ohdnét, aby se uzi-
vila — jako ¢ert v nasich pohddkdch nebo Fausttiv Mefisto. Neni funkci
néjaké metafyzické mocnosti. Je funkei ¢lovéka.

Kde je smrt, tam jde o Zivot: na bojisti, na svatb¢, v ,revolucii®, u zrddce
Bergmanna, mezi husary a nacisty.

! Promluvy cituji podle scéndfe. Pfi natd¢eni byly improvizaci ponékud pozménény.
2 Druhd ¢&4st Jakubiskova filmu se pivodné méla nazyvat Dominika. Byla nato¢ena
podle jedné kapitoly z roménu Ladislava Tazkého Pivnica plnd vikov (Vydavatelstvo Spolku
slovenskych spisovatelov, 2009, 1. vyd. Slovensky spisovatel, 1969). Namét k prvni ¢4sti

7 vz

napsal Juraj Jakubisko s L. Tazkym. Ttet{ &4st napsal Jakubisko s Karolem Sidonem.



O LIDECH A SMRTI 73

U lidi se vSak objevuje smrt i jako snovd predstava Zivota. Po milostné
noci vyjadfuje Lila svou ldsku zbé¢hu Kdlmanovi:

»Lila pobozkd jeho bolavii ruku a on zvrasti tvdr bolestou. Potom sa mu
dlho pozerd do dlane a za¢ne plakat.

Ké4lman: ,Co to robis?. .. Nezahojf sa?‘

Lila: ,Nie, nie... Je to mozno iba l4dska... Ldska velkd ako smrt a tak silnd.

Pride a objime ta... a odvezie si ta tam, kde nie ni¢ nez ona ldska...

Podobné v posledni povidce Pritnici se Divka rozhoduje mezi jistotou
smrti a vdbnou nejistotou Zivota:

,Dievca: Voldm sa Eva.. .

Pobozkd deda na tvdr a otvori do Siroka odi.

,Som Eva... A ty si Adam.. .|

Smrt: Nie, ja som Smrt... Smrt.

Dedo sa rozpacito usmieva. Dievca si privinie jeho hlavu k svojej a smutne
mu $epkd, akoby lutovala toho, Ze on nie je smrt.

Diev¢a: ,Ach... ty nie. Ty nie si smrt... Smrt je krdsna...

Avsak Smrt se boji o Zivot Divky, posledniho ¢lovéka, ktery na svéte,
po totdlnim vyvrazdéni, jesté zbyvd.

»omrt: ,Co ta bolf?*

Diev¢a: ,Ni¢... Je mi, ako by som mala zomriet.

Smrt: ,Neboj sa, pozri sa na miia.‘

Dievéa: ,Zomriem.

Smrt: Nie, ty nezomries... Keby vietci, vietci na svete, ty nie... Ked si so

" L
mnou, nemusi$ sa bat.

Blizi se vrchol tragédie, clovék se rozchdzi se smrti. Smrt ztrdci ¢loveka.
Smrt nejprve citi, ze ¢lovék s ni piestdvd bojovat o svij Zivot:

Smrt: ,Ej, Slovdci, aky to bol ndrod! Ech, ako sa bili, nez sa vybili... A ako

I

predo mnou utekali! A ja na bielom koni...

Smrt vsak zakrdtko pochopi, Ze lidé si budou naddle obstardvat své
umirdni sami. Je konec jeji autority:
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Smrt (se modli): ,Povedel si mi... chod ¢loveku v patach a zabijaj ho... Ale
p J3)

pocital si s tym, Ze on sém mi bude tak pomdhat? Ze mi ostane iba tolenie

toho médjho mlynceka nad hotovou pricou?”

V této zdvérecné ¢dsti vstupuje Jakubiskovo dilo do reality o mnoha
rozmérech. Nelze je soudit logikou tii- ¢i ¢tyfrozmérového svéta. Dalo
by se usvédcovat z nedtislednosti. AvSak bdsnickd neduslednost je jedind
schopnost ¢lovéka vyjadtit pravdy, pred jejichz pozndnim teprve lidstvo
stoji, jez jsou dosud lidskou logikou nedobytné.

Divka nalézd v odlidnéném svéeé lidi:

,2Doplazi sa k zelenému kopceku prachu. Jej ruka tépe v fiom.
Dievéa: ,Ludia... Vies, kde su ludia?‘
Vyhodi do vzduchu plnd hrst prachu. Prach sa vo vetre rozplyne.

Je

Dievéa: [ Tu st... nasla som ich

Zanedlouho se Divka setkd s Hlasem. (V druhé replice Hlasu nalézdme
potvrzeni existence ,sily®, kterd prostupuje vSechna Jakubiskova dila.):

,Hlas (k Divce): ,Mala si pravdu. Tu je raj, z ktorého sa ¢lovék sdm vyhnal...
Mozno, ze si poslednd, aj mozno, ze prvd... Pozeraj sa mi do o¢i...|
Dievca: [ Tvoje o¢i, kde st?*

Hlas: ,St v tvojej krvi, v hlbindch tvojej duse. Zlo v tebe, zlo v ludoch, zlo,
ktorému sa brdnis... Nendvist a sebeldska, v ktorych sa kipes, strach i dobro
v tebe, ktorého krik snazi§ sa umlcat... V tvojom tele kriZi anjel so zelenym
kridlom. Alebo uz nie je Boh, alebo uz nie je Ziadna ludskd dusa, Ziadne
ludské teplo a ty, moja Eva, nesie$ zodpovednost...

Ve vidiné se Divka vraci na svatbu (je totiz Nevéstou z prvni ¢4sti
filmu). Je na ni i ,Bah® v klasické podobé starce — Moudrosti. Jenomze
od ,,Boha“ se mnoho nedovi, ,Boh“ basti a Divky si nev§ima:

»(Boh) preztva celkom sustredeny na svoje jedlo. Mast mu tecie po brade.”

Divka zakritko umira.

,V zovretej dlani drzi pevne hrst zelenej travy.”



O LIDECH A SMRTI 75

Smrt zlstala sama, a proto musi zahynout. Padd jako obycejny
zdecimovany vojék v prohrané bitvé — pod stfelami hloubkovych letcu.

Kdo z obou skute¢né zahynul? Divka, ¢i Smre? Nesporné Smrt, pro-
toze ji opustili zijici lidé. Dali ji vyhost a zradili ji. Divka sice umird, le¢
splyva se zemi, se Zivotem.

Film kon¢i pohledem do liduprdzdné zelené ptirody, v jejimz popredi
se otdceji lopaty vétrného mlyna, symbolu trvdni lidského dila, ale i lid-
ského donkichotstvi.

Ptiroda bez lidi neni jesté mrtvd. Snad by mohla existovat i bez lidi.
Maji-li vSak lidé v ni opét Zit, vrétit se k zapocatému dilu, k svym vétrnym
mlyniim, musi za¢it znovu od za¢dtku, od Adama a Evy, novou Genezi.

V presvédceni o ohrozeni clovéka clovékem, ale soucasné ve vife
v neznicitelnost ¢lovéka jsou si Jakubiskav a Jasného filmy nejblizsi.
V obou filmech lidé, Zijice a konajice, se od sebe vzdaluji, rozdéluji se na
dobré a zI¢, pritele a nepritele, slabé a silné, Zivé a mrevé. Avsak vsichni
se neustdle vzdjemné potiebuji, a proto se vzdy vSichni v meznich oka-
mzicich schdzeji — nikoli jako pritelé ¢i nepritelé, ale jako lidé, jako
vsichni dobf{ rodaci®.

Jako jednotlivec Zije neustdle s celou svou minulosti, se v§i svou zku-
Senosti ziskanou i prevzatou, tak lidstvo Zije vSemi svymi predky, celou
svou historii. Vrstvi své zkusenosti, dobro i hfich, pravdu i omyl, pfi-
tomnost a minulost. Kyvadla osudii a ¢int vSech jednotlivet se v urdité
chvili setkdvaji.

V Rodlcich jsou takovd ,setkdni® dvé: na pohibu Pyika a v reji maskar.
Mélo tam byt jesté tieti, uplné: v ném se méli sejit nejen pratelé s nepra-
teli, ale i Zivi se zemfelymi.” Takové setkdni je okamzikem, kdy se zasta-
vuje Cas, kdy se lidé stykaji s nekone¢nem. Nikdo jiny nez umélec neni
schopen je zachytit. Jediné umélci miizeme néco takového uvéfit.

Jakubisko smétuje k témuz pojeti trvalé mezilidské existence. I v jeho
filmu jsou ,setkdn{ kyvadel®: na konci prvni ¢4sti, kdy kolem svatebniho
loze s mrevymi zbéhy za¢nou lidé kiepéit a pokraluji ve svatebnim mys-
tériu; na konci druhé ¢dsti, kdy se vSak setkdvaji lidé jiz jen jako mrtvi;
v tieti ¢4sti, ve vidiné Divky, kdy se setkdvaji mrevi s Zivymi.

3 Jasného film VSichni dobit rodci je torzem umélcova zdméru. Mél to byt pivodné
dvoudilny film. Jasny byl nucen jej zkrétit. Pti redukci eliminoval kromé jiného i ,,setkdni®
zivych se zemfelymi.
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Jasny uvéddi osud jako funkci pfirody, kterd nedovoli, aby ¢lovék opustil
systém zivota, vybo¢il z dréhy, kterou mu pfiroda urcila. Jakubisko uka-
zuje lidské déni jako neustdly, proménlivy, stdle vpred se derouci proud
vlastni lidské energie. Kazd4 postava Jakubiskova filmu — kromé postavy
Smrti — je atomem, ktery sim sebe uvddi do fetézové reakce.

Jakubisko urcuje ptibéhiim prvni i druhé ¢dsti presné historické misto:
Zbehovia se odehravaji na konci prvni svétové valky, A na konci druhé.
Tato lokalizace je vSak jen pomocnd. Ve skute¢nosti jde Jakubiskovi o to,
aby pribéhy platily obecné. Odpoutdvd se od letopoétir. Dociluje toho
vysokou stylizaci. Zvlds$t prvni ¢dsti, uddvajici zdkladni téninu celému
dilu, d4vd vyrazny anachronicky rdz: vytvarnym fesenim, soustfedénou
typizaci postav, intenzitou a pitoresknosti vypravéni. Prvni ¢4st filmu je
daslednou reminiscenci na lidové uméni (Jakubisko fikd, Ze jeho vytvarné
feSeni inspirovaly malby na pernicich).

Nejvyraznéjsim Jakubiskovym vytvarnym elementem je barva. Jak jsem
uz fekl, uzivd ji jako barvy mistni a hmotné. Jinym pfizraénym rysem
jeho vytvarného pojedndni je, ze postavy nemaji — az na malé vyjimky
— stiny. Takto fesené snimky vtiskuji dilu stylizovanou plochovost, umé-
lost, starobylost, ¢asto burlesknost.

Plochovost aranzmd a kompozice prolamuje Jakubisko jen v okamzicich
explozi vnitiniho pfepéti. Natdli pak Sirokothlymi objektivy v pohybu
(naptiklad prondsledovdni, odjezd od Smrti pfes dlouhy stal u Berg-
manna, v tieti ¢4sti podobny odjezd pti Divéiné snu ap.).

Réz anachronismu a starobylosti vtiskuje filmu i Jakubiskova diislednd
a vervni zdliba v prudkych smyslovych efektech a kreaturdlnostech. Vzpo-
menme za¢dtku prvni ¢4sti nebo tvodu svatby, zavrazdéni notifte, vrcholu
yrevoluce®, smrti Vykupovade, tivodu tieti ¢dsti, zahuby Smrti.

S takovymi formami, ¢asto krutymi, nehordznymi, se setkdvime v evrop-

ské kultufe od pozdni gotiky do pozdniho baroka. Naptiklad u Danta:

»A utaty mél jiny ob¢ ruce,
pahyly pozdvihoval v mraky Seré,

az na tvéfe krev stifkala mu prudce [...]“

4 Dante Alighieri. BoZskd komedie. Ptelozil Otto Franti$ek Babler. Praha: SNKLHU,
1958, s. 149.
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Nebo u Rabelaise: ,,Jedném vyrazil mozek, jinym zpterdzel ruce i nohy,
jinym vyrazil krk z obratld, jinym rozmldtil boky [...]°

Také v$ak u Komenského v Labyrintu: A aj, vstycic se kazdy a zchdpa-
jic fezéky, tesdky, boddky a co kdo mél, strkaji to beze v3i litosti do sebe
vespolek, az krev strikd [...]“

Vzpomenme i Goyovych kreseb v Hrizdch vdlky.

Kresba prostiedi, konstrukce scenérii prozrazuje Jakubiskovu zdlibu
v baroknim kupeni detailtt a v provokujici asymetrii, jakou nachdzime
napiiklad u Danta. Srovnejme Gvodni vyjevy a scenérie Pritniki s témito
strofami ze 14. zpévu Pekla:

»[-..] povim, ze pfisli jsme az k $iré pldni,
jez chové bez rostlin sviij obvod cely [...]

Poust piscitd to byla, zprahld, $ird [...]

J4 vidél nahych dusi celé fady,
jez bédné vSechny natikaly bolem,
viak kazdou jak by vlddly jiné rddy [...]
A na tu poust, jiz prehlédnout lze stézi,
dstil ohen planoucimi kripéjemi...*”

V promluvéch postav se objevuje ndvaznost na lidovou poetiku. Jakubisko
rdd uvadi pifimé citace ritudlnich svatebnich pisni, zatikdni a prapovédi:

Dievky:

»Jaj, mamicko, mamko moja,
nedajte ma za neho,

ked sa kdapal na potoku,
videla som ho holého...
Nepla¢, dievca, neplad ty,

za dzbdn sa ti zapladi...”

5 Francois Rabelais. Hriizostrasnd historie velkého Gargantuy, otce Pantagruelova,
kdysi sepsand panem Alkofribasem, mistrem quintesence. Pielozil Zden¢k Hobzik. Praha:
L. Kuncif, 1927, s. 104.

¢ Jan Amos Komensky. Labyrint svéta a rdj srdce. Praha: Svobodné slovo — Melantrich,
1958, s. 84.

7 Dante Alighieri. BozZskd komedie, s. 72.
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Avsak i origindlni promluvy pfipominaji obraznosti, vétnou stavbou
a slovnimi obraty lidovou poezii:

Zbeh Martin:

,Pozri, tato $abla, ert aby ju vzal,
ani za boha nechcela na fronte rubat,
a tu sa sama vytahuje z posvy...

Daj si pozor, krémdr, vyhladla $elma,
md chut na tvoj krk...“

,Kristus®

»1y sa dnes Zenis a ja budem Kristom...
Ludia, jedzte moje telo, pite krv moju...
Cigdnsky chlapec:

7«

,Dokopt do krvi, ale sami si na svatbe nezahraju.

Prosty cikdn, zbéh Kdlman, mluvi ke své milence Lile vysokou bds-
nickou stylizaci:

Kélman k Lile:

,Lila, ty si ako z iného sveta...
do ktorého som chcel utiect pred
vSetkymi... i pred smrtou...

A ranni rozmluva Lily s Kédlmanem, kterou jsem jiz citoval:

Lila:
»--. je to mozno iba ldska... ldska velkd ako smrt... (atd.),

je Ciro¢ird renesancni alba.

Na stfedovékou lidovou poezii a divadlo navazuje Jakubisko uzivinim
alegorii (kromé Smrti vystupuji ve filmu i ,Cervené déti®, andél se zele-
nou ratolesti, btth atd.) a soustfedovdnim lidskych charaktert do vyhra-
nénych abstrakenich typii. Ve filmu vystupuje Nevésta, Zenich, ,Kristus®,
Zjizveny, Mrzdk, zanddri, Vykupova¢, Nosaty, Stachura aj.

Na barokni divadelni styl upomind extrovertni herecky projev, to zna-
mend projev velmi intenzivni, ostfe vyhranény, spektakuldrni. ,Tak jako
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celé barokni divadlo tihlo k vyjadfovdni a zachycovdn{ véci vyjimeénych,
necekanych a piekvapujicich, tak se také barokni herec soustiedoval na
demonstrovani vyjime¢nych dusevnich stavi, na zietelné a velmi ndpadné
predvddéni zdkladnich afektd. Hrlizu, strach, adés, zlobu, zufivost, na
druhé strané pokoru, bezmocnost, mirnost a pavab vyjadfoval [...] pomoci
velmi ndpadnych znaka a akef [...]“8

V akeich Jakubiskovych postav se srdzeji nec¢ekané prikie rozdilné
dusevni stavy. Jakubisko vylucuje psychologické polotény i vysvétlu-
jici prechody. Vzpomenme prudké psychické zmény Lily, kterd zprvu
pomdhd Kilmanovi brénit se Zand4drtim, ndhle mu vsak odejme ndboje,
aby nemohl pokracovat v boji, protoze se boji o jeho Zivot; vzpomerime
promény , Krista“ z obzerného svatebcana v zufivého revoluciondfe; prud-
kych psychickych zvrati Martina nebo Nikolaje. Lze fici, Ze Jakubiskovy
postavy nemaji nejen svételné, ale ani psychologické stiny.

Nevsedni strukturni pevnost a soucasné i patos doddvd Jakubiskovu
filmu motivickd cykli¢nost. (I ta m4 obdobu v renesanénim dramatu.)
Cyklicky se vraci motiv svatby nebo hostiny, motiv svatebniho loze se
zvonky (v tieti ¢4sti jen s jednim zvonkem), motiv stolu, odévu, Savle,
kosy, zdchodu, pefi, modré a zelené barvy atd.

Systematické uzivani téchto ztvdrnujicich a vyrazovych prosttedka zpi-
sobuje, ze film Zbehovia a pitnici se ve védomi divéki vyznamové odpou-
tdva od letopoctil, k nimz jsou jeho déje priclenény. Posloupnost pribéhu
ztrdci zévaznost. Jednotlivé déjové cldnky jako by splyvaly v jedinou glo-
baln{ lidskou situaci. Je bohaté vnitiné ¢lenéna, avsak nepostupuje v ¢ase
sukcesivné, nybrz vrstvi se v mnohohlasy souzvuk.

Film vyznivd jako nadc¢asovd nebo v case tréici apokalyptickd vize
sebezniceni lidstva, sebevyhndni z rdje.

Prudkd a mnohostrannd stylizace a patetizace divédka neustdle atakuje.
Nuti ho zaujimat rizné, ¢asto rozporné postoje v rizné intenzivnich polo-
hich percepce. Nedovoluje mu byt pfihlizejicim, ba ani jen svédkem. Musi
byt sim objevitelem smyslt uddlosti a vazeb. Postupné se stdva spoluvini-
kem, tim, ,ktory nesie zodpovednost*, jak fikd Hlas Divce.

Zamér Roddkii neni vzdalen zdméru Zbehii. Film Viichni dobii roddci
je vSak na rozdil od filmu Zbehovia mnohem ,histori¢tjsi®. Jasny dbd
piepeclivé, aby se jednotlivé fize piibéhu od sebe oddélovaly, aby jedna

8 Déjiny Ceského divadla 1. Praha: Academia, 1968, s. 206.
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ndsledovala za druhou. Toto diachronni ¢lenéni podporuje véemi pro-
stfedky: dramaturgickym zaokrouhlovdnim kapitol, situaci a piibéhu jed-
notlivych postav; ndpadnym oznacovdnim dsek letopoctem; véletiovanim
jednotlivych epizod do uréitych ro¢nich obdobi; hudebnim, zvukovym,
vytvarnym a barevnym ¢lenénim (opisuji ze scéndfe v pivodni typogra-
fické Gpravé):

Rosa se tipyti jako STRIBRO na travinich

a lu¢nich kvétech, BILYCH kopretinach,
RUZOVYCH KOHOUTCICH, REZAVEM
$toviku, MODREM zvonecku...

Boty, HNEDE i CERNE, jdou mokrou trdvou...
... kde béli BILE prédlo Veseld vdova.

BILE halenky a BILE Bertinovy kogile...
Plécmera m4 ateliér cely ze skla a s BILYMI

a MODRYMI zivésy...

Listi na stromech se proméiiuje ze ZELENE
v ZLATOU, HNEDOU, ORANZOVOU,
OHNIVOU CERVENOU.. .

V nékterych zédbérovych souvétich méd kazdy zdbér jinou dominantni
barvu — vznikd jakési barevné staccato:

»355

Po syt¢ MODREM nebi pluje maly BILY

obld¢ek, potom dalsi a vétsi...

356

ZLUTE vosy ve svétle ZLATEHO slunce Zdibaji ovoce a bzudi...
357

Obilf se vini... je NAZLOUTLE a ZLATE...

(montdz v ¢ase)

358

VI RUDE miéky jako akord (krati¢kd montd?)
359

MODRE chrpy (na hudbu — krati¢kd mont4z)
360

MODRE nebe.“
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Clenén{ a fetézeni elementti je podporovino i rozmanitymi vytvarnymi
styly. Setkdvime se s tlumenou barevnosti a grotesknim aranzmd Breu-
ghela (pritelé pod stromem), monetovskym koloritem s lidskou domi-
nantou nad obzorem (Frantisek ofe), s renoirovsky rozostfenymi barvami
(naptiklad zahrddka u pani ucitelky), se $vajgrovskou secesni stylizaci (bily
kan v podhledu), s hnédou a nacervenalou zemi Antonina Slavi¢ka nebo
Rabase. Samoziejmé i s osobitou malifskou vytvarnosti Jaroslava Kudery
a s kontrastnim koloritem Ester Krumbachové.

Reklo by se: eklekticismus. Nikoli. Je to podle mého soudu filmova
syntéza rizného vytvarného uchopeni skute¢nosti, jednotlivych vytvar-
nych zkusenosti lidstva. Svételnost barev slu¢uje vzdjemné si vzdilené styly
v mnohohlasou jednotu. Tutéz funkci md i Havelkova hudba.’

V Jasného i v Jakubiskové filmu se uplatiiuje lidova tradice, lidovd kul-
tura, lidovd moudrost. Avsak na rozdil od Zbehii v Rodcich jsou tyto hod-
noty prevedeny do soucasnosti. Je to ,,soudoby folklér®: lidové koumdctvi,
nerozhodnost, furiantstvi, lehkovdznost, fantazie se neodivaji do staroby-
lého hévu, ale do dobovych konfekénich odéva.

U Jasného filmu je herecky projev dusledné introvertni. Je uméteny, bez
ostentativnich afektl, ponofeny do nitra postav (zvldst vyrazny ptiklad:
scéna, v niz novopeceni ,funkciondfi“ kddruji Lampu).

Charaktery postav nejsou abstrahovdny do typl.. Naopak: z obecné
predlohy desperdta, slabocha, idealisty, snilka, selského tvrdohlavce,
milence atd. se vyhrocuji do ostrého, jedine¢ného profilu Zdsinka, Pléc-
mery, Ocendse, Pyrka, Frantiska, Bertina atd.

I Vojtéch Jasny si musel uvédomit, Ze je tieba chrénit akcudlni situace,
opsané z neddvno minulé historie, pfed publicistickou docasnosti; ze je
nutné je zakotvit v minulosti, ddt jim autoritu trvalé, nadc¢asové zkuse-
nosti. Proto hodlal svést zijici se zemfelymi. Proto zafadil pted zdvér filmu
karnevalovou scénu — tragikomickou lidovou veselici.

Do masek Smrtika, Byka, Kozla, Blizna, Certa jsou prevledeny postavy,
které duvérné zndme z filmu. Z jedine¢nych charakterii se stdvaji tradi¢ni

9 Partitura Havelkovy kompozice je mi nedostupnd. Nemohu proto své tvrzeni demon-
strovat. Jsme-li v§ak u hudby, nemohu najit vysvétleni, pro¢ Jakubisko ve svém filmu tak
okdzale zanedbal hudebni part. Lidové uméni je pfece vzdy bytostné spojeno s hudebnim
projevem. Koni¢kova hudba v$ak nemd ani lidovou, ani modern{ fakturu, nevykondvd
ani diferencia¢ni, ani komentdtorskou funkci. Dokonce na mnoha mistech nebezpeéné
stird ostré profily obrazové slozky.
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alegorické typy — podobné jako u Jakubiska. U Jasného je to jen bleskové
pozndni. Av$ak i tato krdtkd pfipominka stadi, aby si divék uvédomil hloubku
historie lidské zkusenosti, aby pocitil horky dech vé¢ného mytu Zivota.

Srovndvame-li Roddky a Zbehy, neméla by ndm uniknout dvé fakta,
na prvni pohled snad vedlejsi: totiz jaké jsou vychozi a zdvérecné situace
obou filma?

Jakubisko zacind cely film i jeho jednotlivé ¢dsti momentem nejhlubsi
krize: tragickym koncem bitvy v prvni svétové vilce, o¢ekdvanim kri-
zové situace na konci druhé svétové vilky, hrizami podsvéti po konci
pristi valky.

Jasny zacind idylickym, téméf pohlednicovym obrizkem méstecka,
ponofeného do klidu, do zvuki klekdni.

U Jakubiska se dalsi dé¢je vrsi, téméf eruptivné vzty¢uji do dramatické
architekeury.

U Jasného se z klidového stavu jako z klubka rozplétd rada situaci nava-
zujicich jedna na druhou.

A zdvéry obou filmi? U Jakubiska je jim neclenénd krajina s nizkym
horizontem, tisnivd svou bezlidnosti, nadéjnd svou zeleni, skandovani
nezastavitelné se otd¢ejicimi lopatami vétrného mlyna.

Jasného film uzavird pohled do adoli s vysokym horizontem, ¢lenéného,
plného svéZesti jarni zelené a uspofddaného podle velmi vyrazné kfivo-
laké cesty. Po ni krdci (¢i jede) ¢lovek — Oéends. Cesta znamend postup,
cil, budoucnost, ale soucasné i vymezeni.

Jasného koncepce je v podstaté analyzujici, Jakubiskova v podstaté syn-
tetizujici.

Rozdil v zdkladnim uméleckém pfistupu k problematice Zivota kazdého
z umélca je, myslim, ovlivnén jejich generaénim pavodem.

Vojtéch Jasny pochdzi z generace, kterd zacala chdpat svét béhem nacis-
tické okupace. Tato situace ji méla k tomu, aby sledovala den ze dne fakt
za faktem. Stejné i situace po roce 1945 byla sledem ¢int, dspéchi i zkla-
méni. Jasného generace vidéla véci v postupu, v nédslednosti, v déjindch
budoucnosti. Pravda: prudky spdd déja ved! tehdejsi mladé ¢asto k tomu,
ze se spokojovali jen zjistovanim postupnych faktd a zanedbdvali jejich
piicinné vazby. Nicméné: svét, Zivot se jim stéle jevil jako fetéz dilcich —
a stéle lepsich — skute¢nosti.

Jakubiskova generace vstoupila do hotové situace. Neznala zacdtky,
prameny, z nichz vznikla feka. Uvédomovala si piikré neshody mezi



O LIDECH A SMRTI 83

proklamovanymi a chténymi zdméry a jejich vysledky. Problémy vsak
byly navrseny. Pro mladé nebylo nadéje, Ze by je mohli rozplést. Jediné
mozné bylo chédpat situaci v celku, v globdlu, jako kompaktni véelidskou
kritickou situaci, trvajici v neomezeném case.

Vztah kazdého z umélcti k realité, s niz se stykali ve véku, kdy nejcitli-
véji vnimaji zdhady Zivota, se zfejmé obrdzi v jejich dile: jedno je ¢lenéné,
historizujici, druhé souhrnné, globdlni, statické.

Oba umélci vsak shodné chdpou smysl umélecké tvorby: nevidi jej
v polemice s dobou, ale pfedevsim, ne-li vyhradné, v usili strhnout do
ohniska zivotnich otdzek co nejvétsi pocet lidi, intenzivné zadtodit na
jejich svédomi, vyvolat potiebu osobni aktivni angazovanosti kazdého
cloveka.

Jejich dila ptisobi tisnivé. Nejsou vSak beznadéjnd. Naopak. Verva, s niz
ten i onen tvoii, svéd¢i o tom, Ze oba maji hlubokou divéru v progresivni
sily lidstva a v podnétnou moc uméni.

Jejich umélecké ¢iny nechtéji ,nastavovat zrcadlo®. Nechtéji zaujmout
duchaplnosti a anekdotickou vtipnosti paralel a pfiméra. Nejsou to stiz-
nosti na zmafené nadéje, na zmarnéné sny o $tésti. A co hlavniho: jejich
umélecké ¢iny nejsou mesidsské. Nezvéstuji novy svét. Pripravuji vsak pro
né¢j podminky v mezich uméni a v mezich svych sil.

Jejich uméleckd dila nejsou ani sdélenim hotovych ndzoru, ani jejich
interpretaci. Jsou to dila, jimiz sdm umeélec procesem tvorby dospivd
k pozndni, a tudiz dila, jejichz vnimdnim ziskdvd divdk nové, vlastni,
dosud v té intenzité a estetické vyraznosti nepoznané zkusenosti.

Jasny i Jakubisko ni¢i prevzaté, ddvno zfosilnéné myty, lépe fetise
o ,hrazich vilky“, ,hrdinstvi®, ,smrti a Zivotu®, o ,nadéji®, o ,cti“. Oba
za¢inaji tvofit nové. Pravda, zadinaji nejhor$im. Avsak pozndni nejhorsiho
mé tu vyhodu, ze v zérodku ni¢i kazdou falesnou nadéji, kterd se nemuze
opfit o aktivni, uvédomélou, dislednou a ovsem i vysoce riskantni ¢innost
kazdého jednotlivce bez vyjimky. Lucien Goldmann by patrné fekl, Ze
boti pfedchozi (provizorni) rovnovahy, aby podnitili lidi vytvéfet (provi-
zorni) rovnovahy nové, ptihodnéjsi. Oba umélci nesporné piipravuji vznik
novych idedlt i novych mytl — mytt nového svéta.

Kazdy z obou filmt je mimofddnym uméleckym ¢inem. Moznd,
z historického hlediska, zdvaznéj$im nez jednotlivé vyznamné filmy
obou poslednich generaci ¢eské a slovenské kinematografie. Zbehovia
a Rodldci jsou, kazdy svym zplisobem, jakymsi ,svodem® myslenek, snah
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i poetickych postupti moderni ¢eské a slovenské filmové tvorby. Vstrebd-
vaji je do sebe a reflektuji je. Samozfejmé, tento udél je i omezuje, rodové
zatézuje.

Zd4 se vak, ze oba filmy patfi mezi dlouhovéké umélecké ¢iny. Maji
pfedpoklady rozmnozovat lidskou zkusenost na kterékoli kfizovatce déjin
v budoucnosti blizké i vzddlené.



OTAKAR VAVRA A KLADIVO
NA CARODEJNICE

(Znovu cesky historicky film)

Skute¢ny umélecky hodnotny historicky film — tedy nikoli tzv. film kos-
tymni — byl v ¢eské kinematografii pomérné fidkym zjevem. Vzdy byl
natdcen k urcité soudobé situaci a vidy mél vyhranéné socidlni, pfimo
politické posldni.

Velky némecky, francouzsky nebo anglicky historicky film z konce dva-
cdtych a hlavné z prabéhu tficdrych let (reprezentovany napt. Lubitschem,
Feyderem, Duvivierem, Kordou aj.) se predevsim Zivil vnéjsi pitoresknosti
historického obdobi. Politickd fakta a souvislosti v ném vystupovaly jen
ndznakové, jako vedlejsi motiv, ne-li jen jako kolorit doby. Byly vétsinou
traktovdny povrchné, nevédecky, zaujaté.

Velky sovétsky historicky film tficdtych let (typu Petrovova Petra Veli-
kého — nemyslim tedy na pozd¢jsi dila Ejzenstejnova Alexandra Névského &i
Ivana Hrozného) — byl predevsim politickym argumentem. Sovétsti autofi
pracovali s historii po svém: snazili se nejprve zavést divika do minulosti,
oziejmit jeji politickou problematiku. Teprve pak ho vyvddéli do soucas-
nosti. V povédomi divékil tedy utvéieli politickou, konkrétné revolu¢ni
tradici. Prodluzovali sou¢asnost do minulosti.

N4$ historicky film tuto okliku neznal. Jeho autofi uzivali historickych
faket a dé&ju jako Sifry, jejiz rozlusténi mluvilo k ptitomnosti pfimo, bez
prostiednictvi minulého. Myslim tim pfedev$im na filmy Otakara Vivry
Cech panen kutnohorskych, na Filosofskou historii a na Némou barikddu.
Jsou to vyrazné piiklady naseho uméleckého filmového ptistupu k histo-
rii. Nejen to: jsou pilife nasi kultury tohoto Zdnru.

Kladivo na carodéjnice je novy historicky film Otakara Vévry. Byl
koncipovdn v letech 1967 az 1968, natocen v roce 1969. Jeho syzetem
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je skute¢ny inkvizi¢ni proces proti ¢arodéjnicim ve Velkych Losindch
a v Sumperku koncem 17. stoleti. Vivra se inspiroval & spiSe déjové orien-
toval stejnojmennym romdnem Véclava Kaplického (z r. 1963). Litku vsak
soucasné ¢erpal z pivodnich svédeckych pramentt a zdpist. Vavriv stu-
dijni materidl, pfedev$im podrobné vytahy ze zdpisti bludovského pdtera
Viclava Medka, ale i jinych svédkii, md pres Ctyfi sta stran.

Inkvizice

Ptipad z Velkych Losin, ktery zpracovdvd Otakar Vdvra, predstavuje inkvi-
zici v upadku. To nemyslim Zertem.

Svatd inkvizice (Inquisitio hacreticae pravitatis — setfeni kaciiskych
nepravosti), ,nejstrasnéjsi zbran absolutismu®, podle Marxe, vznikla
v katolické cirkvi jiz béhem 3. stoleti. Existuje — coz si asi mdlokdo uvé-
domuje — legdlné dodnes a také dodnes skute¢né funguje. Tato cirkevni
instituce méla chrdnit katolickou ideologii pred herezi a katolickou cir-
kev pfed nepfidteli.

Hereze, kacifstvi se projevuje zdkonité v kazdé ideologické soustavé,
kterd se stévd obecnym Zivotnim ndzorem a zikonem jedndni. Md vzdy
dvoji, protichtidny G¢in: kritizuje dosavadni, vétinou jiz dogmatické
ndzory a zdsahy. Objevuje nové myslenky jak na uc¢ené, tak i na naivni,
lidové roviné. Ohrozuje stavajici fdd. Soucasné vsak je i silou, kterd stary
fad ozivuje, poskytuje mu ,,trénink®, vnucuje mu nové myslenky, pfizpi-
sobuje jej novému zivotu. Jestlize tedy katolickd cirkev stihala nejriiznéjsi
sektdfstvi, brénila se tim sice nepfiteli, ale sou¢asné sama sebe posilovala
pro budoucnost, omlazovala se. Herezi do sebe vstiebdvala.

Nejcastéji se inkvizi¢ni Fizeni vyklddaji zjednodusené jen jako
jednostranné brutdlni potlacovani skute¢nych i smyslenych nepftel cirkve
aviry. V  klasické“ dobé inkvizice, v obdobi rozvinutého feudalismu (pfi-
blizné mezi 8. a 14. stoletim) vsak bylo inkvizi¢n{ fizeni, véetné viech
»senzaci®, které vzbuzovalo, také formou ideologického vyvoje a boje pro-
nikajictho do nejjemnéjsich kapildr kfestanského svéta.

Ani ekonomickd motivace inkvizi¢nich procest, kterd se bézné uvddi,
neni pfesnd a obecné platnd. Lenin charakterizoval feuddlni ndsili jako
ndsili pfedev$im mimoekonomické. I na ,klasickou® inkvizici dluzno hle-
dét predevsim jako na akt ekonomicky nezainteresovany.
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Stiedovéky clovék chdpal skuteénost zpiisobem pro nds nepfedstavi-
telnym. Vsechno skute¢né bylo jen projevem bozim. Bylo bozim slovem,
bozim vyrokem. Stiedovéky clovék svét, skutecnost cetl.

Slova neoznadovala véci, ale byla vécmi: pro co bylo slovo, to mate-
ridlné existovalo, byt bylo smyslové nevnimatelné. Existoval biih, andélé,
ddbel a jeho kamarila, protoze pro né byla slova. Existoval succubus
a incubus atd.!

Clovék byl skuteéné v moci dibla, jakmile toto podezteni bylo vyslo-
veno. Proto jsou inkvizi¢ni soudy piivodni podoby predev$im verbdl-
nimi soudy (chtélo by se fici nominalistickymi, kdyby tento termin
nepatfil filozofickému sméru). Verbalismus soudcti nebyl — v ptivodnim
zdméru — trikem, léckou, ale ,védeckym® postupem odhalovini viny, kterd
byla mimo obvinéného, o niz obvinény na poc¢dtku soudniho fizeni nevé-
dél, jiz byl nevédomou obéti. Clovék se jevil jako viltisté boha s d4blem
a vina obZalovaného byla (do¢asnym) vitézstvim ddbla — v jednotlivci
i ve skupindch.

Dusledek toho byl, ze dibelskd posedlost, kacitstvi, dokazované pre-
dev$im verbdlnimi prosttedky, byly skuteéné nejen v myslich soudcti
a divaka (procesy byly velkymi shows, dilezitymi socidlnimi, ba mozno
fici i kulturnimi faktory), ale i v mysli samotného obzalovaného.

Ptiznacné a velmi zdvazné je, ze obvinéni se ptizndvali sice pod nédsledky
télesného i dusevniho muceni, aviak z hlediska obou stran (¢i vSech tf{
stran, tj. i divdki) dobrovolné, z vnitiniho pfesvédéeni. Prizndvali se ve
jménu Cistoty cirkve a viry a v touze osvobodit se od zlych mocnosti, od
hereze. Updleni bylo aktem viry — autodafé.

Autodafé, likvidace ohném nebo doZivotnim umirdnim ve vézeni, bylo
tedy aktem lééeni dusevniho, intelektudlniho malomocenstvi obvinéného
a ovSem soucasné aktem obrany pfed ohrozenim cirkve svaté. Odsouzeni
z obdobi ,klasické® inkvizice tedy umirali v presvédceni, Ze se znovu
stvaji dobrymi kfestany, katoliky, Ze se vraceji do lina cirkve. Proto pred
popravou soudctim dékovali.

1 O tom podrobné: Michel Foucault. Les Mozs et les Choses. Paris: Gallimard, 1966;
a Tyi. Histoire de la folie a [’dge classique. Paris: Plon, 1961. [V ¢eském prekladu: Michel
Foucault. Slova a véci. Pteklad Jan Rub4s. Brno: Computer Press, 2007. Tyz. Déjiny silenstvi
v dobé osvicenstvi. Prelozila Véra Dvofikovd. Praha: NLN, 1994.]
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Ve filmu Kladivo na carodéjnice se s timto postojem odsouzenych nese-
tkdvdme (kromé Zebracky Maryny Schuchové). Vsichni umiraji s pocitem
kfivdy, s védomim, Ze jsou nevinni, a Zddny z nich — ani podle autentic-
kych zdpist — nemysli pfitom na pravost ndbozenstvi a na istotu cirkve.

Proto mluvim o inkvizici tohoto typu, o inkvizici prvniho obdobi
kapitalismu, jako o inkvizici ipadkové. Formdlné se providéla verbdl-
nim ndtlakem stejné jako inkvizice o dvé &i Ctyfi stoletd starsi. Ve sku-
tecnosti vak nynéjsi verbdlnost byla licomérnd a nevérohodnd. Nevéfili
v ni vzdélani racionalisté, obrozenci, nevéfil — po zkusenostech z tficeti-
leté valky — ani prosty lid. Vira v ni byla oslabovdna i ndstupem silicich
ekonomickych, kapitalistickych vztahu.

Ve filmu vidime, ze uréujici hybnou silou procesu se stdvd ekonomicky
zdjem. Soudce Boblig z Edelstadtu, sdim méstan, odsuzuje pfedevsim
bohaté méstany, aby jim mohl zabavit majetek. ,Vyvlastiuje vyvlastio-
vatele®, dalo by se fici s Marxem.

Skute¢nost, ze ve filmu Kladivo na éarodéjnice nikdo z odsouzenych,
dokonce ani knéz, dékan Lautner, neuvazuje pfi mudeni ani pfed popra-
vou v kategoriich ndbozenskych, nybrz jen v kategoriich mordlnich, ma
stézejni vyznam pro vyznam a smysl Vévrova filmu.

Slovo o Vivrovi

Otakar Vdvra je mimofddnd osobnost ¢eského filmu. Jeho umélecky
vyznam pro nasi kinematografii neni na prvni pohled patrny, sledujeme-
-li jeho dila jednotlivé a ptilezitostné. Vyplyne vsak presvédcivé a piekva-
pivé, jakmile jeho tvaréi dréhu zkoumdme v pribéhu let a v souvislosti
s celou ¢eskou kinematografii i v souvislosti s vyvojem naseho kulturniho
a kulturné politického Zivota od pocdtku tficdtych let do dneska.

Vymodelovat Vévriiv umélecky profil ve vsech souvislostech je oviem
v casopiseckém ¢ldnku neuskute¢nitelné. Pokusili jsme se o to ve svazku
JFlm® Ceskoslovenské vlastivédy, ktery ma letos vyjit (nakl. Horizont).?
Omezim se jen na strohé, a proto diléi vysledky predchozi hlubsi analyzy
zivotniho dila a umélecké osobnosti Otakara Vivry.

2 [Kniha nakonec vydéna nebyla: vice viz v Jan Svoboda. Skladba a tid: Cesky teoretik
Jilmu a televize Jan Kucera. Praha: Ndrodni filmovy archiv, 2007, s. 259-264.]
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Vidvra patfi k té generaci (bylo by moznd lépe fikat: k tomu druhu)
filmafd, ktefi nejsou predevsim posedli myslenkou ¢i myslenkami, jez
musi dodate¢né umélecky vyjadfit prévé filmem, nybrz ktefi jsou pre-
dev$im posedli filmovdnim. Pro uspokojeni své vdsné hledaji dodate¢né
ndméty a lacky.

Tomuto typu umeélcit hrozi nebezpedi, ze jejich dilo nebude mit ideo-
vou a ani stylovou jednotu. Presvéd¢ivym dokladem je Zivotni price Mar-
tina Frice: je myslenkové, ndzorové i stylové eklektickd, ba kompilovand.

Vivra této néstraze nepodlehl. Pravda, jeho dilo se rozvétvuje do nej-
rozmanitgj$ich zdnr. Vévra si v§ak dovedl vzdy zvolit ndmét z dobré
literatury (s vyjimkou Divky v modrém) a vidy v ném dovedl najit a zdi-
raznit pokrokovou myslenku. Ve zvldst vypjatych dobdch — v obdobi ohro-
zeni republiky pfed okupaci a v roce 1948 — pak vytvofil dila oteviené
bojovn4, revolu¢ni. Lze tedy Fici, Ze umélcovu filmovaci vdsen ovldda
sice jedna jedind, nediferencovand, nicméné neustdld snaha: byt ideové
progresivni.

Vivra ma rovnéz od zac¢dtku neustdlou potiebu byt formdlné na své-
tové trovni. Lze fici, Ze véi{ vic svétovému vyvoji kinematografie nez
svému vlastnimu. Dilo vyznamného ciziho reziséra, jehoz styl ¢i rukopis
Vivrovi osobné vyhovuje a jejz povazuje za objevny a nosny, peclivé stu-
duje. V$imd si strukeury jeho price, napiiklad prostorového feseni délky
zabért, syntaktickych postupti, hustoty rznych zdbérovych ahla, frek-
vence dialogll ap. Vzpomindm si, ze v mlddi, na zacdtku své rezisérské
drdhy se uéil skladbé nékterych svych oblibenych filma (naptiklad filmi
Pudovkinovych) pfimo nazpamét.

Ve filmu, ktery po takovém studiu nato¢i, se skoro vidy setkdme se sto-
pami stylu studovaného dila. Nové stylové a vyrazové prvky vsak nejsou
ve Vévrovych filmech prostoduchymi a heterogennimi ndpodobami. Hned
od pocitku dovedl Vivra nové poznatky organicky vélenovat mezi prede-
slé, obohacovat jimi sviij vyrazovy systém. Jeho osobni styl, osobni rukopis
tedy nevyrustal z jediného individudlniho kmene. Byl a je stdle se pro-
ménujicim, stdle se obohacujicim a zpeviiujicim a zdroven stdle ispornéj-
$im stylovym systémem.

Nejosobnéjsim a téméf neménnym rysem vSech Vévrovych praci je jeho
pfesnd, ¢istd a pevnd dramaturgickd stavba. Jeho filmy jsou kinema-
tografickymi architekturami: pfisnymi, sevienymi, aristotelsky cistymi.
Vivrovym filmiim se ¢asto vytykd neosobnost, vypocitanost, chlad. Tyto
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rysy jsou jisté projevem jeho subjektivniho zaloZeni. Jsou vSak zdirazno-
vany hlavné onou pevnou, jadrnou konstrukei dramatu. Vyhodou tohoto
postupu je jednak srozumitelnost, sdélnost Vdvrovych praci a presnd
»drdha letu®, jednak stdly podil monumentalizujiciho patosu.

Jingm vyznamnym znakem Vdvrova uméni je jeho sluzba ceské
literatufe, predev$im epické, tedy romdnu a novele. Jeho dramaturgické
nadéni a zkuSenost mu dovoluji proménit epické vyprdvéni v drama. Pfi-
tom se vSak Vdvra stiezi porusit romanopiscovu myslenku. Cti autora az
puntickarsky, ddvd se do jeho sluzeb. Na tiskové konferenci pfi uvddéni
filmu Nocni host to tekl vefejné: ,Neménim autorovy zdméry. Respek-
tuji ho do podrobnosti.“ Zavattiniho prekvapil, kdyz na jeho otdzku, jak
pojme Capkovu Proni partu (kterou pravé tehdy pfipravoval), odpovédél:
»No capkovsky.“ Sledujete-li Vavrovo dilo podrobné, zd4 se vim nékdy,
ze se jeho oddanost autoriim blizi sebeobétovdni. Je pak jen pfirozené, ze
myslenkovd zralost filmu i jeho vnitfni faktura zdviseji do zna¢né miry
na kvalitdch literdrni ptedlohy.

Kladivo na carodéjnice neni po filmové strince dilem formdlné objev-
nym. Ve srovndni s pfedposlednimi Vévrovymi filmy Zlatou renetou
a Romanci pro kiidlovku ptisobi az tradi¢né. Zd4 se mi, Ze se v ném Vivra
vraci stylové k Nezbednému bakaldri a Roziné sebranci. Dilo je znaéné
vyrovnané, ve vyrazovych postupech zklidnéné. Proto se na ném zvl4st
vyrazné jevi rdzovité rysy Vévrova uméleckého profilu, vyhody i nevy-
hody jeho tvircich zdsad.

Charakteristiky filmu Kladivo na ¢arodéjnice

Film Kladivo na éarodéjnice je rovnéz zpracovin podle romédnu. Kaplic-
kého romdn, zna¢né poplatny jirdskovskym postuptim, dnes jiz malo a¢in-
nym, vSak zfejmé neziskal u Vévry plnou autoritu. Proto se Vdvra a jeho
dramaturgickd spolupracovnice Ester Krumbachova obritili k piivodnim
dokumentim. Pro Vivraiv pomér k autorovi literdrni pfedlohy vsak je pri-
znac¢né, ze ackoli mohl s Krumbachovou na zdkladé autentickych svédectvi
vytvofit nejméné tucet samostatnych déji, pridrzel se nepfili§ vynalézavé
déjové konstrukce Kaplického.

Pfemira svédeckého materidlu, nalezend Vavrou a Krumbachovou
v dobovych zdznamech, vrsend na dtlou déjovou kostru Kaplického
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romdnu zpusobila, Ze obratle dé¢jového fetézce romdnu se rozestoupily.
Jednotlivé ¢lanky, epizody déjového postupu, samy v sobé kompakeni
a sevfené, se ve filmu vdZou znaéné volné, jsou upoutdny ,na dlouhé
otéze“. D¢j se proto volné, nékdy az liné rozlévd, film piili§ nespéchd
k svému konci.

Dusledek toho je, Ze Kladivo md rdz epického vypravéni, nikoli dramatic-
kého poryvu. Ve filmu je patrnd snaha autort uvddét co nejvic autentic-
kych redlii, skute¢nych otdzek soudct a odpovédi obvinénych. Vivra vzdy
ctf autenticitu ve snaze podpofit nejen vérojatnost filmového zpodobeni, ale
i samu pravdivost.’ Téméf zcela potlacuje jakoukoli romantickou fabulaci
— s vyjimkou nesmélého ndznaku milostného vztahu Lautnera a Voglic-
kové (kterou proti skute¢nosti omlazuje). Misty se uchyluje az k prostému
fadéni fakea bez diegetiky, tedy jen k sledovani jejich postupu, takze Kla-
divo — ve vzpomince — nékdy pfipomind populdrné-védecky nebo naukovy
film, zpodobujici rekonstrukci mechaniku inkvizi¢nich souda.

Jinym nebéznym ptiznakem filmu je egalizace dramatickych postav.
V Kaplického romdnu lze za hrdinu nepochybné oznacit dé¢kana Lautnera.
Kaplicky ho modeluje jako postavu, o niz se zprvu tfi$ti poryvy nadchdze-
jici hriizovlddy. V zévéru ho pak smrst strhne a zahubi, je to tedy vyrazné
epickd postava, obét vnéjsich sil. Nemd schopnost jednat samostatné, ini-
ciativné a z va$nivé vnitfni nutnosti.

Ani Vévra s Krumbachovou nepfeménili Lautnera ve skute¢nou dra-
matickou postavu, tedy v clovéka aktivné a nutné jednajictho a tim pfimo
zasahujiciho do hlavni kolize doby. Vévra pfedstavuje Lautnera nejprve
jako osvicence, ktery sice md vnitini odpor k hriizdm, které se kolem
né¢ho rozpoutdvaji, avsak redlné proti nim nic nepodnikd. V prvni ¢dsti
dila ptisobi postava dojmem skeptického racionalisty, ktery si uvédomuje
jak to, ze proti inkvizi¢nimu fddéni jednotlivec nic nezmize, tak to, ze
proti inkvizici nebudou ochotni nic podniknout predstavitelé svétsti ani
duchovni.

Jakmile je Lautner obvinén a zatéen, méni se — ve Vdvrové pojeti —
ptikfe jeho psychicky charakter. Obsahem mluvy, jeji intonaci, rytmem

3 S touto vérnosti faktu az do autentickych promluv piekvapivé nesouhlasi vyrok
dozorce ve vézeni. Kdyz chee zndsilnit Lizu Sattlerovou, fekne: ,Tak mi dej!“ UZije tedy
nepochybné novodobého slangu a kromé toho slovni hticky. Mladd Sattlerovd mu totiz
krétce predtim fekla: ,,Chci mluvit s maminkou. Ddm ti penize.“ Debiln{ dozorciiv vyraz

¢inf moznost takové slovni operace krajné pochybnou.
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a dynamikou, stejné jako gestikou a mimikou, hlavné vSak vnéjsim vzhle-
dem tvdfe modeluje Vdvra Lautnera do gotické podoby Krista-muced-
nika. Odvazuji se fict, ze s pfispénim mékkého osvétleni, jasu, ktery
jako by vyzafoval z nitra dékanovy tvéfe, obdafuje Vdvra kristovskou
gotickou masku melancholickym oparem prerafaelitii. Gotika vyjadro-
vala utrpeni znaky télesné bolesti. V prerafaelitské vytvarné vypovédi
prevazuji znaky spiritudlni. V posledni fizi podléhd sice Lautner téles-
nému muceni a dozndvd, Ze se Ucastnil sabatd, soucasné vsak — jak
napovidd jeho zjev — se osvobozuje od své télesnosti, posiluje sviij postoj
netoliko védomim, ze to, co pfiznal, je nesmysl, ale i tim, Ze si ucho-
vévd rozumovy odstup od hrozné skute¢nosti. Sviij skepticismus zfejmé
nezradji.

Jde tedy sice o katarzi, avSak dramatickd kfivka osobniho vyvoje
Lautnerovy postavy nestoupd, nybrz naopak klesd. Postava tedy ztstdva
v poloze epizmu.

Druhou nédpadnou postavou filmu je inkvizitor Boblig z Edelstadtu.
Ldka na sebe divikovu pozornost vervnim chovdnim a hlu¢nosti. Zd4 se
byt dokonce ,viidcem hry“. Nicméné ani on neni plnokrevnou drama-
tickou postavou. Neni tudiz ani ,zédpornym hrdinou®. Boblig neni aktiv-
nim inicidtorem déni. K své funkei pfijde ndhodou, a nikoli v disledku
vlastniho niterného a nutného snazeni. Zapleten do udélosti, které nako-
nec jen zddnlivé Fdi, stdvd se jejich obétl. Prilezitost, tj. Gstupnost okoli
z n¢ho déld stdle ukrutnéjsiho vraha.

Pravda, Boblig se této cesté do pekel nestavi na odpor. Vyhovuje totiz
jeho lotrovské povaze. Nicméné jeho zdvére¢né opilé chvastounstvi je sebe-
klamem. Boblig nenf reprezentantem zddné ze sil historické kolize doby;
je jen jejim neiniciativnim sluzebnikem.

Lautner a Boblig jsou tedy ve filmu jen drobnymi akcenty nad vyrov-
nanou skupinou ostatnich postav. Vsichni obzalovani, a tedy i odsouzeni
jsou si vzdjemné rovni. Kazdy vyslech a kazd4 poprava jsou jen varian-
tou predchozich. Lisi se od sebe jen vzhledem a jménem obéti a ¢asovym
zatazenim. Z4dn4 z postav nevystupuje z fady, nepomysli na organizo-
vany, silami vlastn{ socidlni vrstvy podporovany odpor. (Je pozoruhodné,
ze ve filmu nevystupuji jako obéti mladi muzi, tedy synové-dédici. Film
pfedstavuje jen starsi muze a star$i i mladé Zeny.)
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Dusledné zrovnoprédvnéni postav a egalizace epizod jsou dal$im rysem,
ktery podporuje epicky, ne-li epicko-informativni charakter dila a pfispiva
k tomu, Ze jddro pribéhu se stdvd abstraktnim.

Zrovnopraviovani{ postav posiluje Vévra i tim, Ze se zcela vyhybd jaké-
mukoli psychologizovéni (s drobnou vyjimkou zcela okrajové pfipomi-
naného fardfe Schmidta). Postavy jsou kresleny jen zvnéjsku, zjevové.
Jejich chovédni se koneckoncti musi vzdjemné podobat, protoze se riznf
lidé dostévaji do stejné situace: jsou podrobovdni télesnému muceni tak
vysokého stupné, Ze ztriceji védomi o sobé, a tudiz se zbavuji i vnéjsich,
odliujicich znaki.

Pozornosti nemuze ujit to, co bych nazval upfimnou otevienosti syZetu.
Nejvétsi tajemstvi pro divika — v dramatickém smyslu — je v expozici.
Protoze jeji figury nejsou v akci, kterd by se pfimo vdzala k prfistim udé-
lostem, divék je zprvu nerozezndvd. UrCuje si je az zpétné, v reminiscenci
bud béhem filmu, nebo po ném. Jakmile se vsak rozbéhne vlastni d¢j,
dostavé se divék do predstihu, ktery se neustéle zvétsuje. Miize predvidat
osudy i chovdni stdle $irstho a Sir$tho okruhu postav. Neptekvapi ho ani
lavinové se $ifici obvinéni, ani zatéen{ hrabéciho Gfednika, ani oportunis-
mus biskupa, ani zrada rychtife Caupa, samozfejmé ani zatCeni a zhrou-
ceni Voglickové a Lautnera.

Zkuseny dramaturg a rezisér, jakym je Vdvra, dociluje této prizracnosti
soustavou klis¢, lépe kéd, jez predklddd v jemném dynamickém odliseni
zkusenému divékovi. Je to naptiklad skladba véty, jeji kadence ¢i intonace,
umisténi postavy vici jinym, svételny akcent na postavé ¢i véci, rekvizita
v ruce postavy, zddnlivé bezdéény pohled, zvolnéni toku déje, vyznamnd
zdmlka, hudebni podtext aj. I tato dramaturgickd nezdludnost posiluje
sdélny, konstatujici i — v dal$im duasledku — zobecnujici charakeer dila.

Viimnéme si vSak i vytvarného pojedndni filmu. Pfizndm se, Ze jsem
byl rozli¢nosti inventdrnich ¢isel vytvarnych styla a citaci konkrétnich
malifskych dél ponékud prekvapen, prestoze zndm Vivrovo intenzivni
zaujeti pro malifstvi a jeho vytvarnou erudici.

Ve filmu se setkdvime s Holandany 17. stoleti, s jejich pfimymi liniemi
a plnym ¢istym zasvétlenim (napfiklad v 1dzni nebo v Lautnerové pracovné
ap.), s rubensovskym zdtraziiovinim materidlu a jakosti véci v aranzm4
i v celcich (naptiklad pfi panskych hostindch), s diirerovskou grafi¢nosti
a expresivni kiedi (napiiklad ve scéné zebréka na chrdmovych scho-
dech), s Caravaggiovym (nebo také Riberovym) roz¢lenénim stinu, lépe
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tmy a jast, zdaraziiovanych bilym litkovym podkladem nebo svétlym
inkarndtem atd. Jsou i scény, v nichz se v témz prostoru a ase setkdvaji
zna¢né odlisné styly. Napfiklad ve scéné obnazeni Voglickové: inkvizi-
tor a piisedici jsou vykresleni jakymsi zjednodusenym rembrandtovskym
zpusobem se zvyraznénymi rysy tvdii a ¢lenitosti odévi, kdezto Voglickovd
a kati (ukazovani v protipohledech) jsou vsazeni do Serosvitu s mohutnym
akcentem na nahém, stylizované nalomeném téle.

Zvlast prekvapuijici je véak nenaddly, ojedinély (a témét doslovny) citdt
Ttebonského mistra. Myslim na portrét Lautnera z nadhledu, leziciho na
pry¢né v kobce po prvnim muceni a stietdvajiciho se s dékanem Win-
klerem). Zd4 se mi to byt prili§ smély odskok nejen ¢asové (v priméru
o tfi staleti), ale i malifskou technikou a hlavné ideovym pojetim. Vysvét-
luji si ho jen tim, ze Vdvra, ktery, jak jsem fekl, zpodobil vySetfovaného
a muceného Lautnera jako goticko-prerafaelitského Krista-mucednika, se
stal obéti bezdé¢né vytvarné asociace.*

Snad nejndpadnéji atypickym znakem Vdvrova filmu je jeho historickd
nezakofenénost. Inkvizi¢ni fddéni za¢ind drobnym, mdlo uvdzenym roz-
hodnutim prostoduchého mistniho farite Schmidta. To je ov§em spravny
zacdtek tragédie. Kamzik dupne kopytkem — a obrovskd smrtici lavina se
dd do pohybu. Ovs$em k tomu, aby se z malého dupnuti stala svétodéjnd
tragédie, je tfeba, obrazné feceno, aby tu byly hory kameni ¢i ledovet,
prudké svahy, pfiméfend teplota vzduchu atd. Pievedeno na Vévrovo
drama: ve filmu chybi ona labilni, vnitinim napétim nabitd situace, kte-
rou mize uvést do znicujictho pohybu i ten nejdrobnéjsi ¢in. Divdk se
vsak nedovi, jakd byla v té dob¢ ,labilni“ situace kraje a zemé, ani v jakych
pomérech zila hrabénka de Galle, kterd svolila, aby se na jejich statcich
inkvizice konala, jak na tom byla cirkevni $lechta, kterd se nehodlala bez-
boznému fadéni postavit, jaké socidlni a politické klima vlddlo v obci.

A nejen to: déj nemd ani bézné zakondeni. Nedovime se, kdy a jak
tédéni inkvizice ve Velkych Losindch a na Sumpersku skonéilo. Pouhy
titulek nds informuje, Ze inkvizitorovi Bobligovi se nic zlého nestalo a ze
klidné zemfel v pozehnaném véku.

4 Podobné vytvarné piekvapeni pfipravil kdysi divakiim Jif{ Trnka, kdyz do homogen-
niho proudu vyprévéni Starych povésti teskych, do svého pddného Ceského stylu postav, gest
a piirodnich forem vélenil znenaddni a jen na krétky moment témér Gplny citdt postavy
Fléry z Botticelliho Jara.
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Nevyvérd-li déj dramatu z urdité historické situace a netsti-li v situaci
neméné konkrétni, ale kvalitativné jiné, dostdvd se umélecké dilo vné gra-
vitaéniho pole lidské zkusenosti. Pluje, bloudi vesmirem nad déjinami vée-
rejSka, dneska i zittka. Je to vzdy odvdzny ¢in (je-li autorovym zdmérem),
protoze takové dilo se miize minout G¢inkem, miize byt odevsad vyhos-
tovano. Zdafi-li se vSak tento polin, ziskd dilo téméf neomezenou a pii-
tom vzdy aktudlné konkréeni platnost.

Posldni filmu

Nic z toho, ¢im jsem charakterizoval posledni Vvrav film, nemohu pova-
zovat za diisledky autorovy nezkusenosti, nepozornosti nebo neschopnosti.
K tomu presvédceni mne nepftivadi jen védomost o Vivrové profesio-
nalnim mistrovstvi a umélecké fundovanosti a o dramatické vervé Ester
Krumbachové, nybrz — a presvédcivéji — homogennost dila i jeho vnitfni
plynulost a vyvdzenost. Autofi jich docilili vzdor fadé atypickych postupt,
které jsem vyjmenoval.

Vivra zfejmé sledoval svou konstrukei uréity cil, zdmér. Je tedy tieba
polozit otdzku, o¢ vlastné Vdvrovi $lo, co chtél filmem vyslovit nebo
vyvolat? Jaky smysl chtél ddt svému dilu? K této otdzce se vSak druzi
i dal$i: jaky skute¢ny smysl md Vévrovo dilo, jakmile se setkd s divdky,
a do jaké miry si konkrétni, vysledny smysl svého dila Vivra pfedem uvé-
domoval? (Je prece zndmo, Ze dilo zhusta vyjevuje néco jiného, nez co
mu autor ukldd4.)

Vychozi Vavriv ideovy zdmér osobné nezndm. Mohu ho jen uhado-
vat: Vévra se zajimal o ndmét Kladiva béhem roku 1967. To bylo obdobi,
v némz se hodné mluvilo a pfemyslelo o rehabilitacich a v souvislosti s nimi
i o procesech z padesitych let. Lze tedy lehce usoudit, ze Vévra zvolil syzet
Kladiva jako historickou paralelu k tehdy pfipominanym procestm.

Vime vsak, Ze to, co souhrnné nazyvime procesy (a nejde jen o procesy
u nds, ale i v jinych socialistickych stdtech), nebylo jevem jednoduchym.
Kromé ¢etnych piipada, které upominaji na ,ipadkové® formy inkvizice,
jak jsme o nich pted chvili mluvili, se konaly i procesy, které byly v fddu
autodafé. Uméleckd paralela procest s inkvizici ,,upadkového® obdobi by
tedy byla zna¢nym zjednodusenim této problematiky. Nestacila by na to,
aby si film mohl ¢init ndroky na hlubsi socidln{ ucin.
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Pfipomerime si znovu chovdni postav ve filmu Kladivo na carodéjnice:
nebylo religiézni. Obvinéni se ani v nejtézsich chvilich muéeni nebo
cesty na popravisté¢ nedovoldvali viry a cirkve katolické; ba dokonce cir-
kev z tohoto f4déni ani neobvinovali! Muceni a mucenim stresovani lidé
se ztrceli sami sobé. Télesnd bolest zpfetrhdvala vSechny jejich svazky
s hmotnym Zivotem, s ostatnimi lidmi. Psychické utrpeni zptisobo-
valo naprostou ztrétu sebeuvédoméni. Inkvizitor, kladouci nesmyslné
otdzky a vyslovujici zddnou logikou nesvdzané argumenty, prestal byt
pro mucdednika ¢lovékem, ktery miize, nebo nemusi takto jednat. Jevil
se mu uz jen jako tlampad nebo prichodisko zla, které prichdzelo odni-
kud, z absolutna; zla nehmatatelného, a prece v$udyptitomného, nezadr-
zitelné ¢lovéka drticiho.

Myslim, ze film vybizi divdka, aby jej takto chdpal. Epické sdélovdni
syzetu, fazeni faktd jako v rekonstruované informaci, egalizace postav
a jejich osuda, predvidatelnost pfibéhu, rozmanitost vytvarnych styli
a kone¢né oprosténi déje od historického kontextu — to vSecko vede
k zabstraktnéni toho, co se divikovi smyslové poddvd, k absolutizaci lid-
ského udélu. Ve zpracovdni, jakym Vdvra svij film vystrojil, mizi diva-
kovi kategorie soudce a obzalovaného, viny, neviny a trestu, spravedlnosti
a nespravedlnosti Zivota a smrti. Pfed jeho zrakem vytane jen postava ¢lo-
véka, jeho existence, kterd se vak hrouti, vsakuje se v nepochopitelno,
nakonec usti do Gplné dezagregace ¢loveka.

Dik atypickym postuptim, jichz autofi vyuzili, osvobozuje se dilo od
skute¢ného, vymezeného ptipadu z Velkych Losin stejné jako od jednotli-
vych, uréitych obdobnych udélosti jindy a jinde. Neni jiz ani historickou
paralelou nebo alegorii (o jejichz klesajici G¢innosti jsem mluvil v minulé
tvaze o historickém filmu). Klene se nad objemem ¢eského historického
filmu. Povysuje se — sice v jiné mife stylizace a v jiném dobovém dekoru,
ale v podivuhodné tematické a metodické pribuznosti s Katkovym Proce-
sem — na uméleckou evokaci stézejniho problému ¢lovéka moderni doby.

A to je, po mém soudu, skute¢ny smysl Vivrova dila. Odpovéd na
otdzku, do jaké miry k nému Vdvra védomé a predjaté smétoval ¢i do jaké
miry ho vyjddfil bezdécné jako citlivy umélec své doby — tuto odpovéd
vam zistanu dluzen.
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Smuteini slavnost Zdenka Sirového je pozoruhodny film. Jeho nevsed-
nost se podle mé soustfeduje do jeho struktury, do peclivé dramatické
stavby a architektury, do pfisnosti formy a stylu, do klasické jednodu-
chosti i monumentality, do pfesného skloubeni a funk¢niho propojeni
¢lanka dramatického dila.

Co vypréavi film

Smuteéni slavnost natodil Zdenek Sirovy v letech 1968—69 podle stejno-
jmenného romédnu Evy Kanttrkové (vydala Mladd fronta, 1967). Pro
strukturu filmu je velmi dtlezité si ujasnit, jak Sirovy piepracoval epickou
ldtku na dramatickou.

Nejprve popisi piibéh presné tak, jak jsem se ho dovédél z filmu. Pred
jeho zhlédnutim jsem romdn neznal.

Jan Chladil je hruby, Zlucovity a patrné svévolnosti posedly clovek.
Podle letmych nardzek byl kramédfem ve Svazové. Nyni md znaéné pol-
nosti, které neziskal vlastni praci. Prosté typicky kulak. Na schizi, kde se
jednd o vytvofeni a vstup do druzstva, napadne Chladil nadseného agi-
tdtora, komunistu Januse, nejprve slovné, po chvili zbrani. Bez dlouhych
jedndni je vyho$tén z obce. Jesté téhoz vecera, co Chladil se Zenou ode-
jdou, tajemnik MNV Devera a jeho nohsled, hamizny bezzemek Chru-
dimsky, Chladilav statek vykradou. A jesté téze noci posle Chrudimsky
svou dceru Tonku, aby svobodnému Deverovi poklidila. Stane se, co otec
ptedpoklddal: Devera Tonku svede a vezme si ji.
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Chladil Zije se svou Zenou Matyldou ve vyhnanstvi na nedalekém stdt-
nim statku. Zijl’ v rozpadajici se dife. Za fadu let Chladil zemfe (ve filmu
neni doba vyhnanstvi Chladilovych vyslovné zminéna. Podle tfikrdlo-
vého ndpisu na dverich stdje odehrdvd se dé¢j filmu v roce 1965. Musel
tedy Chladil zit na statku tfindct az patndct let). Ihned po muzové smrti
se Chladilovd rozhodne, ze d4 svého muze pohibit v jeho rodinné hrobce
v Bezdé¢kové a pohfeb Ze mu vypravi ze Svazova, z jeho byvalého statku.
Samoziejmé, ze na okresnim NV v Bezdékové narazi na odpor. Lépe
feceno na rozpaky a nerozhodnost vefejnych ¢initelii: fardfe, Devery, ktery
je jiz velkym pdnem, a jinych afednika. Avsak Janus, keery je Devero-
vym piedstavenym, ten, po némz kdysi Chladil vystielil, pohfeb dovoli.
Rozhodne tak na ptimluvu, ¢i spis rozkaz své zeny, kterd mu pfipomene,
ze je Matylda Chladilové za okupace zachrdnila (o¢ pifesné slo, se z filmu
nedovime). Matylda md v obou obcich, Bezdé¢kové i Svazové, dobré pra-
tele. Ne tak jeji muz. Nicméné pohfeb se stane velkou uddlosti: navenek
posledni poctou neboztikovi. Ve skute¢nosti politicky zaméfenou mani-
festaci proti pfedstavitelim obce, pfedevsim proti Deverovi.

Béhem Chladilova exilu Devera zbohatl. Av$ak jeho Zena Tonka hned
od pocdtku tézce sndsi jeho podlosti, zvldsté pak to, ze ukradl Matyl-
dinu vybavu a pdr neptili§ cennych $perkii. Tonka vybavu i $perky
uschovd. Kromé toho na Tonku stdle doléhd vzpominka na smrt jejtho
tiindctiletého syna. Zahynul pfi automobilové nehodé ve voze, ktery fidil
Devera. Obnoveni Chladilova pfipadu a ndvrat Matyldy do obce vyvedou
Tonku z dusevni rovnovahy. Roztrhd Matyldinu vybavu, kterd béhem let
zpuchfela, kterou si vSak jest¢ dodate¢né ptivlastnila Ton¢ina matka, a na
pohibu nabidne Matyldé vefejné krabicku se $perky. Matylda ji odmitne.

Vecer po pohibu vidime Matyldu u zdi jejtho ubohého obydli na stdt
nim statku. Pozoruje bujnou maskarni veselici. Rozplace se.

Co a jak vyprdvi romdn

Jadro ptibéhu romdnu je totozné s jddrem piibéhu filmu. Rovnéz to, co
se v globdlu z obou dél dovidime, je v podstaté totozné. Kazdé z obou
dél vsak umélecky zobrazuje tutéz problematiku, tutéZ tematickou situaci
jinak, jinymi prostfedky a postupy, v jinych proporcich a s jinym vyra-
zovym apardtem. Kdo by chtél najit skolni ptiklad pro rozdil epického
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a dramatického dila na stejné téma, jak jej vytycil Hegel, necht se zaméii
na srovndni romdnu Smutecni slavnost a filmu, ktery podle néj Sirovy
natocil.

Romdn Evy Kantirkové je romdnem mozaikovym. Autorka se skryvd
za vypravénim riznych postav. Postavy vypravéji aseky ptibéhu vzdy jen
ze svého hlediska a z okruhu, ktery kazd4 z nich miize obséhnout. Casové
rozsahy jednotlivych vypravéni na sebe nenavazuji postupné. Prekryvaji se.
(Filmovou obdobou této skladby je Wellestiv film Obcan Kane.)

Do syzetu zavddi autorka mnoho postav. Velmi slozité a odstinéné je
charakterizuje a podrobné popisuje jejich ¢iny a udélosti z nich vznika-
jici. Do poptedi stavi Januse, Deveru, lékafe (primdie), $oféra. Matylda
se ocitd se svym uminénym rozhodnutim v pozadi.

Tato hierarchie postav a situaci vyhovuje pozadavkiam epického dila.
Romidn je vidy soustavou soubéznych jevi, proudd, snah i autorskych
reflexi (pfimych ¢i nepfimych). Vadei postavy romdnu nejsou nikdy
postavami akénimi a produktivnimi. Naopak, jsou trpné, jsou ndstroji
pomérl a jejich sil, které je modeluji — samoziejmé podle jejich povah.
Akeni a aktivni postavy jsou v romdné vidy postavami vedlejsimi. Lze
fici, ze jsou ptimo prvky nezddoucimi, nepohodlnymi, a proto odsouva-
nymi na vedlejsi kole;j.

Matyldin pozadavek a jeji akce, ackoliv doddvaji okolnostem moto-
ricky popud, ackoliv stimuluji vztahy mezi postavami do té miry, ze se
fe$i velmi rezolutné (v romdné Janu$ zahyne, Tonka tézce zrani svého
muze ap.), jsou v romdné liceny (i spiSe zminény jen utrzkovité, okra-
jové, nesouvisle. Kdyz autorka nechd vstoupit Matyldu ,na scénu, tj.
kdyz zatadi dojmy, utlumi vSechny vyroky, které by mohly vnést do dila
¢inorodost, produktivnost.

Jak vypravi film

Zdenek Sirovy a Eva Kanttirkovd (kterd je s nim podepsdna na scéndii)
sahli s podivuhodnou jistotou a bystrozrakosti do spleti romdnovych figur,
charakeeristik, podrobnych popisi situaci a prostfedi i Gvah a vyhmatli
z nich akéni jadro. To znamend piibéh, jehoz inicidtorkou, hnacf silou, ale
nakonec i obéti je Matylda. Vypreparovali tudiz z romdnu to, co v ném
vlastné konkrétné asi neni.
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Rozdil mezi dé¢jovou ndplni filmu a romdnu lze pfirovnat (v mimo-
umeélecké oblasti) k rozdilu mezi pfimou reportdzi o protrzeni piehrady
(to je Sirového film) a dokumentdrnim filmem o nésledcich povodné
na rozsihlém tGzemi pod pfehradou, v némz je protrzeni hrdze uvedeno
jen pozndmkové (to je romdn). Pro stavbu dramatu je takovd operace
nezbytnd. Na rozdil od romdnu, ktery je ,iplnosti pfedmét, je drama
suplnosti pohybu® (Hegel: Totalitit der Objekte, Totalitiit der Bewegung).
Vse, co chce drama vyjddfit, musi byt prezentovdno v ¢inech postav
a vSechno, ¢im se dramatické postavy projevuji — zjevem, mimikou, ges-
tem, mluvou, ba i odévem — musi byt ¢inem, produktivnim aktem sméfu-
jicim vné postavy, viiéi postavim ostatnim, vici obklopujicim je situacim.
Sirovému a Kanttrkové se zdafilo oprostit jddro ptibé¢hu od vSech zatézu-
jicich, epickych, dramatu nepfiznivych okolnosti. Naptiklad zjednodusili
ptibéh Januse. Z Januse udinili chabé a primitivné jednajici vedlejsi figuru.
Zbavili Matyldu otce a déti.! Psychologicky zjednodusili postavu Tonky,
kterd neni dusevné zasazena od za¢dtku, nybrz az ke konci, v dasledku
nahrnuvsich se zvldstnich okolnosti. Vynechali motiv Chladilovy psané
a nedopsané posledni vile. Postavu primére zcela eliminovali a z Soféra
ucinili komparz (i kdyz, jak nakonec uvidime, ne doslova).

Tyto redukee a eliminace sméfuji jediné k tomu, aby se v§echna sila
situace soustfedila do hlavnich jednajicich postav, pfedev$im do Matyldy.
Postavy, takto vnitfnimi rozpocty prehusténé, za¢nou pfi nejmensim vnéj-
$im popudu jednat s energii, jiz nelze zastavit, a bez ohledu na nisledky,
které jim samotnym mohou jejich ¢iny zpisobit.

Mohlo by se zddt, ze autofi prevodu snizovali ,dramati¢nost” filmu,
protoze vypoustéli fadu vzrusujicich pithod. Pozadavek ,dramati¢nosti®
ve smyslu vzru$ujictho pfibéhu je vsak pozadavkem pro literaturu, nikoli
pro drama. Dramaticky, ve smyslu drtivého vzruseni, které pocituje divik
pfi vaimdni{ dramatické hry, muze ptsobit kazd4 situace, kterd je logic-
kym, tedy nutnym, zdvislym spojenim a souc¢asné stietnutim osobniho
zdméru postavy, z jejiho hlediska nezbytného, s vymezujici silou histo-
rické situace (jiz postava chdpe, nebo nechdpe). Dramatickd postava je

1 O podobném problému, totiz pro¢ kral Lear a Gloster nemaji manzelky, a tudiz ani
jejich déti matky, viz Georg Lukdcs. Der historische Roman. Berlin: Aufbau-Verlag, 1955.
[Lukdcsova studie v piekladu do slovenstiny: Georg Lukdcs. Historicky romdn. Prelozil
Jalius Albrecht. Bratislava: Tatran, 1976.]
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tim objektivné mohutnéjsi, socidlné hodnotnéjsi a — navenek — ,drama-
ti¢egsi®, ¢im je jeji osobni aktivni produktivita tésnéji spjata s déjinnou
situaci, v niz vznikd a v niz se prosazuje. ,Dramati¢nost” dramatu tedy
z4visi na mife vdzanosti, svétodéjinné kolize s dramatickou postavou, v ni
jednajici a do ni (mimod¢k) zasahujici — s postavou, kterd se timto vzta-
hem stdvd, aniZ to vétSinou tusi, svétodéjinnou postavou (Hegel: Welthis-
torische Kollision, welthistorisches Individuum).

Sirovy a Kantirkovd tedy jednali spravné, kdyz z filmu vymytili
vSechny romdnové ,dramatické® situace a kdyz zredukovali d¢j filmu jen
na ty ¢iny a proticiny, které jsou v akénim rddiu konkréeniho, jedno-
rdzového a zcela osobniho zdméru Matyldy a v dosahu jeji ojedinélé akee.

Romaian — film

Vétdina tzv. filmovych prepisti nebo adaptaci romdnt dopadd tak, ze
film se jevi jako ilustrace romanu nebo jeho voln4 variace. Casto se film
pfizivuje na popularit¢ romdnu — a nejen na ni. I na ldtce, kterou roma-
nopisec shromdzdil, na jim vymyslenych ptibézich, charakterech atd.
Kdyz jsem si vSak dodate¢né precetl romdn Smutecni slavnost, ptisobil
na mé jako komentdf k filmu. Jako uméleckd studie k nému. Jisté pti-
pad nev$edni, kdy ptece film byl natocen pozdéji, nez byl napsin roman!
Avs$ak nesporny ditkaz, ze film je samostatnym origindlnim uméleckym
¢inem na totéZ téma jako romdn, jenz neni o nic méné samostatnym umé-
leckym ¢inem. Film Smutecni slavnost divika plné uspokoji. Nemusi zndt
romdn. A totéz lze Fici o romdnu.

Anatomie dramatu

Film mad tfi ¢dsti: prvni, nazvand Chladilova smrt, a ttetd Smutecni slavnost
se odehrdvaji v soucasnosti a jsou diachronné spojeny. Druhd ¢ast Odchod
déjové predchdzi obé o mnoho let.

Prvni ¢4st je stietnutim jednotlivee, Matyldy, s dfedni moci. Soucasné je
osobnim Matyldinym aktem spravedlnosti, respektive tim, co ona za spra-
vedlnost povazuje, co ji sta¢i k tomu, aby si byla jista, Ze jeji predstavé
spravedlnosti bylo u¢inéno zadost. Chladilovd nevyzaduje velky pohteb
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proto, aby uctila Chladila, svého muze. Pohrd4 jim a $titi se ho. Prosa-
zenim pohfebniho aktu chce jen ziskat diikaz, Ze existuje lidskd diistoj-
nost a respekt pred ni. K tomu dikazu vyuzivd smrti ¢lovéka, protoze se
domnivd, ze pfed smrti ustoupi i nejotrlejsi lotr.

Nemyli se. Utady skuteéné ustoupi. Ustoupi oviem povéte, ptedsudku,
strachu ¢i respektu pred jakymkoli mrtvym ¢lovékem. Povoleni pohibu
nemd Chladila rehabilitovat — nejen proto, ze Chladil byl ptivodné potres-
tdn, ale i proto, Ze rehabilitace by pfiznala hfichy dfedniku, ktefi sice
Chladila pravem potrestali, ale nepravem okradli. Utad prosté ukaze svou
lidskou tvaf. Je to dobrd pfilezitost — k rehabilitaci tfednika. A tak se
vlastné nic velkého nestalo. Utad pomérné snadno svolil, aby Chladil byl
pohiben. A byl-li kdysi trest pfilis tvrdy, ponékud nelegdlni a formou mélo
lidsky, lehkost, s jakou tfad pohieb dovolil, dokazuje, Ze uznal svou vinu
a ze se snazi ji oddinit.

Z povrchniho hlediska se mize zddt, Ze Gfad utrpél pordzku. Ve sku-
te¢nosti ji nemohl utrpét, ponévadz jednal v mezich svého préva. Vsichni
védi, ze Chladilovo provinéni nebylo takové, aby jeho dusledky sahaly
za hrob.

I Chladilovd dosdhla svého pomérné snadno. Ani zde nelze mluvit
o velkém vitézstvi, protoze se jejimu pozadavku nikdo nestavél zvldst ener-
gicky na odpor. A tak uprostied dramatu, kdy by se mélo napéti mezi
stfetdvajicimi se stranami vzepnout ke katastrofickému zlomu, jsou hla-
diny vlastné vyrovndny.

Tento klidovy stav je vSak jen jednou z oSidnych forem dramatu.
Kdyby divdk vnimal, kdyby mohl vnimat film stroze rozumové, musel
by se na konci prvni ¢dsti citit zklamdn a oklamdn. Ve skute¢nosti viak
m4 pocit velkého napéti, protoze onim zvldstnim smyslem, ktery dovede
uvést do ¢innosti a citlivosti jediné umélecké dilo, tusi, ze se ocitl tvaii
v tvdf nécemu jinému, nez o cem svéddi vnéjsi uddlosti: Ze se ocitl v pri-
tomnosti néjaké neviditelné, iraciondlni entity, o jejiz existenci vi, aniz
ji maze identifikovat. Tato mocnost plyne z toho (aniz si to divak jeste
plné uvédomuje), ze tfad nerozhodl ani pod tlakem Matyldinych argu-
menti nebo ze strachu pfed ni, ani z ohledt na Chladila. Rozhodl proto,
aby jednou vykonal néco, k ¢emu se muze pfiznat, v ¢em neni zddnlivé
z4dnd fales, protoze jde o ,poctu mrevému®. Na konci prvni ¢4sti filmu
se otviraji ddvno zacelené jizvy. Nikoli vsak proto, Ze se ozivil ,pfi-
pad Chladil®, nybrz prdvé naopak — protoze skoncil. Dokud zil, mohlo
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se o n¢ho licitovat. Jakmile zemfel a prestal byt ,pripadem®, lze celou
zdlezitost odepsat. Soucasné je vSak nutné ctovat. Jaky smysl by mély
snahy a ciny lidi, ktef{ se kdysi postavili do ¢ela nového fédu a chtéli
jej realizovat a zdokonalovat? Jaky smysl mélo pavodné poctivé sna-
zeni Poslance a Januse, kdyz jim nyni nezbyvd nez se smifovat se situ-
aci a nechdvat se dojimat jeji falesnou, licomérnou distojnosti. Poslanec
(na vézi): Humdnni tradice. A je to krdsné. Jaky smysl mély Deverovy
lumpdrny, kdyz zavalily jeho prosty lidsky cit k Tonce? A Toncino utr-
peni z hficha jejtho muze. Ze smrti jejtho syna. Divdk se na konci prvnf
¢dsti ocitd v tésném dotyku se situaci, kterd prerustd individudlni osudy
a zdméry jednotlivych postav. Drobné, obycejné lidské individudln{ ¢iny
se pozvolna preménuji, protoze se zafazuji do proudu spolec¢enského
pohybu, do tvorby déjin.

Zéavér casti Chladilova smrt klade otdzky. Partie je rozehrdna v druhé
poloze, pod vrcholem véci. V té chvili zafazuje Sirovy vyprdvéni o minu-
losti. Oby¢ejnou epizodu o Chladilové nésilnictvi, o jeho vyhosténi, o roz-
kradeni jeho majetku a o tom, jak nejhamiznéjsi zlod¢j, Chrudimsky,
podstréi svou dceru Deverovi.

Divék se dovidd konkrétné — i kdyz ve velmi ostrych zkratkdch —
o udélostech, o nichz se v prvni ¢4sti zminuji postavy jen nejasné. Druhd
¢dst ma tedy funkci kontrastu: proti zabstraktnéni ¢ind Matyldy a jejich
protivnikd, proti jejich zafazeni ,do déjin“, do nutnosti spole¢enského
pohybu, predklddd druhd ¢dst jednotlivé Ciny a poéiny jako okamzité
nédpady, popudy a soubé¢h ndhodnosti, zdlraziiuje malost a vSednost
zdroji, z nichz celd pozdéjsi piihoda vzesla.

Druha st Odchod je vlastné expozici dramatu. Sirovy ji vsak uvadi
az po prvni ¢&sti, licici ndsledky. Jde tedy o tzv. opozdénou expozici.
Tento ¢asovy piesun neni v Sirového filmu néjakou formdlni schvdlnosti.
Jak jsme pravé videli, vyznam opozdéné expozice je v tom, ze v divikové
dojmu vytvadii miru pro srovndni uddlosti spjatych se $irokym spolecen-
skym pohybem, a tedy nutnych, s uddlostmi drobnymi, ndhodnymi, které
se nicméné dostdvaji do funk¢niho vztahu k déjum velikym.

Opozdénd expozice md vsak ve Smutecni slavnosti jesté dal$i funkci:
zaosti{ divakav zdjem o Matyldu jako hlavni silu dramatu. Kdyby totiz byl
Sirovy vyli¢il nejprve Chladilovo stfetnuti, byl by ho ucinil hlavni posta-
vou. Divici by byli osobné zaujati jeho ¢inem — nékeefi nesouhlasné, jini
souhlasné. Matyldin pozdéjsi ¢in by byl oslaben.
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Za tfeti md opozdénd expozice funkci oddechu pro divdka. Proto i jeji
skladba se li$i od prvni a tieti ¢4sti: vyprdvéni je vedeno v pomérné krit-
kych zdbérech, svételné feseni je kontrastnéjsi nez v ¢dstech ostatnich.
Druhd ¢4st rovnéz oddéluje prvni a tfeti ¢dst filmu. Tteti ¢dst je totiz jen
naoko plynulym pokracovdnim ¢dsti prvni. Ve skutecnosti je jeji vyznam
kvalitativné odli$ny od vyznamu ¢dsti prvni.

Oloupend Matylda

V Odchodu Matylda jesté nevystupovala jako hlavni akéni postava dra-
matu. V tfeti ¢dsti jiz nevystupuje. Nic by se nestalo, kdyby se vibec
neobjevila. Zahlédneme ji obcas u katafalku na dvote statku ve Svazove,
v pohfebnim priivodu. Nikde neni v akci kromé chvilky, kdy se setkd
s Tonkou, kterd se ji snazi vratit Sperky. Odmitne Toncinu nabidku bez
energie, bez vzruseni, éméf jakoby v néjakém svatém vytrzeni.

Zblizka se setkime s Matyldou az v poslednim zdbéru filmu. Ten vSak
jiz vlastné nepatfi do tieti ¢dsti. Je dovétkem, epilogem a ,posldnim® dila.

Kdyby tomu skute¢né tak bylo, kdyby doopravdy hlavni hrdinka
v poloviné fabule zmizela, nemohlo by se drama uskute¢nit. Zhroutilo
by se. Divék by je nebyl schopen sledovat, a ani by mu nerozumél.

Matylda jako hrdinka vsak z tfetiho dilu dramatu nezmizi. Je jen
pfevtélena. Inkarnuje se do pohfebniho aktu, do ,smutec¢ni slavnosti®.
Pohieb, ktery Matylda vymohla a uskuteé¢nila pro sebe, ji byl zcizen.
Stal se vefejnou, pfimo politickou manifestaci. Jde jiz nyni sdm, bez
Matyldiny vile a rezie. A postava, kterd kra¢i za rakvi a kterd se podobd
Matyldé, je jen slupka, snad stin Matyldy jednajici a vzdorujici, jak
jsme ji poznali v prvni ¢4sti filmu. Matylda si dozajista takovy vysle-
dek a duasledek své uminénosti nepfedstavovala. A i kdyby byla na tako-
vou moznost pomyslila, nebyla by si ji pfala. Protoze jeji vzdor byl jen
jejim vzdorem. Pohteb, jeho forma a jeho vyznam nejen daleko prekra-
¢uji Matyldin zdmér, jeji predstavy a viibec kapacitu jeji fantazie, ale pre-
rustaji jeji lidsky rozmér. A to je prévé konstelace, v niZ se drama stdvd
skute¢nou tragédii.

D¢jinné sily, stimulované Matyldinou iniciativou, se daly do energic-
kého a jednosmérného pohybu. Nikdo je jiz nemuze zastavit. Obc¢ané kra-
Ceji dustojné a mlcky kolem katafalku. Vynuti si sejmout viko z rakve.
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Uctivaji mrtvého jako néjakého stdtnika. A piece zddny z nich si Chla-
dila nevézil, pro vechny to byl obycejny nefad.

Jde tedy o vzpouru proti fddu? Nikoli. Tito lidé pracovali klidné na
svém JZD nebo stétnim statku a zitra budou v prdci pokracovat. Nikde
neni nejmensiho ndznaku, ze by chtéli zvritit socialisticky fad, nastolit
soukromé hospodafeni. Smute¢ni hosté, krdcejici kolem katafalku a pak
za rakvi ml¢ky, mechanicky jako ve stavu hypnézy, nechtéji nic jiného
nez znovu pro sebe ziskat pocit a védomi lidské diistojnosti, o niz je tGfad,
presnéji jeho ¢initelé, pripravili, protoze sami sebe pfipravili svymi ciny
o lidskou dustojnost.

V této chvili, pti pohtbu Jana Chladila, nem4 jiz divik moznost chd-
pat predvddéné uddlosti mistniho rozméru. Chod dramatu ho prenesl do
vyznamového systému, v némz vSechno dénf jiz chdpe metaforicky a cely
ptibéh jako synekdochu: ¢dst zastupujici celek. Divdk vnimd hru jako
tragédii toho, ¢emu se u nds dosud nepresné iikd ,padesdtd léta“. A maze
déni filmu chdpat jako tragédii jen za predpokladu, Ze tzv. ,padesdtd 1éta“
povazuje za epochu, kterd sice byla uzaviena, ale jejiz ndsledky nejsou
dosud zlikvidovany. Kazdé a jakékoli divikovo prekracovéni této epochy
snizuje tragi¢nost pribéhu.? Byrokratické predpisy, byrokratickd omezeni,
dogmatismus tzv. padesdtych let zptsobily, Ze lidé, ktefi se dostali do ridi-
cich orgdni, se stdvali z ¢initelt ndstroji. Ztrdceli divéru ve své idedly
a energii si je udrzovat; shledali, Ze je snadné se pfizptsobovat; v jinych
prevlddla touha po kariéte, pohodlném Zivoté bez perspektiv a bez oby-
¢ejnych lidskych mordlnich zdsad. Stali se ochotnymi krdst, podvddét,
ublizovat.

Skupinu okresnich utedniku z filmu Smutecni slavnost od Poslance pres
Januse, fardfe a Deveru az k $oférovi spojuji jejich hiichy. Stdvaji se otroky
nejen svych $patnych vlastnosti, ale i zavrzenihodnych ¢int, které pasou

2 Kazdy divédk kazdého uméleckého dila se pokousi nalézat aktudlni krdckd spojeni
mezi obsahem dila nebo jeho ¢dstmi a svou bezprostfedni soucasnosti. Kazdé pravé umé-
lecké dilo je schopno navazovat aktudlni asociace k riznym obdobim, mladsim, nez je
samo. Nikoli v§ak ke kterymkoli. Jinak vidéno: kazd4 doba se snazi pfisdt se k uméni, at
pochdzi odkudkoli, a cizopasit na ném. Skute¢nd uméleckd dila se vsak této ptizni dovedou
branit. Svd ptibuzenstvi si peclivé vybiraji. Film Smutecni slavnost se tykd komplexu tzv.
padesdtych let a je v ném uzavien. Jen v jeho kontextu je tragédif. Snaha nalézat v ném
analogie se situacemi z druhé poloviny $edesdtych let nemd proto vyhlidky na aspéch.
Pro takové analogie nenf ve filmu Zivnych podminek.
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druzi. Kdyz se Janu$ a Poslanec dovédi, ze Chladilav pohifeb se méni
v politickou manifestaci, posilaji Deveru, aby tomu zabranil:

Devera (k Janusovi): , Ty jsi pohfeb povolil. Ne jd.“

Janus: ,Lojziku, bud rozumnej. Zivého Chladila jsme museli vystéhovat, ale
mrevému jsem nemoh zakdzat, aby se vrdtil. To by ndm lidi nikdy neodpus-
tili. Trochu to tam dej ohlidat, nic vic.

Devera: ,A pro¢ vzdycky ja? Po tobé Chladil stfilel, ale j& ho musel vysté-
hovat. Ty povoli§ pohieb a j4 abych...”

Janus: ,Tak dost! Ty jsi tu $pinavou prici délal rdd. Ty prece jesté dneska
spi$ v Chladilovych pefindch!®

Poslanec: ,,Ale, ale, Viclave! No tak! Lojziku! V takovéhle chvili!

V divdkové védomi pod povrchnimi vjemy konkrétnich uddlosti vznikl
slozity obraz krize jednoho obdobi socialismu. A jako dil¢i krize socia-
lismu zasahuje tato porucha aktivné do hlavni déjinné kolize nasi epochy,
zdpasu socialismu s kapitalismem. Bezvyznamnd kulhavd Zena ze zapadlé
Ceské obce se svou zcela soukromou uminénosti dotkne hlavniho nervu
doby a zjiti{ jej. Obec ji uzme jeji soukromy zisk a pfisvoji si jej. Houpavy
smutecn{ krok obcant kolem katafalku a za rakvi s Janem Chladilem jako
by byl fizen rytmem neviditelného, nicméné naléhavého a netprosného
chodu svétové historie.

Samozfejmé — Antigona!

Srovndni s tématem Antigony napadne kazdého. Odlisnosti filmu Smutecni
slavnost od Sofoklovy Antigony a dalsich verzi téhoz tématu je mnohem
méné nez podobnosti.> Matylda oviem nepohibivé bratra, ale muze. Av$ak
ani v Sofoklové Antigoné, ani v dalsich variantdch (s vyjimkou Karvasovy)
neni Polyneikes, jehoZ si usmysli Antigona pohibit proti vlddcovu rozkazu,
takzvanym kladnym typem. Je vzdy zrddcem vlasti, obce, fddu. Vsichni
jim pohrdaji a sviij nesouhlas ¢i odpor mirni teprve od chvile, kdy je
Polyneikes mrtvy. Antigona stejné jako Matylda operuji s autoritou smrti:

3 Myslim je$té na Antigonu Anouilhovu, na Clause Hubalka Die Stunde der Antigoné
(u nds Hrdinové v Thébdch nebydli), na KarvaSovu tragédii Antigona a ti druzi aj.
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Antigona: ,Nez pfesto rovnych prév si z4d4d Smrt!“
Matylda (k fardfovi): ,Jan Chladil byl ¢lovék hiisny a zly... ale ted je mrevy
a md pravo vrdtit se tam, kde byl nejradé¢ji.”

I Zensky adél Matyldy je podobny Antigoninu.

Antigona: ,Mn¢ nezdafil se manzelsky los [...] a j4 jsem nepoznala manzelské

ni ldsky, ani zpévli svatebnich a nedo¢kala jsem se stiatku dne, ni ditek [...]*°

Matylda je sice vddna. Ve filmu v$ak nemd déti a z krdtké pomocné
expozice prvni ¢dsti filmu vyplyvd, ze v jejim vztahu k muzi nenf nic ero-
tického ani sexudlniho. Obsluhuje umirajiciho sice trpélivé, ale se zjevnym
odporem. Chodi spdt do chléva. Z kondkova varovani: ,Jednou tady zmrz-
nete...“ plyne, ze Matylda nespi s muzem ve svétnici trvale. Antigona se
nemuze obejit bez Ismény. Nebyt Isméniny loajality a nakonec i zoufalstvi,
nevynikl by patos Antigonina ¢inu. Matylda vSak nemd ve filmu ani ses-
tru, ani davérnici. Nikoho neptemlouvd, aby spolu s ni zattoéil na vlddce
nebo spolu s ni, proti zékazu, Chladila pohibil. A pfece: odmyslime-li si
pokrevni vztah Antigony a Ismény a pochopime-li Isménu jako ¢lovéka,
ktery neprekracuje zdkony, protoze nechdpe, Ze by viibec byly prekroci-
telné, objevime ve Smutecni slavnosti Isménu celkem snadno: je ji Tonka.

Isména (Antigoné): , Ty ho chce§ pohibit proti zdkazu? [...] Chtit provést

nemozné je nerozum [...] viak za nemoznym nemdme se pachtit [...]“°

Tonka, kterd, jak se dnes fikd, je alergickd na kradeni, protoze jim
byla obklopena od détstvi, uposlechne velmi klidné rozkazu svého otce,
aby $la za Deverou, ackoliv dobfe vi, o¢ jde. Sndsi jeho bezcharakternost,
skryvd léta Matyldinu vybavu a $perky, vidi zblizka vSechnu $pinu situace
— ale nevzepfe se, protoze ,za nemoznym nemdme se pachtit®. Teprve
kdyZz Matyldin ¢in a jeho pokracovéni rozptyli mlhy, které léta kryly sou-
ziti této okresni junty slabochu, zlodéju, nédsilnika a pfitom véem Don

4 Citdt ze Sofoklovy Antigony podle pfekladu Ferdinanda Stiebitze: Sofokles. Antigone.
Ptelozil Ferdinand Stiebitz. Praha: Rudolf Sketik, 1927, s. 39.

5 Tamtéz, s. 56—061.

6 Tamtéz, s. 11-14.
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Quijota socialismu, teprve kdyz mtze pohlédnout na jejich dilo jako divék
zvnéjsku, teprve pak se psychicky zhrouti.

Je vsak jiz pozdé. Nikdy jiz nebude pfijata mezi ,spravedlivé®, po bok
Matyldy.

Zustane stdt na ndvsi, vylidnéné po pohitbu, ,jako kdyby zebrala“

Podobné je tomu s Isménou.

Isména: ,Jsem vinna, je-li vinna sestra m4;
mdm Ucast na véem, nesu s ni svyyj dil. [...]¢
Antigona: ,Kdo jednal, Hddes vi a podsvéti.
K té nemdm cit, jeZ citi slovy jen.””

Isména nebude odsouzena k smrti jako jeji sestra, a proto si zoufd.

Isména: ,,O krdli, ve zlu ¢lovek pozbyvd

i toho rozumu, jejz Zivot dal!*®

Tragicky adel Ismény stejné jako Tonky je v tom, Ze jejich pozdni ¢in,
byt byl sebeodvdzngjsi, jiz nezasihne do bé¢hu uddlosti. Mine se s nim —
zmizi v kosmu. Postavy typu Ismény a Tonky, a¢ netrpi méné nez postavy
hrdint, nikdy se hrdiny nestanou.

Proti Antigoné stoji jedinec — tyran Kreén. Proti Matyld¢ stoji kolek-
tivni tyran, funkciondfi afadu. Kreén i okresni afednici jsou na tom pti-
blizné stejné. Devera dostdvd anonymni vyhriizky a z rozpacitého jedndni
Poslance, Januse, fardfe, Devery a ostatnich je vidno, ze si nedélaji iluze
o své oblibenosti. Ani Kreén neni o minéni vefejnosti neinformovan:

Kreén: ,,J4 vim, Ze jisti obéané uz ddvno byli nespokojeni s mou osobou a na
mne reptali a potfdsali skryté hlavami, jez ve jhu poslusnosti necheéli, jak

slusno, drzeti a ctiti mne...”

Antigonin a Matyldin ¢in vyvede vlddce z miry. V obou ptipadech je
vSak spi$ zmate, nez vydési. Uminény ¢in obou Zen neni totiz Zddnym

7 Tamtéz, s. 40.
8 Tamtéz, s. 42.
9 Tamtéz, s. 25-26.
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revoluénim aktem ve smyslu ndsilné zmény rddu. Naopak, je ¢inem ven-
koncem tradicionalistickym. Jedna i druhd chtéji jen vyhovét prastarym
zvyklostem ritudlu davérnych mezilidskych vztaht, keery je tak elemen-
tdrni, Ze se snad nemize dotykat zddné akeudlni politické situace. Anti-
gona to jasné vysvétluje Kredntovi:

»A nemyslila jsem, ze takovou moc m4 zdkaz tvij, jejz vydal smreelnik, by
mohl platit vic nez nepsané a neochvéjné bohii zdkony: ty nezijf jen vcera
nebo dnes, viak vé¢né, aniz vime, kdo je dal.“!°

Néco podobného pfipomind Janusovd Janusovi: ,Viclave, ty prece
nemads zapotiebi mstit se mrtvym. Tak daleko stejné tvoje moc nesahd.”

Ani Antigonin, ani Matyldin ¢in nemd v sobé $petku politické zdmér-
nosti a zdludnosti. Ani jedna, ani druhd nereprezentuji zidnou socidlni
vistvu, kterd by méla jakoukoli politickou ambici. U obou jde o ¢in vyluéné
soukromy. Kdyz se Devera ptd Vondry, zda by se dalo jit proti Matyldé¢
podle zikona, Vondra zjistuje: ,,Zdkon s umanutyma tetkama nepocitd.”

Presto vlddcové v obou piipadech ztriceji orientaci. Kreén se ndhle
pokorné ptd nécelnika chéru, ¢ili vefejnosti: ,Nuz co médm ¢initi? Povéz,
«11

poslechnu.
Rozhoduje se velmi pohotové:

»Ach, ménim ztézka jen sviij imysl!

Le¢ s nutnost{ je marno bojovat.“!?

A nakonec se upfimné vyzndvd: ,A nyni nevim sim, kam dfiv se
obritit.“"?
Devera vyjadiuje tyz stav zmatku sice méné ,,anticky*, zato jadrngji:

Devera: ,Uz mé to otravuje, Vondra. Leze mi to krkem. Dfiv to bylo vechno
jasny a prehledny. Kdo byl proti, dostal pfes hubu. A kdyz jsi néco délal,
délal jsi to z presvédleni.

10 Tamtéz, s. 35.
W Tamtéz, s. 70.
12 Tamtéz, s. 71.
13 Tamtéz, s. 84.
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Zmatek a v jeho dusledku i ztrdta tvdfe vlddct v obou piipadech plyne
z toho, Ze ¢iny ,umanutych zenskych“ je postavily tvdfi v tvér jinému roz-
méru Zivota. Jako tyrani si zvykli Zit mezi svymi krétkodobymi ¢iny, mezi
svymi intrikami, netusice, Ze se vzdjemné udrzuji v neustdlém Sachu. To,
ze se nic neménilo, v nich budilo dojem, ze se vée dafi a Ze tento jejich
maly svét je svétem dplnym, koneénym, véénym. Ndhle k nim z jiného
svéta, takika z vesmiru, zalétne otdzka nikym nevyf¢end, nikym nepo-
tvrzend, le¢ kupodivu neodbytnd. Antigona ji jmenuje ,bozimi zdkony,
které ,Ziji vCera jako dnes, odevidy navzdy. Janusovd sice odpovidd pad-
néji, nicméné rovnéz nedovede tu zdhadnou moc konkrétné pojmenovat.
Kdyz ptemlouvd Januse, aby svolil k pohibu, a pfipomene mu Matyl-
diny zdsluhy za okupace, Janus tisnén témito argumenty prozradi, o¢ mu
vlastné jde: o bdzen z néjaké komplikace, kterd ostatné neni ni¢im opod-
statnénd. Je to vyplod jeho zmalovérnéné mysli.

Janus: ,....ale musi§ odhadnout, ty moudrd, co se vSechno muize stdt, kdyz
se ndm mrevy Jan Chladil vrdti zpdtky do okresu?®
Janusova: , Takovd je asi spravedlnost. Viclave, poru¢ Deverovi!“

A Viclav porudi... Nikoli z bdzné pfed svou Zenou, nikoli ze strachu
z Matyldy, ani pod tlakem argumentt, ze Matylda se zaslouzila o jeho
zivot. Porudi, protoze Matyldina umanutost — bezdéky — rozrusila sys-
tém, v némz po léta zil a vlddl. Tato porucha ho pfinuti, aby vykonal
néco, s ¢im nesouhlasi. Prikaz, ktery vydd, ni¢i jeho dosavadni zpisob
myslen{ a jedndni. Sila objektivnich zdkont spolecenského pohybu, jednou
rozpoutand, je némd, nepochopitelnd, le¢ nedprosnd a jednoznac¢nd.

V tenatech hfichu

Viimnéme si podrobnéji obsahu i formy pravé citované odpovédi, kte-
rou dd Janu$ovd svému muzi. I v ni totiZ existuje rozpor mezi ,vééné lid-

7 « . ’ <« . Y 7 « ’ .
skym®, ,spravedlivym®, podle Antigony ,bozskym®, anonymnim a mezi
mordlkou aktudlni politické situace — rozpor, ktery je hlavnim rozporem
celé tragédie Smutecni slavnost.

Janusovd sice mluvi o spravedlnosti a zastdvd se sprévné véci z polet-
nych divodu, z vdé¢nosti. Soucasné se viak dopousti téhoz prohfesku jako



PANYCHIDA ZA NERADA 111

vsichni funkciondfi: ona, soukromd osoba, rozhoduje s naprostou samozfej-
mosti o ,stdtnich® vécech; nejen to: poroudi Janusovi, aby natidil Deverovi
pohieb povolit. Nepfijde ji na mysl, Ze o politické otdzce by se mélo jednat,
uvazovat, demokraticky ji posuzovat. Porudi porudit a vi, ze piikaz, ktery
jeji muz dd, bude splnén. Protoze jeho pfijemce, Devera, nemiize nic nez
plnit piikazy. A také nebude nic jiného délat. Je to v kostce nejvymluv-
néjsi doklad deformovanosti ,ifadu, demokratického tfadu, ktery se octl
v situaci, v niz i pocestné zdméry lze fesit jediné nepocestnymi postupy.
Tento drobny vystup, trvajici priblizné 84 vtefiny, je ptikladnou ukdz-
kou Sirového dramatiza¢ni modelace. Buduje hru nikoli extenzivné, jako
vétsina antickych tragéda, totiz horizontdlnim pfic¢itinim dil¢ich konflikea
a drobnych katastrof (v Antigoné¢ jsou tii sebevrazdy), nybrz intenzivné, do
hloubky. Vyuzivd kazdého motivu k tomu, aby ho nabil napétim hlavniho
rozporu dramatu. Je to stavba mnohem spi$ corneillovskd nez sofoklovska.

Anticky happy end

Témét kazdd antickd tragédie kondi happy endem. Navenek se projevuje
ponaucenim, které prondsi smérem k divikiim nékterd vedlejsi postava,
napfiiklad nécelnik chéru.

V Antigoné¢ zni takto: ,Kdo velikych slov pln zpupnosti uzivd, veliky
trest ho stihne, a stdr se teprve rozvaze nau¢i.

Hodné pfimocaré a srozumitelné ponaudeni je na zdvér skute¢né tragé-
die nutné. Ze vSech uméleckych forem musi byt pravé tragédie nejpfizné-
van¢j$im prikladem ze Zivota pro Zivot. Bez jadrné morality by totiz jej
piisnost a krutost ztratila védhu a opodstatnéni.

Podstata $tastného konce antické tragédie by se dala skute¢né vyjddiit
asi takto: vidél jste zlo, spichané védomé ¢i bezdécéné, sudbou bohu. Pted
vdmi bylo porazeno, jeho kofeny vyrvdny. Svét hrdint a bohua, keery jste
vidéli (a keery byl pro antického ¢lovéka realitou existujici vécné, mimo
¢as), byl ocistén. Také vy jste prosli ocistou, katarzi. Jestlize jste si vzali
ze hry nauceni, budete i vy zit $tastné. Antickd tragédie a jeji katarze tedy

14 Tamtég. Po tak tvrdé a krvavé tragédii je tato moralita rozhodné ponékud mirnd.
Autor svdd{ problém na hodné vedlejsi cesticku — na otdzku ,rozvahy® Je nesporné, ze
anti¢tf tragikové brali v ivahu soudobé politické okolnosti, ne-li pfimo cenzuru.
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byly zaméfeny do budoucnosti. Také Smutecni slavnost vyslovuje ,posldni®,
m4 svou katarzi. Neni ovSem vyjddiena slovy. A je to odista trpkd.

Matyldin pld¢

Matylda se vraci z pohibu. Nevraci se v§ak do svého ptivodniho bydlisté,
nybrz opét do vyhnanstvi, na stdtni statek. Stfetne se s masopustni mas-
karddou a rozpldce se.

I Antigona bédovala: ,Ani jediny ptitel nelkd, nikdo nepld¢e nad mou
sudbou!“"

Antigona vsak pléce pred smrti. Na rozdil od Matyldy méla totiz Anti-
gona to $tésti, Ze byla odsouzena k smrti. Matyldu nikdo k smrti neodsou-
dil. A prece zemfela. Jeji pla¢ je pli¢em po smrti i jesté [épe pldcem nad
vlastni smrti. Osobni ¢in ji byl zcizen: zménil se v manifestaci. Jakmile
skoncila, zapomnélo se na manifestaci i na Matyldu. Voda se nad nimi
zaviela.

Antigona byla zaziva pohibena s tim, koho chtéla pohibit. Nejinak
Matylda. Avsak Matylda musi sdilet hrob zapomnéni s tim, koho se Sti-
tila, jimz pohrdala.

Matylda se nedopustila ni¢eho $patného, sympatie divdka jsou plné na
jeji strané. A stejné jako ona md i divék tiZivy pocit marnosti a zmaru.
Vyvérd z nitra hry, kterou zhlédl.

Co je pti¢inou tohoto pocitu? Smuteéni slavnost, o niz ob¢ané ochudili
Matyldu a jiz se chtéli osvobodit od pocitu nesvobody a lidského poni-
zeni, byla svym obsahem i formou sterilni. Byl to ake, ktery sméroval
k minulosti, pravé tak jako ¢iny, chovdni a mravni zdsady zkorumpova-
nych tfednika byly piezitkem minulosti, respektive jeji recidivou. Jakmile
obcané vzdali hold ¢lovéku, jehoz si nevézili, tedy nesmyslny hold, poci-
tili, aniz si to ovSem uvédomili, Ze jejich ¢in nem4 zittka. A proto na n¢j
ihned zapomnéli, proto se rozvinénd hladina rychle uklidnila, proto se
zapomnélo i na Matyldu.

Matylda neni prvni Zenskou tragickou postavou tohoto typu v ¢eském
filmu. Vzpomerime Andély ze stejnojmenné povidky ve filmu 7ouha Voj-
técha Jasného. Povidka rovnéz kondi plicem hrdinky: na hibet ruky,

15 Tamtéz, s. 60.
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vedouci pluh, kanou Andéliny slzy. Také Andéla tvrdohlavé bojovala za
svou pravdu. Bojovala za pravo na poctivou prdci v starém fddu proti
neodpovédnym a neschopnym nepoctivcim, ktefi prosazovali novy fad.
Také Andéla musela zvitézit, aby zazila svou pordzku.

A jaké je tedy posldni tragédie Smutecni slavnost? Jisté mnohem sloZitéjsi
nez posldni antickych dramatikd. Proto je nelze formulovat v jednodu-
ché prapovédi o tom, ¢eho se kdo dopustil a jak byl potrestdn. Matyldin
pla¢ je jisté pldcem ze smutku a zklamdni. Je to vsak jeji prvni pla¢, prvni
pfirozeny a svobodny lidsky projev. Odplavuje fixni ideu odplaty, protoze
ta jiz byla vykondna a ukdzala se neplodnou, marnou. Cesta Zivota vede
zfejmé jinam nez k hrobkdm.

Gniky

Pacheco pry radil svému zéku Velasquezovi: ,,obraz musi vychdzet ze svého
ramu’. To plati o kazdém uméleckém dile. Smutecni slavnost ptisobi napo-
prvé jako hermeticky uzaviend soustava, izolovany svét vzdjemné k sobé
ptipoutanych lidi. Kromé Matyldy z nich nikdo neunikne.

A prece: v ptibéhu se objevuji hned dvé postavy, které teprve ¢ekaji
na svou piilezitost. Jsou to Devertv Sofér a fardfav student-varhanik.
S obéma zachdzi Sirovy doslova podivné: snazi se, aby si jich divdk co
nejméné vsiml.

Sofér se objevi v jediném vystupu. Kdyz Devera zjisti, Ze Tonka po
léta schovdvd Matyldinu vybavu, nafidi $oférovi, aby ji odvezl do domova
dtichodctl. V nestrezené chvili zastavi Soféra stard Chrudimskd, Deverova
tchyné. D4 mu tplatek a poseptd mu, aby kose odvezl k ni domu.

Akce je provedena takto: Sofér vstoupi do mistnosti, kde jsou Devera,
Tonka a jeji matka. Mistnost je zabrdna v polocelku. Sofér projde tésné
kolem pravé stény mistnosti (od divdka), téméf se proplazi, zajde do ved-
lejstho kumbdlu pro kose (v té chvili neni vidét). Thned se vraci s kosi
a prochdzi tésné kolem zdi. U dvefi se zastavi, aby ptijal uplatek a vyslechl
ptdni Chrudimské. Pak vyjde. Divik mu po celou dobu stézi vidi do tvére.

Sofér je predstaven jako ,némd tvar, jako otrok. Jeho servilnost a zko-
rumpovanost mu ovsem nebrdni, aby nevnimal, co se kolem n¢ho déje.
Cim vic ho jeho péni lidsky degraduji a zatahuji do svych nefesti, tim sve-
fep&ji ¢ekd na piilezitost, aby se sém pred sebou rehabilitoval. Perspektiva
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této postavy je nasnadé: v roce 1968 bude své pany denuncovat a moznd
docili, ze budou ze svych mist vyhozeni. V roce 1969 svd nafceni odvola.
Oboji vykond rovnym dilem v ¢estnych i podlych pohnutkach.

A bude si tak pocinat stdle, dokud budou pro tyto jeho sluzby ve spo-
le¢nosti vhodné zivné podminky.

Varhanik je postava diametrdlné odlisnd. Poprvé se objevi, kdyz
Matylda hovoii s fardfem. Vstoupi do fardfovy pracovny, aby se o né¢em
domluvil, ale nedostane se ke slovu. Vyslechne v$ak jidro Matyldina
a fardfova rozhovoru: dovi se o fardfové nerozhodnosti (Matylda totiz
odmitne fardfav ndvrh, aby pozddala JanuSovu Zenu o pfimluvu za to,
ze ji za okupace pomohla. ,Takové véci se nespldceji, fekne Matylda.).

Sirovy fedi tento vyjev vskutku rafinované. Pracovna je zabirdna opét
v polocelku. Vpravo rozmlouvd Matylda s fardfem. Student vstoupi dvefmi
ptimo v ¢ele mistnosti, tedy proti divdkovi. Zistane stdt, vida, ze pfi-
Sel v necas. Kamera se std¢i vpravo, takze student-varhanik je ze zdbéru
vylou¢en. Vidime jen Matyldu a fardfe. Divdk nevi, zda student vysel, ¢i
ne. M4 vsak dojem, Ze je pfitomen a Ze sly$i a naslouchd. Neni schvil-
nym, ale bezdé¢nym svédkem.

Podruhé zahlédneme varhanika jen zbézné v kostele, kdyz se Tonka
setkd se svou matkou. Tonka se uchylila do kostela, aby nasla dlevu z hote
nad mrtvym ditétem. ,Byla to nase vina, nd$ trest... Kdybychom byli
chudi...”

Potfeti se setkdvime s mladym muzem na ochozu véze. Kdyz Poslanec
a Janu$ dojaté¢ medituji o ,humdnnosti a krdse“ pohtbu, pferusi je varha-
nik velmi prozaicky: ,Pdnové, musim zamknout.”

Oba muzi hned uposlechnou. Varhanik stoji nehnuté, jakoby bez
zajmu. Stoji viak vytrvale. Clovéku s nedistym svédomim by mohl pfi-
padat jako zaldfnik. Vpravdé v ném vsak neni jesté skute¢né zdsti. Nem4
dost zkusenosti, aby mohl soudit a aby mohl svému tsudku véfit. Je v§ak
paméti, kterd se jednou otevie. Ostatné na jeho postavé a osudu nezi-
lezi. Jde o to, ze varhanikav pohled, upfeny na Poslance a Januse, smé-
fuje ve skute¢nosti pfes né do publika. Pusobi jako zivé memento. Jako
onen anticky ndcelnik chéru, pronasejici mordlni ponauceni — ovsem ten-
tokrat nikoli slovy, ale pohledem, postojem a — svym mlddim.
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Klasickd tragédie ve filmu

Sirovy zavrsil Smutecni slavnosti s prekvapivou jistotou a presnosti vyvoj
eského realistického filmu tficdtych let a konce let padesdtych. Vypre-
paroval formu dramatu do abstraktnosti klasické tragédie. Smutecni slav-
nost je tvar Cisty a prisny, ktery se obejde bez pomocnych vzpér a protéz
antické tragédie, bez epizujicich, dramatu cizich pfimési, bez pokust nad-
bihat divékovi. V pozadi ¢int Sirového postav nejsou — stejné jako je tomu
u Corneille — vdsn¢, ale abstraktni mravni principy, ctnosti a nectnosti.
Postavy maji znepokojivou drazdivost alegorii. Sémantické gesto celého
dila i kterékoli jeho ¢sti je jednotné a je krajné vypjato mohutnou vnitin{
dynamikou.

Smutecni slavnost je nepochybné nevsedni dilo diky patrné netoliko
autorovu naddni, ale i mimorddnému soubéhu piiznivych okolnosti. Udi-
vuje neochvéjnou rovnovdhou i dialekti¢nosti obsahu a formy, krajnim
a daslednym vyhrocenim konfliktu individudlniho volniho aktu a nut
nosti spolecenského vyvoje i historickou konkrétnosti. Ve svétové kine-
matografii je takovych ¢ind poskrovnu.

Smutecni slavnost: Matylda Chladilovd (Jaroslava Tichd, Divadlo Hra-
dec Krilové), Jan Chladil (Ludvik Kréner, autolakyrnik z Povdzskych
strojiren), Alois Devera (Josef Somr, Cinohern{ klub), Tonka Deverové4
(Jana Vychodilovd, Divadlo S. K. Neumanna), Janus (Gustav Opoéensky,
Divadlo Gottwaldov), Chrudimsky (Jan Kithmund, Divadlo na Vinohra-
dech), Chrudimsk4 (Ludmila Roubikov4, Divadlo E. F. Buriana), Posla-
nec (J. Bartinék, Divadlo E. F. Buriana), student-varhanik (Jar. Rajzik,
student FAMU). Kamera: Jif{i Machdné (absolvent FAMU). Hudba: Jifi
Kalach (absolvent HAMU). Scéndt: Zdenek Sirovy, Eva Kanttrkova.
Rezie: Zdenek Sirovy (absolvent FAMU). Vyrobilo Filmové studio Bar-
randov, 1969.
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Jaroslav Papousek: Ecce homo Homolka

Filmy Milose Formana, ptedeviim Cerny Petr a Lisky jedné plavovlisky,
pfedstavuji mimorddné vyrazny typ nasi hrané kinematografie Sedess-
tych let. Podileli se v§ak na nich tfi autofi: s MiloSem Formanem psali
scéndfe Ivan Passer a Jaroslav Papousek. V roce 1966 vytvofil Ivan Pas-
ser vlastni film Intimni osvétleni. Spolivd v podstaté na tychz elementech
a zdsaddch jako Formanovy filmy, na tom, co Ize velmi zhruba pojmeno-
vat snahou po autenticité vSednosti, je vsak zahalen do lyrického oparu,
ktery ve Formanovych filmech prosakuje jen tu a tam.

Také Jaroslav Papousek se stal rezisérem. V roce 1969 vysla jeho prvo-
tina Nejkrdsnéjsi vék' a nyni ptedvddi svtj druhy film Ecce homo Homolka.

Také Ecce homo... se v zékladnich rysech podobd formanovskym fil-
mum: ve vétném fondu, v modulaci fe¢i nebo ve sloZeni ansdmblu postav
atd. Lisi se vSak od nich v mnoha rysech a ty jsou po mém soudu velmi
podstatné. Napiiklad v tom, ze prim nevedou mladi lidé jako u Formana,
ale star$i a stafi. Hlavné v§ak v dramaturgické i vyrazové formulaci zvldst
koncentrovaného socidlniho fenoménu.

V popiedi dramatu je $est postav rodiny Homolkovych. Jsou to tfi dvo-
jice, predstavujici tii generace: déda a babi, jejich syn Ludva a Ludvova
zena Hedus a dvojcata (patrné) predskolniho véku. Rod Homolka, jak se
ve filmu pfedstavuje, sahd tedy asi do roku 1914-15. Ludvovi a Hedus by
mohlo byt kolem tficeti az pétatficeti, dvojcata jsou asi pétiletd. Kromé
nich se v preryvané déjové fadé objevuji milenci Pavlinka a Jirka a zra-
zeny Ndpadnik s aerovkou. Tém muze byt kolem dvaceti.

1 O ni viz Jan Zalman. ,Kdyz dva délaji totéz.. .. Film a doba. 1969, ¢. 3, s. 144-147.
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Plocha soucasnosti je tedy ze sociologického hlediska vyplnéna
dokonale.

Lidé prchaji pred lidmi

Film za¢ind az drasticky groteskni scénou. Homolkovi si vyjedou v pozdné
letnim nedélnim rdnu do lesa nedaleko Prahy. Citi se $tastni a okouzleni,
citi se sami, a proto hlu¢i. Tim ovSem rusi ostatni vyletniky, ktef{ si také
vyjeli za klidem, ale sami se rovnéz nechovaji jinak.

Homolkovi jsou okouzleni klidem a krdsou ptirody:

Babi: ,To je krdsa.“

Déda: ,To je zrddlo.

Babi: ,To je krdsa.“

Déda: ,To je zrddlo.

Déda pokracuje: ,Nakonec, co ¢lovék pottebuje? Trochu toho klidu a pokoje a je
spokojenej.... J4 bych je sem zahnal povinné, ty lidi. Do lesa a vSichni, a vidéla

bys...
»...ptiroda, to je chrdm...”

Do tohoto rdje zazni z délky voldni o pomoc. Nejprve jeden Zensky
hlas, pak druhy a nakonec i muzsky hlas. Homolkovi se hbité seberou
a opoustdji les. Stejné tak milenci, ktefi lezeli v objeti opoddl, a s nimi
postupné desitky rodin, dvojic, otctt s détmi... Vsichni prchaji, jako kdyby
se blizila boutka. Opoustéji lidi, ktefi jsou v nouzi — [épe: prchaji pred
predstavou 1idi, keet{ by potiebovali jejich prispéni. Neuvédomuij si, Ze ti,
kdo volaji o pomoc, jsou také lidmi; ze témi ohrozenymi, potfebujicimi
lidskou pomoc a v§emi opusténymi by mohli byt i oni.

Je to dokonaly rozchod lidi s lidmi. Bdzen pfed tim, aby rodiny ¢i
milenci nemuseli vyjit ze své klece nékam vné svych svazka, k jinym.
Je to velmi ndzornd, byt ponékud situa¢né posunutd varianta mezilidské
situace, kterou Sartre (ve hie Huis clos [S vyloucenim vefejnosti, 1944])
vyjadril sloganem: ,Lenfer — clest les autres. — Peklo, to jsou ti druzi.
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Hrozna nedéle

Pokud jsou Homolkovi v lese, Ziji v dokonalém vzdjemném miru. Pfiroda
je pro n¢, méstské lidi, tak nevSednim prostfedim, Ze méni jejich zvyky,
jejich Zivotni ,programy*. Jakmile se v§ak vrdti dom, do spole¢ného bytu,
kde budou nuceni byt spolu cely den (protoze je nedéle), za¢nou se hddat.
Prohddaji celou nedéli.

Jejich véené spory, Sarvitky a hddky maji dva charakeeristické rysy:
jednak, Ze jejich podnéty nejsou vné rodinného kruhu, nybrz jsou ulo-
zeny nebo se rodi vyhradné uvnitf rodiny. A za druhé, Ze vechny kon¢i
bez nésledkd, do ztracena.

V Ceské literatufe existuje bohatd tradice rodinnych hddek. Vzpomenme
jen Kondelika Igndta Herrmanna nebo Rudolfa a Hedviky Naceradcovych
z Poldckovych Muzii v offsidu. 1 struktura hddek, jejich staccatovy pohyb
a logickd zvratnost jsou blizké zptisobu, jakym se hddaji Homolkovi:

Naceradec: ,N66? Co tomu fikdte? J4 se hdddm!®
Naceradcovd: ,N66? Tak j4 se hdddm!“

»,No, a nehdd4s se?“

»,No, a hdddm se?

»lak se nehddej a mle!®

Karel Pold¢ek poznamendvi, ze po preruseni hadky Naceradcovi ,,chtéli
opét navdzat rozmluvu, ale nemohli si vzpomenout, o ¢em mluvili“?
Hidka u Homolkovych:

Déda: , Ty uz mé mas na svédomi ddvno.”

Babi: ,,Asponi si nemdme co vy¢itat.

Déda: ,J4 Ze ti nemdm co vyéitat? J4 ti mdm co vycitat.”
Babi: , Ty Ze mi mas co vycitat? J4 ti mdm co vycitat.

Tim spor skondi a nemd zddné duasledky. Ve sporech Homolkovych

dochdzi k mezivétnym anakolutim, coz uz samo o sobé vylucuje, aby
hadky mély néjaky prakticky smysl:

2 Karel Poldcek. Muzi v offsidu. Praha: Ceskoslovensk)’r spisovatel, 1957, s. 111.
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Babi: ,,...jak miize$ takhle klidné &ist noviny?“ (zatimco je Ludva namol
opily)

Déda: ,Ale dyt ja klidné nectu.”

Babi: ,I ¢tes klidné.“

Déda: ,J4 ti fikdm, Ze je klidné ne¢eu.”

Babi: ,,Noviny se ¢tou dycky klidné.

Déda: ,,Prosim t¢, v zivoté si se do novin nepodivala a bude$ mi vyklddat,
jak se ¢tou noviny.”

Babi: , A kdy sem se do nich méla podivat? Dyt jsem v jednom kuse zapta-
zend!®

Déda: ,Inteligentni ¢lovek vzdycky najde Cas, aby se dovédél, co se déje ve

v o«

svéte.

Pres tyto ndpadné podobnosti je mezi rodinnymi hidkami Kondeli-
kovych nebo Naceradcovych a hidkami Homolkovych podstatny rozdil.
Hédky Kondelikovych a Naceradcovych smétuji vzdy k néjakému novému
stavu. Kondelik zakldd4 rodinu své dcery, Naceradcovi rozmnozuji pritele
a vnikaji tim do Sirsich spole¢enskych oblasti. Naproti tomu Homolkovi
po zddné zméné netouzi. Nemaji pfed sebou zddny cil, nic nového ani
lepsiho. Vsim svym kondnim se stdle vic a tésnéji zaviraji vnéjsimu svétu.

Homolkovi a lidé

Unik z lesa pred volajicimi o pomoc byl pryvnim aktem obrany proti
otevieni rodinného kruhu, nebyl viak jist¢ zvlastnim aktem vzhledem
k rodinné historii Homolkovych. Byl jen pfirozenym a nepfili§ vyznam-
nym dasledkem jejich celozivotniho postoje. Ditkazem toho je, Ze tento
asocidlni akt nezanechd ve svédomi zddného z nich nejmensi stopu. Je
jim tak samoziejmy, ze ho dokonce v bleskovych reminiscencich pouziji
k vzdjemnému osocovéni:

Déda: , K vobédu bufty, k velefi chleba... to teda je nedéle. Jd nevim, pro¢
sme v tom lese nesli na pomoc?®
Babi: ,,Prosim t¢, komu ty si kdy pomoh...“
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Homolkovi mluvi o lidech jako o né¢kom ¢i spis o né¢em druhové zcela
odlisném. ,Tamti“ — to jsou lidé. ,My“ jsme Homolkovi: Chomme — cest
les autres. V celém filmu neusly$ime, ze by si na né¢koho vzpomnéli, na
prdtele ¢i ptibuzné, ze by vypravéli piibéh, keery se udal jinym. Ziji samo-
zfejmym pocitem, Ze kolem nic neexistuje, presnéji: ze kolem existuje NIC.
V okamzicich nejvyssiho rozcileni prohldsi tu Ludva, tu déda, Ze utecou.
A vidy si odpovi stejné: neni kam utéct. Jsou trose¢niky na ostrové, ale
bez pocitu opusténosti, bez tragického pocitu ztroskotdni.

Svét idola a fetist

Zédny ¢lovek, a tudiz ani Homolkovi, nemiiZze zit bez zkusenostniho
zdzemi, bez orienta¢nich bodu, kritérii a vzora. Studnici jejich kritérif
a vzorl vSak nenf konkrétni svét fakel a redlif; je jim nesmirné mnoz-
stvi fikei, zaslechnutych pojmi. Jsou to slova a terminy, jejichZ vyznam je
vagni, nékdy takméf prizdny. Pro Homolkovy v$ak maji autoritu fetisu.
Jsou to stopy nezazitych zkusenosti.

Kazdé jejich pfirovndni md povahu idolu-fetise. Setkdvdme se s nim
hned v lese:

Déda: ,Hele ptiroda, to je chrim. To je marny.”

Vyraz chrdm md pro staré Homolkovy neurcitou ndpln nééeho vzne-
seného, velkého, avsak sotva presné definovatelného.

Kazd4 snaha zachytit slovnim vyrazem néco redlného se vidy rdzem
borti, stdvd se pouhym hlasem.

Déda: ,,...to bych musel bejt Edizon nebo Lenin, a ani ty by na tebe nesta-
¢ili. A to, Ze sem si na tobé vymoh po téch letech fotbal, tak to je vic, nez
kdybych vynalez zdrovku.”

Babi: ,, Ty si si nic nevymoh, ty si mné akordt tak protivnej, Ze sem rdda, dyz
vypadnes$ z bardku — ty Edizone.

Chtji-li Homolkovi charakterizovat ustaviéné hadky, vzpomenou si na
ytydtr. Ten jim navodi nejbandlngjsi asociaci: Romea a Julii. Avsak tydtr
a Romeo nejsou pro né skute¢nostmi:
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Babi: ,,...todleto nenf zddnej tydtr, dyz v tom ¢lovék musi Zit. Tydtr, to je
Romeo a Julie, to je u mé tydtr. To byla l4ska!”
Ludva: ,Ale jak dlouho? Za chvili umfeli.

Ludva se zfejmé snazi zkonkrétnit pravé se vynofivsi pfimér. Le¢ marné.
Babi: ,No jo, to je hra, to je vymysleny... ale v Zivoté to je vSecko jiny...“
A hned ptechdzi z vnéjsku do nitra rodiny:

,Co mysli§ nd$ tdta? Ten tu bude sto let.”

Mezitim se chce déda dostat ze zaméené loznice. Kope do dvefi. A babi
toho hned vyuZije, aby degradovala dédu autoritou Shakespeara:

Babi: ,Dovedes si ptedstavit, ze by Romeo takhle kopal do dvefi?“

Prézdn4 slova s autoritou fetis$t v$ak nejsou jen vyrazy vyjimecné jako
chrdm, inteligent, tydtr. I terminy zddnlivé zcela bézné a praktické, pokud
ptichdzeji odjinud, maji pochybny vyznam. Napfiklad slova $tésti a nestésti.

Tésné pred zdvérem filmu se Hedus zhrouti. Rozplace se, protoze si
uvédomi, ze mohla byt tane¢nici, baletkou, svobodnou osobou s nekone¢-
nymi moznostmi a ze vinou tloustky uvizla v tomto homolkovském pekle.
Jenomze Hedus je ¢lenkou rodiny Homolku, svéta Homolkd, a proto ji
rodina musi chrdnit.

Babi: ,Hedus, no tdk... dyt j4 sem taky mohla bejt leckde a taky sem tlustd

a ne$tastnd, no, a nebre¢im.”

Babi prondsi pustou lez. Neni nestastnd, protoze nikdy nechtéla byt
ni¢im jinym, vzdycky chtéla byt jen ¢lenkou rodiny Homolki.

Déda, rozehfdt babinou upfimnosti, o niz vi, Ze je fingovand, pridd
svou obét:

Déda: ,Jo, kdo je tady prosimté $tastnej? Dyz to tak vemes, tak jsme tady

neftastny vsichni.“
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V zivéru filmu se kupi v hore¢ném béhu signifikace, které nemaji
konkrétni signifikanty. Euforizovany déda pokracuje:

»...mdme dva primovy kluky a ty udélaji diru do svéta, zejd, kluci?®

Prézdnota oznadeni se nyni projevi zcela piesvédcivé. Pétiletd dvojcata,
kterd nemaji ponéti o tom, co to je ,udélat diru do svéta“, nadSené sou-
hlasi. Svym souhlasem tento idol bezdé¢né karikuji:

Péta: , Takovoudle diru j4 udéldm do svéta.“

Mita: ,J4 udéldm nejvéesi diru na svée.

Péta: ,A ja udéldm e$té véesi nez nejvéesi.

Déda je bere vazné, vidyt prondseji autoritativni vyrazy:

Déda: ,No tak vidis, co mazes chtit vic nez takovyhle syny?“

A hned nastupuje dalsi fikce:

Babi: ,Bodejt. Rodina je zdklad stdtu. To j4 fikdm pofdd.”

Déda ovSem nezameskd piilezitost tento prazdny idol-feti$ rozvinout:

Déda: ,Dyt jéd vim... Nakonec, co je stdt? My, no ne?*

Protoze tento vyrok je opét jen flatus vocis, nikdy ho nemuze prak-
ticky uzit. Reakce Hedus je tudiz zcela pfirozend. OzZivuje svou fixni ideu:

Hedus: ,Dyz ale j4 mohla tancit!

Nacez dochdzi (v zdvéru) k nejtvrd$imu stfetnuti vdgniho slovniho
oznaceni s konkrétni skute¢nosti.

Babi: ,,...tak tedy tancujte!”

Nemysli tim ov§em umélecky tanec jako Hedus, nybrz obyéejné spo-
le¢enské tancovédni dvojic. A tak babi s dédou, Ludva s Hedus a patrné
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i dvojcata tancuji jako na parketu néjaké vyletn{ restaurace — do Ctyfctvreed-
ntho taktu Ody na radost z Beethovenovy IX. symfonie: ,Seit umschlungen,
Millionen!* — ,,Objimejte se, miliény!“, kterou ndhodou vysild rozhlas po
drdté a o niz Homolkovi nic presného nevédi.

Budoucnost v minulosti

Pritomny zivot Homolkovych se tedy opird o svét idoli-fetist, jejichz
obsah je nepfesny, pokud viibec existuje. Na témze materidlu si mizeme
ukdzat i dalsi rys jejich Zivotniho vztahu. Orientace Homolkovych smétuje
vyhradné k hotovému, a tedy k minulému. V zddné jejich promluvé
se neobjevi pfdni ¢i tuzba, kterd by sméfovala k pristimu. Nemaji touhy,
nemaji sni pro budoucnost. Jedind prerogace, totiz dédovo euforizované
prohlasovéni, Ze déti ,,udélaji diru do svéta“, postrddd praktickou ndpln
a zménf se ve frasku, na niz kazdy hned zapomene.

Udrzba rodinnych pout

Homolkovi jsou tedy obklopeni sanitdrnim pdsem fikei, ktery nedovoli,
aby k nim pronikla konkrétni realita. V této klauzufe probihaji — alespon
v nedéli a v byté — urputné boje. Jsou to stfetnuti tvrdd, zédkefnd, neoma-
lend, pfimo hulvédtskd. Nemilosrdné zranujici.

Za z4dy Hedus, s niz jinak vychdzi pritelsky, Septd babi dédovi
o Ludvové manzelstvi:

Babi: ,J4 sem mu fikala, aby si ji nebral.“
Déda: ,Co mluvi$? J4 sem fikal, aby si ji nebral.

Kdyz se déda nemtize dostat ze zamdceného pokoje, uchyli se bez roz-
pakt k podlému nafc¢eni. Domnivaje se, Ze za dvefmi je Hedu$ sama,
vold na ni:

vy

Déda: ,,Hedus, dyt ta bdba je vod zac¢dtku proti tobé... tak co s ni drz{$2“
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Hostile symbiosis — neptatelské souziti (souziti pomoci nepfitelstvi) — tak
nazval Aldous Huxley (v romané Kontrapunkt Zivota) charakter socidlni
koexistence drobnych lidi, zijicich v ¢inz4cich na okraji velkomésta. Lidé,
ktefi se sesli do mést, pfildkdni industrializaci, nemaji nic spole¢ného — ani
rodové vztahy, ani vztahy zdjmové, odborné atd. Pfinuceni zit v tésnych
¢inZdcich, nemohou se jinak udrzovat pospolu nez neustdlym dynamic-
kym nepfitelstvim: jeden se spoji s druhym proti tietimu, zanedlouho
tieti s prvnim proti druhému atd. Tyto pohyblivé nepritelské akty maji
nejen funkci svazkua, ale i funkei uchovdvdni si samostatnosti, tedy
funkci socidlné disjunktivni. Lze tento zjev aplikovat na Homolkovy? Po
mém soudu jde u Homolka o pravy opak. Hidky ¢leny rodiny nerozpo-
juji, nybrz naopak. Nesméfuji k likvidaci ,malé socidlni skupiny®, nybrz
k jejimu udrzeni.

Hédky u Homolkt maji nékolikery vyznam. Jednim z nich je uréovani
orientace: Gtokem na druhého si dtocici uvédomuje, v jaké okamzité
poloze je viici napadenému i ostatnim. Protoze Homolkovi jsou uzavieni
vici vnéjsku, nemaji moznost se jinak orientovat, jinak se sebeuvédomo-
vat nez zpétnym odrazem svého vypadu od druhého, napadeného.

Velmi praktickym smyslem ustavi¢nych hddek je udrzovat v tomto izo-
lovaném ttvaru vzruch a Zivot.

Tteti smysl vyplyva z ptikré protikladnosti rodinnych hddek. Upeviiuji
rodinnou soudrznost, protoze osobnost odevzddvd svou osobitost a svo-
bodu ostatnim a soucasné osobitosti nabyva. Ten, kdo v hddce prohraje,
se dostdvd do tésnéjsiho vztahu k svému odpirci, protoze mu poskytne
argumenty proti sobé i pohled na sebe jako porazeného. Avsak soucasné
se vitéz zavazuje porazenému, protoze na ném zilezi, zda svého Gspéchu
vyuzije, ¢i ne a do jaké miry.?

Dukazem toho, ze hidky u Homolkd nesméfuji ve svych krajnich
disledcich k rozpadu rodinného svazku, nybrz naopak k jeho zachovini
a upevnéni, jsou nejen forma a prabéh hadek, které, jak jsem fekl, mik{
do ztracena, ale i nesmirnd pozornost kazdé z postav, aby spor neptestou-
pil urcitou hranici intenzity, za niz by se pouto pretrhlo.

3 O tomto vztahu viz: Theodor W. Adorno. Minima Moralia. Berlin — Frankfurt:
Suhrkamp, 1951, zvldsté od s. 280 [v ¢eském piekladu T. W. Adorno. Minima moralia:
Reflexe z poruseného Zivota. Pielozil Martin Ritter. Praha: Academia, 2009].
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Viimnéme si napiiklad této vypjaté scény: Ludva nechce jit s zenami
na dostihy, nybrz s dédou na fotbal, a to nejen proto, Ze ho fotbal vic bavi,
ale hlavné proto, aby vykonal osvobozujici ¢in. Déda ho v tom podporuje:

Déda: ,Ludvo, to ti f{kdm, jestli si ten fotbal neprosadis, tak se$ u mé mre-

v o«

vej muz.
Za chvili Hedus$ nafizuje, Ze Ludva ptjde s ni a s détmi na konicky.

Hedus: ,Vylouceno, v nedéli m4 bejt rodina pohromadé.”
Ludva: ,,J4 du s dédou na fotbal .
Déda: ,,Se mnou jit nemusis, jd sem preci nefikal, ze musi$ jit se mnou.”

Je to ptimo bezcharakterni podlost. Déda docela dobte vi, jakou mordlni
hodnotu by pro Ludvu mélo nejit na konicky. Proto je smifovdn{ otce se
synem obtizné. Dlouho chodi otec a syn vedle sebe mlcky. Nakonec se
déda vymluvi na to, ze chce mit v rodiné klid. Jenze i to je nepfesvédcivé,
protoze slovo ,klid“ padlo jiz mnohokrdt, aniz ziskalo konkrétni obsah.
Omluva dédu vzpamatuje a on navdze bezosty$né na zrazenou myslenku:

Dédas ,,...ale jestli si nevymuzes ten fotbal, tak se§ mrtvej Homolka.®

Kam timto jedndnim déda vlastné smétfuje? Jedinym divodem je, ze
zmirnil napéti, keeré hrozilo, Ze se v rodiné Homolkovych stane néco pre-
vratného, ze dojde ke skute¢né roztrzce.

Homolkovi se tedy svdfi, urdzeji, zranuji a omlouvaji,* pro¢ vsak touzi
po pevné rodiné, kterd je tak ndro¢nd na nervy? Jednoduse proto, zZe
tento socidlni svazek je jedinym prostiedkem, aby se mohli izolovat
od societas, od spolecnosti a aby v této izolaci mohli existovat. Nechtgji
nic nového. Hiddkami chtéji udrzet staré, totiz rodinu. Rodina je jejich

4 Hddky u Homolk jsou tedy stdle se obnovujici nebo stile nastavovanou hrou s tzv.
strategif reaktivni benevolence: zddny z hrajicich nevyuzije pfi vysledku situace druhého.
Protoze viak hra je hrou jen tehdy, maji-li d¢astnici zisky a ztrdty, i pii této strategii kazdy
téZi ze stfetnuti pro sebe: vitéz z vitézstvi, porazeny z prohry. Tento typ hry také vysvét-
luje, pro¢ se dialogy u Homolki neustdle méni ze zacilené hidky v bezcilnou konverzaci
a naopak. (O tom viz: Jan Mukafovsky. ,Dialog a monolog" a ,,K jevistnimu dialogu®. In:

Tyz. Kapitoly z Ceské poetiky I. Praha: Melantrich, 1941, s. 145-175 a 176-179.)
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nejobsaznéj$im pomyslem, idolem. V teoretickém mysleni si ji predsta-
vuji chabé, jen podle tenkého a nesouvislého vyznamového ndnosu na
slové ,rodina“. Prakticky si ji pfedstavuji rovnéz nepfesné, nicméné zkuse-
nostné: tak, jak ji citili, kdyZz rodinu zaklddali. Romanticky. Homolkovi se
tedy chtéji vrdtit k pocdtktim svych rodinnych svazki, cheji zpét do rdje.

Kazdé usili tohoto druhu je, jak zndmo, nad lidské sily. Cokoli ¢lovek
podnikd pro takovy ndvrat a ustdlenost, m4 neblahé ndsledky. Goethtv
Faust se za to div nedostal do pekel. A pfesto film tvrdi, Ze se to Homol-
ktim dafi. Jsou $tastni; nikoli protoze to fikaji a kdyz to fikaji, ale pro-
toze v rodiné Ziji, neopoustéji ji. Nevolaji jiné o pomoc a délaji vse pro
to, aby jejich svazek byl Zivotny a autarkni.

Jak ndm drama toto tvrzeni dokdze?

Vyrazové postupy filmu

Rekl jsem, ze vyjimeény socidlni tkaz, ktery ndm Papousek umélecky
zobrazuje, je doprovdzen nebéZnymi vyrazovymi postupy. VSimnéme si
jen nékeerych z nich.

Film Ecce homo Homolka nema déj v bézném slova smyslu. Jednotlivé
useky, hddky jsou motivy, které na sebe nenavazuji pficinné, nybrz zcela
volné a nahodile. Jejich sefazeni by mohlo byt jiné a také podnéty k hid-
kdm a jejich obsahy by mohly byt jiné. Film ziskdvd vnéjsi plynulost jen
mechanickou konstrukei: autor hddku pferusi, uvede jinou hddku, pre-
rusi ji a navod{ pokracovani hddky predeslé. Atd.

Tato stavba, v niz divak nenaléza vnéjsi ukazatele, které by mu dovolily
vysvétlit ndsledujici pfedchozim a ptedchozi ndsledujicim, ho vede k tomu,
ze bezdécné (a béhem promitdni jisté neuvédomované) vnimd film nikoli
jako vyvijejici se ,obraz zivota“, ale jako sled stylizovanych ,obrazka ze
zivota“. Vede tedy divdka k zabstraktnovani toho, co vidi.

Papousek zachovavd disledné ve filmu tfi jednoty (¢asu, mista, déje),
ovsem ve smyslu, ktery jim dal Boileau, nikoli Aristoteles. O téchto
jednotdch fekl Lanson: ,,Jednoty vyvolévaly zddni, které bylo svidné pro
poctivé lidi: totiz ndpodoby piesné ekvivalentni realité¢ a schopné tudiz
vyvoldvat iluzi. V pravém smyslu pfedstavuji minimum konvencnosti...“

5 Gustave Lanson. Histoire de la littérature fran¢aise. Paris: Librairie Hachette, s. 421.
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Dusledné a ndpadné uziti tfi jednot je tedy protikladem predeslého
postupu: vyvoldvd v divdkovi vtiravy dojem autenticity filmu, dokumen-
tace reality.

Podivejme se vSak blize na Papouskovu préci s dasem. 1 kdyby slo
o velmi dlouhy letni den, stézi by se do ného veslo tolik prostorovych
premisténi a tolik uddlosti, kolik ndm jich film predvadi.

Pocit ptilis dlouhého dne zduraznuje i kameramanova prace se svétlem
— indikdtorem ¢asového postupu. V byté Homolkovych je od pocdtku do
konce stejny charakter osvétleni. Je to plné, neclenéné svétlo, vysoky jas
vyvolavajici dojem slune¢niho svitu, jehoz intenzita se nezmensuje s postu-
pujicim odpolednem. Neméni se vsak ani jeho charakter — polovinu dne
by napiiklad vnikalo svétlo do bytu pfimo, druhou polovinu odrazené
od protilehlého domu ap. Neméni se ani smér paprskii. Tato stdlost nutné
vyvoldvd u divdka (ktery je vlivem osvétlovaci kultury filmu na svételné
ukazatele neobycejné citlivy) pocit ¢asové nehybnosti nebo ¢asové neroz-
meErovosti.

Tento akt musime opét pricist k tém, které vybizeji divdka, aby desif-
roval film smérem k abstrakci.

Ort-Snepova diimyslnd préce se svétlem md viak jeseé dal¥f dasledky.
Jak v plenéru, tak v byté je osvétleni neclenéné, bez stind. Postavy nepro-
chézeji stiidavé jasy a stiny. Z filmu je tedy vyloucena $erosvitnd ago-
gika, kterd ve filmech osvétlovanych svétlostinné prispivd k vyznamové
modulaci postav i situaci. Postavy Papouskova filmu mizeme pozorovat
jako u vyslechu nebo na opera¢nim stole. Plny, ne¢lenény vysoky jas budi
dojem, jako by postavy zily v nebézném, az neskute¢ném svété. V umé-
lém prostiedi.

K dojmu umélosti ptispivd i kameramanské vyjadiovani prostoru. Jen ve
Ctyfech pripadech jsou postavy umistény v hlub$im prostoru a divék m4
od nich vétsi odstup: v lese, ddle kdyz se Ludva rozhoduje utéct ze zdvo-
disté, kdy? se tajné rozhodne, Ze hodi ttovi cigarety do okna a v krdtkych
vyjevech-zdbérech kolem mladika s acrovkou a milenci. Ve vSech téchto
vyjevech jde o svobodné jedndni, nebo aspon snahu o né ¢i o pocit svo-
body. Prostorovost zdbérti na ulici je vSak vymezena fadou domu, které
kamera zabird frontdlné, takze tvofi plochu uzavirajici obzor. Naproti
tomu prostorovost lesa a vychodu ze zdvodisté maji zna¢nou hloubko-
vou dynamiku a perspektivnost. Netvoii ji ovsem svétlo, nybrz pred-
méty: v lese to jsou ubihajici udoli s potiickem a okruh velkych stromi,
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pod nimiz lezi déda a babi smérem od kamery; u zdvodisté Sikmo zabi-
rand dfevénd ohrada.

Intenzita ,,svobody” je také v obou téchto scéndch mnohem vyssi a dra-
mati¢téjsi nez ve vyjevech na ulici.

Ve viech ostatnich pfipadech se kamera stavi kolmo proti plose stén
a ,tla¢{“ se na postavy. Ackoliv krdtké prithledové zdbéry ukazuji, Ze mist-
nosti v byt¢ Homolkovych nejsou prilis tésné, kamera se stavi tak, jako
by postavy byly nuceny se pohybovat jen v blizkosti stén. Postavy prechd-
zeji ze strany na stranu, tedy zleva doprava a opa¢né. Jen ve zcela krdt-
kych, pro orientaci nutnych zdbérech jdou smérem od kamery nebo k ni.
Neclenéné, neménné intenzivni osvétleni spolu s timto plochovym relié-
fem (postavy jako by vystupovaly ze zdi) jesté zduraziiuji dojem nepfiro-
zenosti. Postavy jsou jako loutky a ¢asto vyvoldvaji dojem umélych lidi
(ptiklad za jiné: po otcové zradé chodi Ludva a déda v protipohybu rovno-
bézné se sténou, zabiranou frontdlné).

Rovnéz zdbérovi skladba ma nebéiny charakter. Odlisuje se od skladby
Formanovych filmi i filmu Passerova (i od mnoha tzv. modernich filmu
u nds i v ciziné): vyhybd se totiz dlouhym, mnohoclennym zdbéraim.
Kratké zdbéry s jednoduchou, nejcastéji jednoclennou ptedmétnou néplni
a (dsledkem toho) jejich ¢asté stfiddni ve formé pohledi a protipohledii
ptipomind artikulaci filma z tficdtych let.

Dlouhé zdbéry s mnohoclennou pfedmétnou ndplni a slozitou vnitfni
skladbou dévaji divdkovi urcitou miru svobody: mize se odpoutdvat od
hlavnich prvkd, srovndvat synchronnf jevy, postavy i véci, prosté aktivné
se rozptylovat. Krdtké, jednoduché zdbéry vymezuji jeho pozornost jen
na prvky, které autor povazuje za nejhlavnéjsi. Drobnd mozaikova skladba
filmu je akt autorovy pfisnosti viiéi divdkovi a dnes, po divdkovych zku-
Senostech s dlouhymi slozitymi zdbéry, v ném vyvoldva pocit zmechani-
zovani jedndni postav, tedy opét piispévek k pojimdni dila jako abstrakee.

Jazyk, Fe¢ a mluva postav filmu Ecce homo Homolka by si vyzidaly
obsdhlé samostatné studie. (Ostatné lingvistickd analyza vSech forma-
novskych filma by byla velmi uzite¢nd.) Zminim se jen o nékolika rysech
mluvy ve filmu Ecce homo Homolka, nutnych k doplnéni tohoto vykladu.

Na vtiravé autenticité formanovskych filmi md zna¢ny podil fe¢
a mluva. Forman se svymi spoluautory uvedli do filmu odposlouchanou
hovorovou fe¢ urcitych vrstev starsich lidi a témér celé mlddeze. Uzili ji
dtsledné a v tplnosti. Zdaraziiuji to proto, ze piiblizné od dvacdtych let
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se do dialogti ¢eského dramatu, spoéivajicich na spisovné feci, vkladaly
slangové, hovorové vyrazy (naptiklad Frantisek Langer aj.). Tim se sice
vyraz dialogt aktualizoval, ale nezbavoval se konvenénosti, kterd se stdle
vice schylovala k neplodnému akademismu. Spisovné konvence pohlco-
valy cizi prvky a asimilovaly je.

Forman, Papousek a Passer piejimaji hovorovou fe¢ s celym jejim
slovnim fondem, s jeji vétnou a souvétnou stavbou, piejimaji i jeji réeni
a uslovi, tj. vétné konstrukee, jichz mluvici uzivd, aniz je pozménuje,
k rtiznym situacim. Formanovci v§ak dovedou napodobit i intonaci hovo-
rové mluvy, jeji melodiku, rytmus, vyslovnostni zvldstnosti (vlastné orto-
fonické deformity), jeji agogiku. Tato dislednost, jdouci do viech slozek
fe¢i a mluvy, je vede k tomu, Ze pfi volbé predstavitelt ddvaji prednost
nehercim nebo hercim mladym, jesté malo zkusenym.

Velmi zdvaznou vlastnosti fe¢i a mluvy formanovci je, Ze jejich dialogy
nemaji podtext. Pod vlivem dramatikt od Ibsena, Cechova pfes jejich
americké ndsledovniky, naptiklad Millera a Williamse, az tfeba po naseho
Topola si divdci zvykli snazit se vnimat a chdpat spi$ to, co postavy chtéji
fici, nez to, co hlasité fikaji. Novotou formanovskych dialogi je, ze vyja-
dfuji prévé jen to, co postavy chtéji vyjadrit slovem. I takové dialogy bez
alikvotnich vyznamovych poloh posiluji dojem autenticity.

Samoziejmé, Ze odposlouchand hovorovd fe¢, uzitd v dramatu, se
neobejde bez autorovych ztvdrtiujicich zdsahti. Kdyby jich nebylo, nemohlo
by se drama vyvijet, a dokonce by nebylo ani pochopitelné. Bez peclivého
ztvdrnéni by nemély promluvy ostrost, vtip. Ve filmu by nebylo vyzna-
movych kontrastt, groteskniho stietdvani pozistatki mluvy spisovné
a hovorové (,to je krdsa“ — ,to je zrddlo!“), damyslnych zdmén ,ja“ a ,ty*
— napfiklad v hddkdch u Homolku, v nichZ se bez pferyvu zméni ttoé-
nik v obét a opa¢né; nebylo by vtipnych anakoluti.

Tyto Gpravy v oblasti fe¢i a mluvy nesnizuji autenti¢nost dila. Drama
je autarkni a uzavieny systém s vlastnim ,logickym rytmem® a s vlastnim
vyznamotvornym rezimem (podle Mukafovského sémantickym gestem).
Kazdd slozka dila, tedy i mluva, byt podléhala ptisnym vnéj$im tvaro-
vym zékoniim, se musi onomu rytmu a rezimu pfizpusobit a soucasné jej
poméhat vytvdfet a zpeviiovat.

Vidime, ze ve filmu Ecce homo Homolka se objevuiji autorovy snahy po
ostré autenticité jedine¢nosti i snahy po abstrakei. Tyto dvé tendence se
prostupuji a interferuji. A v tom je ona zvldstnost Papouskova dila, jiz se
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odlisuje od Cerného Petra, Lisek Jedné plavovldsky i od Intimniho osvét-
leni. Tam $lo autoriim o to, aby divdci chédpali postavy jako konkrétni,
vyhranénd individua. Papouskovi jde navic o to, aby divéci tento osobni
vyznam piekrocili a chdpali Homolkovy nejen jako individua, jako repre-
zentanty, ale zdroven jako alegorie.

Dukazem této Papouskovy snahy jsou nejen vyrazové postupy, o nichz
jsem mluvil; je jim i ostentativni zbaveni vSech postav nejblizsiho vsedné
zivotniho a praktického okoli: z filmu se nedovime, jaké maji zamést-
ndni, nesly$ime v ném zminku o jejich pracovnich problémech, o jejich
finan¢ni situaci, o dennich starostech napfiklad pfi nakupovéni potravin
atd. Postavy jsou oprostény od véednosti jako krdlové ve velkych tragé-
diich.

A kone¢né je tu ndzev filmu. Ejhle clovek, Pildtiv vyrok o Kristovi,
ktery cituje evangelista Jan, ziskal staletimi odli$ny vyznam, nez jaky
mu ddval jeho pivodce. Dnes se vztahuje k obecnému lidstvi, hodnoti
jednotlivce predevsim jako soucdst tohoto vielidstvi. Prvni ¢4st ndzvu
Papouskova filmu md tedy obdobny vyznam jako ndzev alegorického stie-
dovekého mystéria Jedermann — Kazdy nebo Kdokoli. Jménem Homolka
Papousek patos zvoldni ironizuje; jednak tim, ze k nému pfiddvd deminu-
tivum, jednak tim, Ze v za¢dtku jména Homolka je slovo homo — ¢lovek.
Reknéme tedy, e smyslem ndzvu je ,ejhle velky clovigek!®.

Tento titul spolu s ostatnimi znaky v dile dokazuje, ze Papousek nechce
rozptylit nase pochybnosti o trvalosti rodiny Homolku a o spokojenosti
jejich ¢lenti. Rodina je jen parabolou pro dobovy proces atomizace lid-
ského spolecenstvi. Lidé se vydéluji ze spole¢nosti. Odlucuji se od ni, pro-
toze nechdpou jeji vyvoj, smysl tohoto vyvoje, jeho nadéjnost. Neldkd je
nové, nezndmé, nejisté. Snazi se v malych skupindch, spojenych pralid-
skymi Zivo¢iSnymi svazky, tedy v rodindch, dosdhnout nehybnosti, stalosti.
Avsak nehybnost v zivoté je pfedstavitelnd jen jako usilovdni o ndvrat
k bodu, v ném? se to, co nyni existuje — a je tudiz nutné v pohybu, zméné,
nejistoté — zacalo a z n¢hoz se dnesni situace ¢lovéka jevila jako jistd,
pevnd, neménnd. Tedy, jak uz jsem fekl, ndvrat do réje.

Je to komické v marném sebetryznivém snazeni homolkovského svéta.
Tragické ve svych dusledcich.
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Véra Chytilovd: Ovoce stromii rajskych jime...

V dé&jové casti je film Ovoce stromii rajskjch jime... krimindlka (tj. dilo
jednajici o zlo¢inu) se stopovym prvkem detektivky (4. dila, v némz jde
o odhalovéni zlo¢inu). Krimindlni postup je traktovdn naruby. Objevi-
telka vraha je jeho potencidlni obéti. Sviij osud pfedem znd a usiluje o to,
aby se naplnil. Vybizi vraha k ¢inu a — zavrazdi ho.

Film by tudiz mohl byt prostou travestif literdrné dramatického stereo-
typu. V tom duchu je i koncipovdn literdrni scéndt Ester Krumbachové.
Ve filmové realizaci Véry Chytilové vSak ptivodni koncepce ziskdva dalsi
a hlubsi vyznamy. Myslenkov4 architektura filmu je mnohem slozitéjsi,
nez byla v literdrni pfedloze.

Mytus

Uvodem a zévérem filmu, kodou, udévd Chytilova divédkovi téninu,
v niz mé celé dilo vnimat. Zacdtek filmu mé ve zvukové, pfesné feceno
hudebni, instrumentdlné vokdlni ¢4sti formu introitu, tj. Zalmového tvodu
k obfadu. Hymnicky zpivany text je citdtem z bible o prvotnim hfichu ¢lo-
véka (Genesis, kap. 2., ver$ 27, kap. 3., vers | az 5; koda cituje ¢dst verse 7).
Ver$e | az 5 jsou vyhrocenim polemiky mezi bohem a déblem, vedené
prostiednictvim dvou prvnich (a jedinych) lidi, Muze a Zeny (pozdéji je
btth nazval Adam, toti? Zemé, Eva, totiz Zivot). Bth dvojici zakazuje jist
ovoce ze stromu pozndni. Nedostatek argumentt nahrazuje vyhrozovinim
smrti. Nabddd tedy lidi, aby pfijimali z donuceni dogmata, a tim je nuti
k trvalé pasivité. Satan (v podobé hada) je raciondlnéjsi i logic¢tjsi. Vybizi
lidi k akci a otvird jim perspektivy: ,I fekl had Zené: Nikoli nezemfete
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smrti. Ale vi biih (sic), Ze keerykoli den z ného jisti budete, otevrou se oc¢i
vase; budete jako bohové [...]“

Bible vysvétluje Evinu iniciativu, totiz ze pozila jablka a ze je nabidla
Adamovi, akumulaci vidin smyslovych, estetickych i raciondlnich pozitk:
»Vidouci tedy Zena, ze dobry jest strom k jidlu i pffjemny o¢ima, a k nabyti
rozumnosti strom zddostivy [...]“ Eva okusila jablka, nabidla je muzi, a tak
uvedla do pohybu fetézovou reakeli, jiz se fikd existence, osud nebo his-
torie lidstva.

Samoziejmé, Ze dnesni divdk nechdpe slovni sdéleni hymnického
tvodu, vypovidajici o pivodu vyvoje lidstva, faktudlné, nybrz jen jako
bésnické vyjddreni. Proto presunuje introitus vSechno, co se bude ddle ve
filmu dit, do roviny bésnického tropu.

Vlastni vypovéd, tj. slova hymnu, maji prvotni historicky (rozuméj:
pseudohistoricky) vyznam. Mluvi o faktu (poziti jablka pozndni), ktery
se stal a zptsobil v§echno nésledujici. Je to tedy fakt jedineény, neopako-
vatelny a neodvolatelny.

Bésnické zpracovani, hymni¢nost a patos spolu s divikovym védomim,
ze to, co se vyddvd za historicky fakt, je podobenstvi, odpoutdvd Gvod
od ¢asové vymezenosti a faktudlni jedine¢nosti. Biblickd pithoda ziskdv4
obecny vyznam. ,HFfich® se stdvd neustdle pfitomnym; stile doprovazi
lidstvo jako stin. Je soucasnosti zivota, kterd se vSak za kazdym dneskem
o krok opozduje. Nicméné ovliviiuje budoucnost.

Interference divikova védomi o ¢asem neomezované a stdle znovu puiso-
bici existenci ,hfichu® s jejim naprosto konkrétnim, figurdlnim zpodobe-
nim v historické ptihod¢, keerd se stala kdysi, zptsobuje, ze v divédkovi
vznikd dispozice vaimat nejen Gvod a zdvér, ale véechno, s ¢im se setkdvd
mezi obéma témito pdly, jako velmi vyhranénou abstrakei s etickym posld-
nim — jako alegorii.

Abstrakenost hudebni slozky Gvodu rozviji a prohlubuje slozka vizudlni:
Vidime z ddlky dva nahé lidi, muzZe a Zenu, pohybujici se ptirodou. Jsou
necinni. Nemaji zddné individudlni charakteristiky. Jsou to tedy prosté dva
,lidé“. Pres postavy splyvd ménlivy ornament okvéti. Motivickd bindrnost
m4 bezprostiedni vyznam ,kouzla Zivota“. Kazdy z obou motiv je vSak
veden v jiné denotacni poloze. Snimky dvou lidi jsou prostorové a jsou
bezprostredné ¢itelné ve vSech svych komponentech (rozezndvime skaly,
jezirko, muze, Zenu atd.). Maji tedy pfesny obsah, byt ,mélky“ (,lidé
v piirode¢®). Kvétinovy ornament je plechovy a md ,nulovy obsah®, sim
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o0 sobé nic neznamend. Ornament neni spustén pied vyjevy s lidmi jako
opona, nybrz — technickym procesem optického vkopirovini — pronikd
vyjevy s postavami a rozruduje je. Uvod tedy tvofi ikonicky celek, jeho
provedeni stimuluje divdkovy pochybnosti. Divdk jej mize vnimat jen
smyslové, jako esteticky vizudlni fakt. Nicméné dvoji poddni, prostorové
a neprostorové, vécné a abstraktni, jednotu vaimdni rozrusuje. V ikonické
poloze je vyjev nakonec vyznamové nezacileny.

Vyznamové vymezeni doddvd ivodu zvukovi stranka, totiz text zpévu
a hymnicky patos hudby. Divék nemuze pfijimat ikonicko-fonicky kom-
plex jevi z pldtna jinak nez jako zpodobeni mytu. Vyznamovd rozpornost
uvnitf ikonické stranky a mezi ni a strdinkou hudebni v$ak zpusobuje, Ze
divdk nezlistdvd u vnimdni komplexu jako zpodobeni mytické piihody,
jako jeji filmové parafrdze, nybrz ptijimd je jako zvéstovéni, jako rozvedeni
myticky zhusténého pribéhu-podobenstvi do soudobé, aktudlni situace
srozumitelné ovéem prostiednictvim tvodniho jinotaje. To tedy znamend,
ze Gvod vytvafi dispozice, aby vse, co bude ndsledovat, vnimal divék pre-
dev$im prenesené, jako alegorii.!

Legenda i realita

Jinotajny vstup kon¢i satanovou nabddavou informaci, jez v interpretaci
Véry Chytilové zni: ,ale kdyz z ného jisti budete, otevrou se oci vase
a budete jako bohové a nabudete pozndni pravdy.

Slovo ,,pravda® se stdvd mottem dal$i hry. Objevuje se nejen v pro-
mluvédch dramatickych postav, ale i ve sborovém zpévu. Tak zaujimd posta-
veni vedouciho motivu, to znamend vedouci motorické sily.

1 Charakter introitu filmu Ovoce jasnéji vysvitne, srovndme-li jej s ivodni kantdtou
filmu Vojtécha Jasného VSichni dobii roddci. Vécny obsah obou tvodu je totozny: ptvod
¢lovéka. Protoze kantdta v Roddcich je zpivana v kostele, je vlastné kritickou parafrdzi bib-
lické legendy. Chytilovd pfedstavuje téma prvnich lidi jako podobenstvi. Jasny je traktuje
téméf jako populdrné védeckou predndsku v hymnickém hévu. Chytilovd vylucuje z Gvodu
lidské charakteristiky. Jasny v ném naopak naznacuje povahové rysy konkrétnich postav,
které budou ve filmu vystupovat. Kantdta v Roddcich je jednim z dramatickych déjovych
vyjevi filmu. Shodné s Chytilovou uddvd divdkovi téninu, v niz m4 sledovat dal$i dgj.
Obsah kantdty se v§ak obraci do budoucnosti: charakterizuje historické obdobi, ndstup
a rust socialismu v nasi zemi. Chytilové otvird obecny, trvaly problém lidské existence,
problém, ktery prostupuje film jako stdl4 pfitomnost minulého.
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Nad touto v ideové oblasti probihajici rovinou se rozbihd vSedni pribéh.
Chytilovd se snazi, aby pfechod ze symbolické polohy tivodu do ptibéhu
byl povlovny, aby se kouzlo alegorie nerozptylilo. Objevuji se dvé kon-
krétni postavy, manzelé Josef a Eva, které rezisérka jiz individudlné cha-
rakterizuje. Avsak strom, pod nimz oba sedi, m4 jesté nezvykly, tj. vysoce
stylizovany tvar pfipominajici obrazy naivist(, naptiklad eské perniky
nebo celnika Rousseaua. Ve vyjevu se téméf doslova predvadi pribéh
s jablkem, vypravény v Gvodu citdtem z bible. Jedndni postav je ,vSedni®
Nicméné v necekaném detailu se objevuje mezi Evinymi prsty had.

Rovnéz druhy motiv, ktery se zakrdtko dramaticky stfetne s motivem
Josef-Eva, nastupuje nesméle. Zprvu ho reprezentuji jen omseld pavi pera
— tedy pera rajského ptika — a rozverny zensky smich. Teprve pozdéji se
ukdze, ze Robert udi jezdit na kole ddmu s pavimi pery (u¢eni md ovsem
jiny zdmér).

Ze hry mizi prvky introitu, jako kdyz stiny a chlad noci plizivé ustu-
puji jasu a teplu dne.

Do této stéle jesté nevyhranéné atmosféry zazni zcela vSedni, vécné
voldni ,Postal... Posta!... Posta prislal“. Obycejny venkovsky postik
prindsi obycejné dopisy. Vsednost vyjevu dotvrdi drobné nedorozu-
méni: Eva bere dorucovateli véechny dopisy. Dorucovatel se ohradi: ,Ne
vSechny.”

To je vstup do ,normdlniho“ svéta. Eva odevzdavd Josefovi dopisy,
o jejichz milostnych obsazich Ize tézko pochybovat. Povahy Evina i Jose-
fova dostdvaji presnéjsi rysy. Poprvé v dramatické akei zaznivd slovo
pravda. Eva vybizi Josefa ,fekni mi pravdu® (o dopisech). Josef odpovida:
»1y md$ zase $patnou ndladu.“ A Eva ddle nenaléha.

Jadrem toho, co ndsleduje, je praobyéejny fait divers, lokdlka z Cerné
kroniky. Se $petkou podtextu by stadila na bézny psychologicko-krimi-
ndlni film. Soudim vsak, Ze §lo o to, aby film nebyl , ptibéhem ze Zivota“
s bandlnim naucenim, Ze neni dobré lehkomyslné konzumovat ,ovoce
stromil rajskych®. Zd4 se, Ze autor¢inym zdmeérem bylo uméleckymi pro-
stfedky vytvofit ,kus skute¢ného zivota®. Nikoli zhmotnit vnitin{ umél-
covo zfeni, jak o to usilovali expresionisté, nybrz vytvofit v divdcich
vnitini dynamickou (a riskantni) dispozici rozumové i citové prozivat,
a tedy i fesit urcitou vnitfni, smysly nezachytitelnou Zivotnf situaci, urci-
tou problematiku, kterd v historickych mutacich provazi lidstvo neustile,
aniz ztrici naléhavost. Tato problematika je ve filmu oznadena Sirokou
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kategorii pravdy. Nemélo-li v$ak dilo ustrnout v poloze pouhé spekulace,
totiz bud ve formé filozofického traktdtu, ktery je umélecky netcinny,
nebo v poloze volné metafory, kterou si miize divak vyklddat podle libosti,
bylo nezbytné, aby to, co divik vnim4 (v ikono-fonické podobé), bylo
homogenni jednotou abstraktniho i konkrétniho, to znamend, aby kon-
krétni neslo stopy abstrakce a abstrakeni stopy konkrétniho. A aby tato
symbi6za byla daslednd, nezpochybnitelnd.

Soub¢h dvou vyznamui

Myslim, Ze se tento odvdzny, v oblasti filmového uméni dosud fidky zdmér
zdafil. Jeho aspéch vyplyva z toho, ze Chytilovd neustéle, neposkytujic
divdkovi oddech, kifzi i protind dvé vyznamové rozli¢né roviny. Denotace
kazdé z nich je podminéna jinym sémantickym napétim, chcete-li jinym
sémantickym gestem. Ve filmu jsou vyjevy nebo ¢dsti vyjevi, keeré lze
dist zeela snadno jako ,kopie skutecnosti®, a jiné, které je tfeba dekddo-
vat prostiedecné. Kli¢ k témto druhym je mimo sféru ,,obycejného” zivota
a praktické logiky, prichdzi jaksi z dédlky, z metafyzického ptikazu ¢i adélu.
Ob¢ polohy jsou neustile pfitomné, jsou vSak v raznych okamzicich rtizné
akcentovdny. Neékterd scéna zaéind ,,obycejné“ a konéi ,zdhadné (napti-
klad asek her hosti na pldzi, prvni setkdni Roberta s Evou, vyjev v restau-
raci ap.), jiné maji opac¢ny spad (naptiklad prvni Robertovo valeni kamene
ke strzi, vyjev na pudé ap.). Chytilovd tyto systémy dimyslné stiid4, takze
postup divikovy desifrace neustdle smérové méni.

Sémiotickd dvojlomnost je pfitomna ve vech slozkich déjové cdsti
filmu. To zpusobuje, Ze vysledny divékav vjem, ziskany procesem vni-
méni, je homogenni a ze ho jiz nelze — pozdéji, v pamétové zkusenosti
— $tepit.

Viimnéme si naptiklad Robertova odévu. Po cely film je stejny. Z urci-
tého hlediska je démodé, staroddvny. Pfipomind sportovni odév cyklistt
nebo automobilistl ze zac¢dtku stoleti. S nim je ve shodé Gprava voust
a vlasti. Avsak z jiného hlediska je Roberttv $at a zjev moderni. Toto dvoji
znaceni by mohlo byt neproblematické, mohlo by splyvat v jednotny typ
ysoucasného mladého muze urcitého vkusu®. Takovy dojem vsak narusuje
Robertovo vefejné chovéni. Je starobylé (uzivani pozdravu ,Rukulibdm,
milostivd pani® s pfislusnymi pohyby) a je ze skromnosti, ziskané zfejmé
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vychovou, plaché. Chvilemi se Robert projevuje jako podivin, chvilemi
jako zdmérny tto¢nik. Nejzdvaznéjsim rysem Robertovy postavy je piikrd
nerovnost, neshoda mezi smyslem jeho kondni nebo situace, v niz pravé
je, a mezi jeho gestikou a mimikou.? Do velmi jednoznaéné motivova-
nych akei vsunuje Robert pohyb nebo vyraz tvére, ktery jim neodpovidd,
jako by patfil do jiné vyrazové soustavy (naptiklad jiz pfi prvnim setkdni
s Evou na lesni cesté; v restauraci v trialogu s Evou a Josefem; na pudé
pfi stfetnuti s Josefem; a hlavné pred rozhodujicim ¢inem, kdyZz m4 pajcit
Evé prevle¢nik — zde cituje Laurelovo drbdni ve vlasech). To vie — spolu
s dal$imi vyrazovymi zdsahy zvnéjsku, o nichz jesté¢ bude fe¢ — vyvoldvd
u divdka dojem Robertovy existenéni dvojitosti: né¢im je piitomny, bez-
prostfedni a né¢im jakoby angazovén do tkolu ¢i posldni, jehoz ptvod je
mimo oblast zivota, kterd se ve filmu ukazuje. Proto Evin objev, Ze Robert
je (patrné) masovym vrahem, divdka sice pfekvapi, nicméné se mu nejevi
nepravdépodobny. Robert svou inkongruentnosti mate jak své partnery,
tak divdka. V divdkovi neustéle sili dojem, Ze Robert je exponentem jiné
mocnosti, pfimo feceno ze je ddblem poslanym na zem. Jeho obc¢asnd baz-
livost a bezbrannost (naptiklad kdyz se prozradi, Ze poslouchal za dvefmi
loznice, kdyz na ptdé ustupuje pfed Josefovym koutfem, kdyz rozéilen vali
kdmen atd.) pfipominaji pozemské trampoty certir z pohddek.

Rovnéz Eva je slozitd postava. Na rozdil od Roberta se jeji odév néko-
likrdt ménti: je stfidavé vSedni, prostinky i rafinovany a ndpadny. Také
v jejim chovdni je zfetelnd inkongruentnost. Nejvyraznéji vystupuje
v netclelovych tane¢nich pohybech. Na rozdil od nevhodnych Roberto-
vych pohybu, které jsou mu ziejmé vrozeny a objevuji se bezd¢ky, Eviny
neumérné pohyby jsou volni a bezprostiedni. Vyjadiuji okamzity vnitfni
Evin stav. A — rovnéz na rozdil od Roberta — maji muzickou formu. Ani
Eva nejednd z vlastniho popudu. Jeji vztah k Robertovi vyplyvd z ,prvot-
niho hfichu®, ktery ji ulozil pidit se po pravdé. Uskute¢novini tohoto
udélu vsak za¢ind u Evy samé. To ona se rozhodne vnikat do ,jiného
svéta“ (za kamennou ohradu), nadbihat Robertovi nejprve jen instinktivné,

2 Vzpomeneme si jist¢ na mimickou inkongruenci Bustera Keatona — Friga a na gestic-
kou inkongruenci Laurela a Hardyho. Vyjimeénost Chaplinova klaunského a hereckého
projevu spocivala téméf od samého poédtku jeho filmové tvorby v tom, Ze Chaplin citlive
véletioval akty inkongruence do organismu dila — ovSem s vyjimkou vychozich, totiz
chiize, obleku a masky.
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pozdéji jiz rozumové, zdmérné, kdyz zjisti (nebo pojme podezieni), ze
Robert je vrahem.

Robert je naproti tomu pasivni, jako agent povéfeny poslinim. Proto
se casto dostdvd do komickych situaci jako kazdy hloupy cert. Eva svij
udel ovldda aktivné, proto muze vyrust do tragické podoby. A v nékte-
rych situacich, jez nezvldd4, muze pusobit jen humorné.

Eva vstupuje nejhloub do redlného Zzivota, dostdvd se nejbliz k diva-
kovi. Robert je od ného nejdil, md v sobé nejvétsi podil symboliky. Josef
je uprostfed mezi nimi. Nepfili§ chytry a nevynalézavy elegdn, hol¢ickdr
(spi$ obét zen nez svidce), snazi se plnit adél ,jablka“ co nejptijemnéji
a bez problém. Robert i Eva vystupuji svym jedndnim ze sebe: Robert
plni ulozeny kol na zemi, Eva pdtrd po pravdé. Josef chdpe svét jen jako
sebe. Proto se domnivd, ze Eva se trdpi pro jeho flirtovdni. Nepfijde mu
na mysl pravy (a nasnadé¢ lezici) divod jejiho rozruseni, totiz objev (nebo
podezieni), ze Robert je vrah.

Ostatni postavy, které ve filmu vidime, nejsou akéni a jejich povahovd
kresba je velmi povSechnd. Uplatiuji se jen jako souddst dekorace, pro-
stfedi, z néhoz se doviddme, Ze jde o letovisko a o soucasnost.

Starobylost a naivita

Neustdlé miSeni aktudlnich rysti postav a situaci s rysy abstrahujicimi pfi-
pomind commedii dell’arte. Také v ni predstavovali Harlekyn, Kolombina
a Herkules (¢i jak se kdy ten tfeti, zloduch, jmenoval) soucasné vééné typy
lidskych povah a svétskych ¢i zdsvénich sil, i obyéejné, vsedni, asto az
vulgdrni soucasniky. Ucin téchto moralit byl podminén pravé tym? stii-
ddnim rtiznorodych vyznamd, jaké uvddi do pohybu Chytilovd v Ovoci.
Také Eva je koketa, jakou byla kazd4 Kolombina. Kolombiny vsak byly
jen trpnymi hiickami elementdrniho Zenstvi. Jejich zdjem se soustfedoval
vyhradné dovnitf trojihelniku a na to, aby dosdhly klidového stavu. Har-
lekyn usiloval nejen o to, aby ziskal Kolombinu, ale sou¢asné vidy i o to,
aby véci, k nimz ve vztazich mezi postavami dochdzelo, uvedl na pravou
moréln{ a spole¢enskou miru. Jeho usili tedy sméfovalo vné trojahelniku.
V Owvoci je toto schéma poruseno. Josef-Harlekyn je postava, kterd se stard
jen o sebe a o vztahy mezi vrcholky trojihelniku, kdezto Eva-Kolombina
svym usilovdnim tento tzky rdmec daleko presahuje. Aktivitou, energii,
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samostatnosti i odvahou zna¢né pfipomind psychologicky nejvyspélejsi typ
Kolombin, Céliménu z Moli¢rova Misantropa. Pted¢i ji vak hloubkou své
gnozeologické otdzky i tragikou dusledkt této zvidavosti.

Commedia dell’arte neni nejstarsi formou, na niz se Chytilovd odvoldva
ve snaze zvysit vyznamové napéti mezi soudobou, vsedni realitou a jino-
tajnym, nad¢asovym symbolem. Ve francouzské hte Le Mystére dAdam
(Hra o Adamovi) z konce 12. stoleti, zvldsté v jeji prvni ¢dsti nachdzime
obdobné kifZeni aktudlniho realismu (v té dobé ¢erpaného z vesnického
prostfedi) a mytu s moralistnim posldnim; stfetdvdni v§edniho, kazdo-
denné pozndvaného a skrytého, avsak pro zivot ¢lovéka podstatného.?
Podobné je tomu v fadé dalsich stfedovekych her-alegorii. Velkd vzda-
lenost mezi vieplatnym, autoritativnim mytem a vSednosti vede autory
stfedovékych her stejné jako dnes Chytilovou jednak k paradoxu, jed-
nak k naivité. Paradox a naivita vyustuji do frasky (vétsina, ne-li vSechny
sttedoveké frasky, farce a sottise byly soucasné alegoriemi).

V Owoci se setkdvime — v déjové poloze — s Cistymi projevy naivity,
inscenovanymi do formy pastorely. Vzpomenme prvniho setkdni Evy
s Robertem na okraji lesa nebo jejich setkdni na zahrddce a nakonec mezi
lesem a strdni ve chvili lyrického pferuseni vrazedné honicky.

S pastordlnim stylem souvisi zobrazovéni ptirody. Cely film, kromé
eyt krdtkych kusych interiérii, se odehrdva v plenéru. Zvldstnost kon-
cepce plenéru ve filmu Ovoce thvi v tom, Ze pfiroda se nejevi vétsi nez lidé
— s vyjimkou zdvéru — a Ze (rovnéz s vyjimkou zdvéru a dvou vlozenych
zabérti béhem rozmluvy Roberta s Josefem na lavi¢ce pod stromem) hori-
zont neustdle prevysuje horni okraj pldtna. Ze zobrazeni pfirody je tedy
vyloucena obloha. At si to divdk vyslovné uvédomuje, nebo ne, nezbytné
mu tato koncepce vinukd dojem tésné organické souvislosti ¢lovéka a pii-
rody, pfimo neoddélitelnost ¢lovéka od ostatnich pfirodnich vytvort.
Teprve v zdvéru tragédie, kdyz Eva prchd z mista vrazdy a snazi se prelézt
zed, kterd oddéluje aredl zloc¢inu od aredlu letoviska (tedy ,neznalosti®),
se nad vysokym obzorem objevuje obloha jako pfislib tiniku a hlavné:
pristiho, nekonciciho.

3 Hra Le Mystére d Adam je trojdilnd. Po &sti jednajici o prvotnim hfichu ndsleduje
&st 0 Kainu a Abelovi a dalsi na téma zvéstovani Jezide. O ni a o problémech kolem stte-
dovékych frasek viz Erich Auerbach. Mimesis. Praha: Mlada fronta, 1968, s. 128 a ndsl.;
nebo V. Cerny. Stredovekd drdma. Bratislava: Slovenské vydavatelstvo krasnej literatdry,

1964, s. 66.
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Film Ovoce stromii rajskjch jime... je prostoupen zvlaStnim druhem
motivil, tzv. motivy migrantnimi nebo itinerantnimi.* Jsou to kondenzo-
vané situa¢ni (a vyznamové) figurace, které se v téméf nezménéné formé
objevuji v uméni, zvldsté v dramatickém a epickém, odpraddvna: napfi-
klad motiv moédlu, do néhoz zavidi zloc¢inec svou obét od antickych bdji
pies eposy Nibelungt a Eddy, pres pohddky az ke Conanu Doylovi; motiv
balvanu svrzeného na obét je zndm z béji o titdnech, z pohddek i z roman-
tickych pribéhtt Waltera Scotta, Mary Shelleyové (Frankenstein) aj.; motiv
lodky jako prostfedku nedokazatelného zlodinu se objevuje ve stfedoveé-
kém eposu (v povéstech o rytifich Artusova kruhu), v moderni aplikaci
u Theodora Dreisera (Americkd tragédie) a v groteskni poloze u Char-
liecho Chaplina (Pan Verdoux); motiv Serpy md hned nékolik tradi¢nich
vyznami: je to ndstroj Skrtici (napiiklad v moderni interpretaci u Coc-
teaua), je variantou ¢ervené niti, kterd mize clovéka vyvést z Labyrintu,
ale také ho zmylit, je to i znameni hada-satana (Chytilov4 tuto funkci
zvl4st zdliraziuje béhem honicky v zdvéru filmu, kdy se Serpa, zachyco-
vand v detailu, oviji kolem pné stromu); motiv tajuplné nalézanych vécs,
zndmy z pohddek a z fantastickych vyprévéni, naptiklad z Verna — v Ovoci
je takovou véci aktovka; motiv stdljch rekvizit, které patii k nadpfirozené
postavé, jichz se nemlize postava zbavit a které ji prozrazuji, je zndmy
z pohddek a béji (¢ertovo kopyto, ohon, kosté ¢arodéjnice aj.). V Ovoci je
takovou nezbytnou prozrazujici rekvizitou Roberttv bicykl; a kone¢né
je tu samo jméno Robert, které jiz ve stfedovéku oznacovalo pokusitele
a sviidniky; dvojjmenni Robert-Débel se stalo pojmem.

Véra Chytilovd uzivéd téchto st¢hovavych motivii vidy soucasné ve dvou
funkcich: jednak bezprostiedné jako prostého fabula¢niho materidlu (Eva
odevzdévd Robertovi aktovku a tim se s nim seznamuje, Robert posild
Evu do mocdlu, aby ji zlikvidoval, ap.), jednak zprostfedkované jako sti-
muli divikovych asociaci s podobnymi situacemi, s nimiz se setkal stykem
s jinymi dily — s pohddkami, bdjemi, romdny atd. Vnimatelova pozornost
se vzdy energi¢téji pfimykd k deformovanému poddni skutecnosti nez
k poddni integrdlnimu, ,realistickému®. Cetnost a elementirni, a% naivni
ptedvedeni migrujicich motivii v Ovoci zpisobuje, ze divak vnimd film

4 Boris Viktorovi¢ TomaSevskij. Zeorija literatury: Poetika. Leningrad: Gosudarst-
vennoje izdatelstvo, 1925, s. 132-165. [V ¢eském piekladu viz B. V. Tomasevskij. Teorie
literatury: Poetika. Pielozili Rendta a Karel Stindlovi. Praha: Lidové nakladatelstvi, 1970.]
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z odstupu, jako predvedeni, jako figuraci myslenky, nikoli jako pfib¢h ze
zivota (ktery se ovSem druhou stranou do vjemu neustile tlaci).

Vyrazové postupy

Vyznamovou dvojlomnost filmu Ovoce zvyrazije a dotvafi vytvarnd prce
kameramana Jaroslava Kucery. Stfid4 zobrazeni ,normdlni®, pusobici jako
kopie skute¢nosti, se zobrazenim deformovanym. Deformaci dociluje jed-
nak prostiedky optickymi, jednak laboratornimi postupy.

Optické deformace uzivd ve dvojim vyznamu: jako kontrastu nebo
jako sdéleni o vnitinim napéti postavy ¢i situace. Kontrast vytvdii naprti-
klad v pastordlnim vyjevu prvniho setkdni Evy s Robertem. Lyri¢nost,
selankovitost situace by si vyzadovala klidového, uméteného zpodobeni.
Kucera vsak snimd scénu objektivem s velmi krdtkou ohniskovou vzdi-
lenosti. Takovy objektiv zkresluje. Zveli¢uje pfedméty blizké a nedmérné
zmensuje pfedméty vzddlené (,zrychluje” perspektivni deformaci). Proto
se Roberttliv oblicej a celd hlava zdaji nesmirné velké. T ¢4sti obliceje —
naptiklad nos, brada — se jevi v nepfirozeném poméru k ¢dstem vzdéle-
néjsim, tedy k o¢im, u$im atd. Nepfirozenost tvart oste kontrastuje se
selankou, kterd se odehrdvd pod nimi. Objektiv s krdtkou ohniskovou
vzddlenosti méd velkou hloubku ostrosti. Vykresluje véci vzddlené stejné
ostfe jako blizké. Pfitom ov$em vzddlené véci ,zmensuje“. Proto ndhly
Roberttv odjezd od Evy ptisobi nepfirozené ¢i spiSe nadptirozené (vzpo-
menme podobné deformace perspektivy, rychlého vzdalovéni se, licenych
v pohddkdch). Vnitfni napéti situace vyjadiuje Kucera optickou deformaci
napfiklad ve vyjevu, v némz Robert, zachvdcen strachem, Ze ho Eva pro-
zradi, vali balvan na okraj strze, nebo na za¢dtku honicky, v niz Eva prchd
Robertovi mezi stromy.

Laboratorni deformaci ve filmu Owoce je zmnozovéni (multiplikace)
jednotlivych okének filmu. V Ovoci je, tusim, provddéna pouze v poméru
3 : 1. To znamend, Ze jedno okénko se kopiruje tfikrdt, ndsledujici jed-
nou, dal$i opét tikrdt atd. Vysledkem je dojem zadrzovaného, zajikavého
(ne-li koktavého) pohybu postav. Spésnost pohybu, pohybové usili vyjad-
fované svalovym napétim a soucasné vyplyvajici z fabula¢niho kontextu
kontrastuje s tim, co divdk na vlastni o¢i vidi: postava je neustdle zadrzo-

7 v/

véna, nemuze ddl. Tento jev neodpovidd Zddné zivotni realité. Proto jeho
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vyjédieni (spi§ vytvofeni) muize divak chdpat jen jako jinotaj. Dluzno vsak
poznamenat, ze efekt multiplikace ma u divéka emociondlné zkusenostni
ekvivalent. Vznikd pfi nékterych snech, v nichz snici mé pocit, Ze se pres
veliké asili nemaze dostat z mista.

Raciondlni denotace multiplikovanych vyjevi nevede k Zddnému
ur¢itému vysledku. Teprve probuzend pocitovd ¢innost (marné vynakla-
ddn{ energie) jim ddv4 smysl: ve scéné prondsledovani zvy$uje multiplikace
dojem nebezpeéi a soucasné optickd deformace, prodluzujici vzddlenost
mezi Robertem a Evou, ji snizuje. Ve scéné ttéku z mista vrazdy vyjadtuje
Evino bolestivé asili odpoutat se od zjisténé pravdy zoufalou a retardova-
nou snahu zachranit se ,,za ohradou®.

S timto neobyc¢ejné rafinovanym vyrazovym systémem v akénich, dra-
matickych vyjevech ndpadné kontrastuje vytvarnd naivita a elementdrnost
ve vyjevech spojovacich, epickych. Kucera je vét§inou fe$i neprostorové,
tedy v podstaté staticky: neprosvétluje les do hloubky, proti piskovému
ndvrsi se stavi frontdlné, zdvére¢ny vyjev vrazdy zachycuje z nadhledu,
proti plose pady atd.

Nejucinnéjsim (byt divadkem moznd nejméné rozezndvanym) faktorem
naivismu vytvarného projevu je diisledné vyloudeni stinti jak vlastnich, tak
vrzenych. Je to zdsadni poruseni trvalé vyjadfovaci manyry evropského
profesiondlniho umélého vytvarnictvi. Objevuje se soustavnéji pravé jen
v malifstvi naivnim. Diisledné vylouceni jednoho z pfirozenych vyjad-
fovacich (jazykovych) prvki vytvarného sdélovani, stinovani, zpasobuje,
ze divék vnima4 celek filmu jako jev sui generis, jako autarkni vytvor sku-
te¢nosti, jejz lze pouze nahlizet, jako Zivot v akvériu (také bez stin1), na
némz nelze brit osobni t¢ast, do néhoz se nelze vcitovat. Dilo neni pro
n¢ho ani ndpodobou reality, ani pfikladem ze Zivota, ale origindlnim,
prvotnim pfedmétem pozndvini.

Barevnost

V rozporu s ménlivou dramati¢nosti akef a se zdvére¢nou tragi¢nosti ana-
gnorize je celé dilo udrzovano v lomenych a teplych barvich (teplé barvy
jsou jen na okamzik vystfiddny chladnymi pti druhé Eviné ndv$tévé
Robertova pokoje — chladné namodralé lesky na rdmech sklenénych dveti,
namodralé pozadi vyjadiujici vecer). Z toho plyne, ze divék se neustdle
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(tedy i v Robertové nezabydleném pokoji nebo ve chvilich vrcholici tragé-
die) citi, at chce ¢i nechce, v ptijemné pohodé. Soustava barev nevyboéi
z pastelové oblasti, podobné jako je tomu u Antoina Watteaua a jesté
spise (vzhledem k ostfejsi kresbé kontur) u Clauda Lorraina. Proto jedind
zdkladni sytd barva, rudd, kterd se ve filmu vyskytuje, musi nutné piso-
bit jako naléhavé poselstvi, jako symbol.

Rud4 barva hraje ve filmu Ovoce téméf stézejni tlohu, tlohu ,neté-
lesného hrdiny“. Prochdzi fadou zmén. Do divikova povédomi patrné
vstupuje s uréitym dirazem poprvé na Robertové odévu. Kdyz souhra
jinych vyrazovych prostfedkii (Robertovy inkongruence, kontrastu pas-
tordlni selanky s optickou deformaci atd., a to ve pod dojmem legenddr-
ntho introitu) vnukne divdkovi pocit Robertovy nevSednosti, zaptsobi
na n¢ho jisté i barva odévu. Zprvu je tmavé rudd s ptimési akolorické
Cerni. Netrvd vsak dlouho a Robert oblékne svétle rudy koupaci pldst.
Je to ve chvili, kdy se do fabulace véleni motiv vraha. Tyz pldst si (nelo-
gicky) nechdvd i pfi valeni balvanu ke strzi. Tmavorudy $at si opét oblékd
v obdobi mezi prozrazenim a vrazdou, tedy v obdobi ,rozpolcenosti®.
Pred vrazdou navléka cerny prevlecnik, ktery pak pajcuje Evé. A ta v ném
Roberta, oble¢eného opét do tmavorudého satu, zabiji.

Mnohem slozitéjsi je kolorickd vymluvnost Evinych Satd. Na zaé¢dtku
m4 Eva velmi prosty oblek hnédé barvy, kterd se v nékterych momen-
tech podobd barvé $atu Robertova. Ptes krdtké obdobi rudého $atu, barvy
odhodldn{ a ¢inu, oblékd bily $at, na némz vsak stdle nosi rudou razi
a urditou dobu i rudy pdsek. Na lodce m4 Eva rtzovy zdvoj, kompro-
mis mezi bilou a ¢ervenou. Na pocdtku prondsledovani mé Eva jesté bily
sat s rudou ruzi. U stromu ji Robert spoutd rudou $erpou. Kdyz Serpu
odvine, ma Eva na sobé prekvapivé prosté rudé saty. V téch nejen vrazdi,
ale v nich se i vraci k Josefovi.

Nejnapadnéjsi tlohu m4 rudd barva na Serpé. Serpa se objevuje poprvé
v Robertové pokoji jako zdvés u okna. Zprvu chce Robert Evu rudou $er-
pou zaskrtit. Ve vyjevu prondsledovani je Serpa ndvnadou: ukazuje Rober-
tovi cestu k Evé. Soucasné md vyznam ohrozZeni a bliZici se tragédie.

Rovnéz bild barva md symbolickou tlohu. Kromé na Evinych $atech
se objevuje jako bild rize na Cernych Satech nic netusici ddmy, kterou
Eva pfinuti, aby tan¢ila s Josefem. Bilou barvu mad ,krajina za ohradou®,
do niz se Eva po svém c¢inu uteée a v niz najde Josefa (oble¢eného rov-
néz ve svétly sac).
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Koda, v niz se opét hymnickou formou dokonéuje legenda o jablku
pozndni, ma rezavou barvu zralého obili. Toto zbarveni piisobi neutrdlné,
akoloricky.®

Film Ovoce stromii rajskych jime... je filmovd opera. V déjindch nasi
kinematografie je prvni svého druhu. Ve svétové kinematografii je sku-
te¢nych filmovych oper patrné pramdlo. Osobné zndm jen jedinou: 7he
Robber’s Symphony Friedricha Fehéra z roku 1936.°

Hudba je ,matematickd figura“ (Richard Wagner). Rovnéz film je
z4visly na matematice, protoze je do velké miry podfizen technice. Svym
zptsobem je vzdy netplnym vitézstvim nad technikou. Z tohoto hlediska
jsou si film a hudba neobycejné blizké.

Filmovy snimek je v§ak neZivou stopou toho, co odumfelo. Naproti
tomu hudba je stdle zijici pfitomnost. Hudebni zvuk, at jde o hudbu repro-
dukovanou, nebo pfimo tvofenou néstroji ¢i hlasem, je vzdy pavodni, pti-
tomny; nenf ani kopii, ani ndpodobou; je tim, ¢im m4 byt. Filmovy snimek
je vSak pouhou kombinaci svétel a stind, které maji byt obrazem skute¢-
nosti. To, co soustavé nezivych zlomku, pfipominajicich skute¢nost, doddva
»objem Zzivota®, je pravé hudba. Proto od samého pocitku kinematogra-
fie kazdy film doprovazi hudba (davoda pro hudbu u filmu je ov$em vic).

5 Soudit z pfedvedeného filmu na barevny zdmér kameramantv je znaéné osidné. Na
barevny vysledek ptsobi nesmirné mnozstvi nezvladatelnych vlivii. Pomineme poddteéni
proces snimdnf, ktery je nejsndze ovladatelny. Ndstrahy se objevuji v laboratornim zpra-
covan{ kopie. Vysledek ovliviiuje kvalita emulze (barevnd korektnost ,varky®), suroviny,
kterou md laboratof prévé k dispozici. Vysledek soucasné ovliviiuji technickd vybavenost
laboratofe i zkuSenost a dovednost laborantt. Provddéni zvldstnich postupi (trikd) je
dal$im kamenem trazu. V dvodni dvojexpozici nahych postav a kvétinového ornamentu
se objevuje pfed postavami ¢ernd kontura. Vznikd tézko odstranitelnou technickou vadou
(neshodou dvou materidlt). P¥{tomnost ¢i nepfitomnost ¢erné v barevné kompozici je viak
vysledkem umélcovy koncepce. Objevi-li se tedy v kompozici ¢ernd jako technickd vada,
vznikd vdznd deformace uméleckého zdméru.

Nejzdludnéjsim zdsahem do barevné kvality filmového dila je promitdni v kinech.
Vyzaduje, aby nosné svétlo zdroje bylo co nejblize bilé. Kolisin{ napéti a podpéti, u nds tak
Castd, méni barevnou tonalitu nosného svétla. Nejéastéji smérem k cervené. Tim se oviem
méni nejen jednotlivé barvy filmu, ale i jejich vzdjemné vztahy. Na ¢istotu projekéniho
svétla md vliv i opotfebovanost svételného zdroje v promitacim piistroji. Na reprodukei
barev md rovnéz vliv opotfebovanost kopie. Atd.

6 Bedfich Fehér vystupoval jako herec v némeckych expresionistickych a naturalis-
tickych filmech némé éry, naptiklad ve filmu Cagliari, Orlakovy ruce aj. V roce 1929-30
natocil B. Fehér v starych ateliérech AB na Vinohradech prvni ¢esky zvukovy film Kdyz
struny lkaji podle povidky L. N. Tolst¢ho s Jaroslavem Kocidnem v hlavni tloze.



146 EVA NEBOLI HLEDANI

V dnes$ni obecné praxi jsou filmové dilo a hudebni part dva samostatné
systémy. Jejich vzdjemna zdvislost je volnd a jednostrannd: hudba ,dopro-
véz{“ film a pomdhd mu; zvySuje jeho emociondlnost a Casto i zpfestiuje
jeho sdélnost. Film v$ak ni¢im nepfispivd hudbé. V tzv. operetdch nebo
muzikdlech opét hudba zndsiliuje dramatickou stavbu filmu.

Na rozdil od béznych film@ s hudbou nebo i tzv. hudebnich filma je
filmovd4 opera vysoce organizovand struktura. Ikonickd a fonickd slozka
jsou si v ni rovny. Ve filmové opete se i hudba stdvd nositelkou myslenek
a rozhoduje o formé obrazu.’

Ve filmu Owvoce stromil rajskych jime... neni jesté princip opery dove-
den do nejzazsich dusledka (a hudba Zdenka Lisky je zna¢né eklektickd).
Nicméné to je filmovd opera a je to ¢in odvazny, zdsluzny a hlavné per-
spektivni.

Pro operni skladbu Ovoce je charakteristické, ze Zddny vyjev filmu
neni hudebné holy. Hluky nejsou zvukové syrové. Jsou instrumentdlné
i vokdlné komponované. Vokélni slozka téchto partii méd logatomicky text
(naptiklad hluk zdbavy na pldzi).

V opefe je do hudebniho systému zac¢lenéna predev$im mluva. Dia-
logické promluvy v Ovoci maji zvldsini rdz. Jsou z valné dsti jednovéeé
a jsou to véty holé:*

,Posta prislal®

»J4 mdm na néco chut.“ — ,Na co?“

7 Jan Kucera. Kniha o filmu. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi, 1946,
5. 99 a ndsl.

8 I stavbou dialogti pfipomind Ouvoce stfedovékou ndbozensko-alegorickou frasku.
V Le Mystére d Adam je napiiklad tato rozmluva Adama s Evou:

Adam: ,Di moi, muiller, que te querroit le mal Satan? Que te volet?”

Eva: ,Il me parla de nostre honor.*

Adam: ,Ne creire ja le traitor!

Eva: ,Et tu coment?“

Adam: ,Car 'asaiai!“

(Adam: ,,Povéz mi Zeno, co u tebe pohleddval zly satan? Co ti chtél?“ — Eva: ,Mluvil
mi o naem prospéchu.” — Adam: ,Chrail se véfit tomu zrddci!“ — Eva: ,A jak to vi§?“ —
Adam: ,Pfesvéd¢il jsem se o tom... )

Ve hfe je i obdoba energického manzelského gesta, kterym Josef kdrd Evu vloznicia na
puadé. Naivita ve francouzské hte spo¢ivd hlavné v elementdrnim rymovani: Adam: ,Nel
laisser ma is venir sor toi, Car il est mult de pute foi.“ (,Uz ho k sobé nikdy nepoustej,
protoze je to lump.”)
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»Rekni mi pravdu. — ,Co je pravda?“
»1y nejsi maj muz.“

Zden¢k Liska dal vSem, i tém nejkrat$sim promluvdm, pfesnou melodiku
a podeprel ji orchestrdlnim kontrapunktem. Avsak i velmi slozité dialogy
jsou psdny v notdch jako zpév. Napiiklad ve scéné na ptidé, kterd m4 tak
necekany, groteskm’ zvrat:

Josef Evé: ,Nepredstirej, ze tady bubnujes. — Mars domit — Jedes!”
Robert Josefovi: ,Ta mé asi pomluvila, jak se tak na vds divdm...
J4 vdm néco ukdzu. Viml jste si toho andéla?.. .
Josef: ,Ale to je tézkd socha.

Robert: ,Véci maji mit svou vdhu, vidte...”

Pavodni zdmér, aby herci promluvy zpivali, Chytilovd neuskute¢nila.
Véty nejsou intonovdny, ale jen mluveny v téniné, poloze a rytmu nazna-
¢eném v notdch. Je to tedy takzvand Singsprache — zpivand mluva. Chy-
tilovd vSak i téchto partif vyuzivd k tomu, aby se v nich ostie stfetdvaly
dvé vyznamové polohy: prosté informativni sdéleni i ndpadnd stylizace
promluv, kterd divika neustdle energicky odkazuje do oblasti abstrakee,
alegorie. Znepokojujici stylizace v mluveném partu dociluje Chytilova sou-
¢asné nekolika prostiedky: vSechny promluvy jsou dodate¢né namlouvany
bez valné péce o dislednou synchronnost slov a pohybu tst; herci je pro-
naseji s potlacovanou prednesovou agogikou; hereckd gestika a mimika
neodpovidaji pfesné¢ ani vyznamu vét, ani jejich rytmu; zvukovy charakter
mluvy je zbaven lokdlniho a prostorového koloritu. Véty ptsobi ve zvu-
kové slozce jako syrové, mrtvé nebo jako hlasy a myslenky z jiného svéta.

Hudba

Film Ovoce stromii rajskych jime... je dilem, jehoz ¢tyfi autofi — Ester
Krumbachovd, Véra Chytilovd, Jaroslav Kucera a Zden¢k Liska — vyu-
zivaji neobycejné Siroce jazykového fondu kinematografie. Jeho raznoro-
dost dovedli ztvdrnit do podivuhodné jednotného vyrazového systému.
Povznesli celé dilo do polohy alegorie diisledné provddénou interferenci
dvou vyznamovych poloh — vSedné referen¢ni a jinotajné. Prvni navozuji
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formdlni naivitou. Druhou vyvoldvaji miSenim nad¢asového mytu a vied-
niho ptibé¢hu, vznesenych i profinnich gest, vzneseného jazykového stylu
(sermo gravis — v introitu a v kod¢) se stylem bézné mluvy (sermo humi-
lis) jako ve stfedovékych alegorickych fraskdch a sotties. K alegori¢nosti
dila pfispivaji ,migra¢ni“ motivy, nesouci s sebou vyznamovou symbo-
liku; prispivd k ni symbolika véci i symbolika vytvarnd, zvldsté barevnd;
operni stylizace zvukové slozky filmu; ¢etné inkongruence mezi smyslem
¢inu a smyslem gesta ¢i mimiky, mezi vyznamem promluvy a jejim pro-
nesenim atd.

Alegorie je vsak jen tehdy funkéni, je-li sice s prekdzkami, avSak jedno-
znaéné lustitelnd, sdéluje-li srozumitelné, casové trvalé spolecenské posel-
stvi. V éem je kli¢ k $iffe filmu Ovoce?

Je ukryt ve svévolné zméné biblického textu. Pavodni text pdtého verse
II1. kapitoly Genesis zni: ,I fekl had zZené: Nikoli nezemfete smrti! Ale
vi btih, Ze kterykoli den z n¢ho jisti budete, otevrou se o¢i vase; budete
jako bohové, védouce dobré i zI¢“ (hebrejsky: kelohem jod e tov wa — ra).

Choér ve filmu vsak pfedndsi tento text: ,ale kdyz z ného jist budete,
otevrou se oi vase a budete jako bohové a nabudete pozndni pravdy.”

Chytilovéd transponuje problém pozndni, védéni z polohy etické, do
niz ho lokalizuje bible, do polohy gnozeologické. Za dusledek ,,prvot-
niho htichu®, pozfeni Jablka Pozndni, povazuje Chytilovd hleddni pravdy.
Lidsky Zivot (a Eva je Zivot) je nejen podminén hledinim pravdy, ale
je s nim totozny. Ndzor Chytilové je opodstatnény: ,pozndni, jez m4
bezpodmineény ndrok na pravdivost [...] nemutze byt uplné uskute¢néno
jinak nez nekone¢nym trvdnim Zivota lidstva.”

K axiému: lidsky Zivot rovnd se ustavicné hleddni pravdy, lze pfifa-
dit paradoxni teorém: ¢clovék je k ustavicnému hleddni pravdy odsouzen.
Tato sudba je ve svych disledcich tragickd, protoze nalezeni pravdy zna-
mend zavrSeni zivota, jeho vyprdzdnéni, jeho zmar. Véra Chytilovd umé-
lecky vyjddfila prévé tento pohled na lidsky udél.

Zprvu je Eva k zjisténi pravdy lhostejnd. Proto nenaléhd na Josefa, aby
ji sdeélil pravdu o dopisech. Objevuje se v§ak Robert. Evu likd jeho zéhad-
nost. Pro své pdtrdni nemd zddny konkrétni orienta¢ni bod. Nalezne ho, az
kdyz zjisti, Ze Robert je (patrné) masovym vrahem divek. Eva chce od té

9 Bedtich Engels. Anti-Diibring: Pana Evéena Diibringa prevrat védy. Prelozil Ivan
Halek. Praha: Svoboda, 1949, s. 75.
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chvile pro sebe odhalit pravdu o Robertovi (nebo Robertovu pravdu). Stavi
se do tlohy jeho obéti. Opravriuje ji k tomu i ¢islice 6, jiz si nesmazatelné
vytiskla na télo. Cislici 6 lze rovnéz &ist jako ¢islo 9. Eva je tedy budto
minulou Robertovou obéti, nebo budouci (vic nez budouci, plusquamfu-
turni). Své provokace vyzene az ke krajni mezi: Robert se pokousi ji zastie-
lit. Pravda je dokdzdna. Eva z ni vyvodi disledek: sama Roberta zabije.

Plasti¢nost této napohled prostinké ptibéhové linie plyne z toho, ze
divdk stdle silnéji chdpe — pod vlivem abstrahujicich znaka hry — ze Robert
neni ndhodnym objektem Evina zdjmu, ale poslem ,0djinud®, ktery ji ma
ptimét, aby plnila svaj lidsky adél, aby pdchala ,hiich®, k némuz byla
odsouzena — aby hledala pravdu.

Ptibéh m4 vSak druhy rozmér, ktery mu teprve ddvd skute¢nou drama-
tickou dynamiku. Kdyz Robert zjisti, ze Eva ho podezird, zméni radikdlné
svlyj plin. Rozhodne se likvidovat Evu nikoli jako plinovanou obét svého
»posldni® — (prosté feceno: své psychopati¢nosti), nybrz jako prekdzku
uskute¢novani svého posldni ¢i zaliby. Z tisné se tedy méni v docela oby-
¢ejného vraha (proto tak prekotné vali kimen ke strzi a do baziny, proto
improvizuje svrzeni sochy, vylet na lodce ap.).

Eva tuto zménu Robertovy koncepce pochopi. Jeji pivodni zdmér, odha-
lit tajemstvi, poznat ,vy$si“ pravdu, se hrouti. Své zklamdni ddvéd najevo
urdzlivym vyrokem k Josefovi: ,Jste vSichni stejni“ a své zoufalstvi, Ze ji
unikd rozlusténi skute¢né zéhady, zbésilym vyjevem u bubnt. Nevzddvd
se vSak. VSemi prostiedky koketérie se snazi uvést Roberta na ,,spréavnou®
cestu, tj. aby uskute¢nil svij pravy tkol, aby se ji snazil zavrazdit jako
pfeduréenou obét. Provokuje ho na lodce, flirtem s ¢i$nikem i druhou
ndvstévou jeho pokoje. Robert se nechd oklamat. Honicka v lese je jiz pro
Evu vitéznou hrou na vraha a obét (proto se Eva ndhle objevuje v rudych
Satech). Vrcholem této kruté pastorely je, kdyZ si Eva sedd na biehu jezirka
k Robertovi zddy a vyzyvavé se ho ptd: , Ty bys mé mohl zabie?“

Eva tedy dosdhla svého: objevila tajemstvi, pravdu.

Hra m4 v$ak jesté tieti rozmér. Je nejhlubsi a mozno fici prostorovy.
Spocivd na tom, Ze gnosticky problém se vzdy a nezbytné prolind s pro-
blémem ontickym, otdzka pozndni s otdzkou byti."

10 Vadimir Ilji¢ Lenin. Filosofické sesity. Praha: Stdtni nakladatelstvi politické literatury,
1953, 5. 174 aj.; Tyz. Materialismus a empiriokriticismus. Praha: Druzstvo Dilo pfétel umén{
aknihy, 1945, s. 91 aj.; Ladislav Tondl. Problémy sémantiky. Praha: Academia, 1966, s. 310.
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Béhem hrdtek Evy a Roberta vznikl mezi nimi jiny vztah nez vztah
vraha a obéti, vinika a mstitele. Mozno fici vztah parazitni, le¢ Zivotné
nesmirné zdvazny: vztah lidské davéry. Oba si jej vyslovné priznaji ve
vyjevu na bfehu jezera. Potvrdi si ho i ¢iny: Robert hodi Evé revolver a ona
mu jej vrati. Pfesto vSak Eva zneuzije Robertovy davéry. Namifi na néj
revolver uloZeny v Robertové pfevle¢niku. Robert pochopi: ,, To je zrada!®

Eva zabiji Roberta (akt vSak divdk nevidi. Rdna zazni, kdyz je v zdbéru
Robert). Nad mrtvym Robertem pfiznd Eva svij lidsky vztah k nému:
»A prece to byla pravda!®

S nesmirnym usilim se Eva dostane z krajiny podzimnich pastelovych
barev, z krajiny pozndni, do bilé zimni krajiny nevédomosti a hledani.
V rudych Satech a s rudou riizi tanéi pred Josefem ,tanec pravdy“:

»Nechtj zndt pravdul...
Nechtgj zndt pravdul...

Jako ani j4 ji nechci zn4t.. "

To nenf ani vyraz zIého svédomi z likvidace ¢lovéka, ani vyraz bdzné
pted ndsledky ¢inu. Je to $ok z Eviny srézky s neodvolatelnou skute¢nosti
a zoufalstvi nad tim, Ze objevila soucasné dvé pravdy, které se vzdjemné
vylu¢uji: pravdu citu a pravdu rozumu, pravdu idedlu a pravdu faktu. Eva
utrpéla gnozeo-ontickou havdrii: jeji ¢in soucasné naplnil udél jejiho Zivota
i jeji Zivot znicil. Obsah pozndni se stfetl s faktem pozndni.

Kdyby film Ovoce stromii rajskych jime... byl ptibéhem ze Zivota, nemél
by vychodiska. Véra Chytilovd vsak predstavuje ptib¢h jako hru. Hru
o Evé — Le Mystére d’Eve. Soucasné udélila filmu vyznam jinotaje, alego-
rie. Alegorie o hleddni pravdy, které nemize koncit nalezenim diléi pravdy,
ale jejim prekrocenim.

V této poloze se dilo pfedstavuje divakovi jako skutecnost, rovnd jaké-
koli jiné na svété vznikajici; tedy jako predmét pozndni pravdy i jako

podnét k hleddni.



VARIACE NA TEMA
Z JONATHANA SWIFTA

(Pavel Jurdéek: Pripad pro zalinajicibo kata)

Rezisér Pavel Jurdcek (1935-1989) nestihl za svij krétky Zivot natocit
mnoho film0 (Postava k podpirdni, Kazdy mlady muz, Pripad pro zali-
najiciho kata), ptesto svym hloubavym pohledem na lidsky svét zistane
trvale zapsdn v déjindch nasi kinematografie.

Mpylit, mystifikovat divdka ¢i ¢tendfe patii k legdlnim prostfedkiim
umeéleckého femesla. Jsou autofi, keefi predstiraji, Ze text svého romédnu,
d¢j své hry nasli v anonymnich zépiscich a pro své konzumenty je jen pre-
pisuji; jini tvrdi, Ze pfibéh osobné prozili nebo Ze jim ho nékdo vypravél.
Jsou i taci, ktefi se ve svém dile ¢inf jinymi, nez kym jsou.

Cilem takovych manévrii je vytycit pfedem a trvale predél, bariéru,
sanitdrni pds, rampu mezi vnimajiciho a dilo. Znesnadiovat vnimajicimu
vstup do svéta, ktery umélec vytvarti, branit mu pfilis laciné se pfizivovat
na dobrodruzstvi smysla i ducha, které umélec snuje.

Neni ndhodné, ze romanopisci a dramatici vytycuji takovy predél hned
na poédtku dila. Je to obdobi, v ném?z je vnimajici, ve snaze co nejrychleji
se orientovat v ldtce, nejvnimavéjsi pro nejriznéjsi podrobnosti, které mu
autor predklddd. Dobre si je zapamatuje. Energické vytyceni bariéry mezi
nim a dilem zptsobi vnimajicimu trauma, které ptetrvd cely akt vnimdni.

Vystraha divédkovi
Pavel Jurdcek vztycuje na zacdtku svého filmu Pripad pro zalinajiciho kata

pted divdkem bariéru tim, Ze v titulcich uvddi odkaz na tieti dil Gullive-
rovych cest Jonathana Swifta, ktery nazyvad Cesta do Laputy a Balnibarbi.
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Co si Pavel Jurdcek sliboval od odkazu na Gulliverovy cesty? Nemohlo
mu byt pfece nezndmé, ze z $iroké obce divikia filmu (a kazdy film je
apriorné urcen pro $iroké masy divak() méaloktery opravdu znd Swiftav
romdn. Jurd¢ek musel védét, ze vétsina lidi md jen pfiblizné tuseni o Gul-
liverovi, o tom, Ze se setkal s trpasliky a s obry. Kdo tyto dily cetl, znd
vétsinou jen jejich redukei pro mlddez, zbavenou politickych kontextti.
Treti dil Gulliverovych cest (ktery se doopravdy nazyvd: Cesta do Laputy,
Balnibarbi, Luggnaggu, Glubbdubdbribu a do Japonska) cetl sotvakdo.

Divék, ktery se d4 Jurdckovym odkazem zldkat a piecte si dodate¢né
tieti dil Gulliverovych cest, zjisti, Ze co do déje se autor drzel Swiftova
dila vskutku velmi volné. Vypuijcil si z ného vypravécskou formu nedobro-
volného Géastnika ptihody, jméno stétu Balnibarbi a nad nim létajiciho
ostrova Laputy, nékteré d¢jové podrobnosti — napiiklad posiléni potravy
Laputskym pomoci provazovych vytahd, zdjem Balnibarbskych o védu, ale
nikoli jiz o hudbu, tituly ¢lent vysettujicich komisi (usvédcovatel, doka-
zovatel), jméno Munodi a ovSem jméno Lemuel Gulliver.

Nemuize byt tedy sporu o tom, zZe Jurd¢ek odkazem na Swifta, uvede-
nym v titulcich, tedy na periférii dila, a ozivovanym béhem filmu jmé-
nem Balnibarbi, Laputa a hlavné Gulliver, sledoval jediné: varovat divéka,
aby se dilu prilis duvérné a lehkomyslné nepfiblizoval, nabddat ho, aby
zachovdval uctivy odstup, drzel se za bariérami. Vyuzival k tomu auto-
rity Swiftova dila, plynouci z evropského i $ir$iho kulturniho podvédomi
i, fe¢eno primo, z kulturniho snobismu.

Timto ¢inem vndsi Jurdcek do svého dila zdkladni moment napéti mezi
tim, co se d¢je na pldtné, a divakem. Soucasné predvddi divakovi pithodu
svého Gullivera v jednom vyrazném axidlnim pramétu.

Pohled odjinud

Pii této operaci uzivd Jurdcek Swifta jako prostiedku k tomu, aby vnu-
til divdkovi urcité misto v hledisti, uréity respekt, ale i aspekt na jevy na
pldtné, urditou perspektivu. Rozborem Jurdckova dila vSak dospivime
k pozndni, ze autor se uchyluje i k operacim, jichz uzil sém Swift. Prvni
spo¢ivd na principu, ktery nazveme pohled odjinud: autor konstruuje dilo
tak, aby mél vnimajici dojem, Ze do svéta, ktery se pfed nim rozvijf,
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nepatii. To v ném vyvoldvd pocit nezdvislosti na piibézich, které se pred
nim rozvijeji. Zvysuje se jeho vnimavost.

Autor takto koncipovaného dila md moznost zobrazovat Zivot jakoby
z nadhledu, tedy ve velkych komplexech, a zdroven s tim radikdlné¢ defor-
movat ,normdlni skute¢nost, jejimz obrazem samoziejmé dilo je. Auto-
rovy vyroky o skute¢nosti mohou byt pak pitikiejsi, protoze u vnimatele
nenardzeji na hrdz pravdépodobnosti.

Celd klasickd feckd mytologie byla v podstaté ,,pohledem odjinud*
nejen proto, ze anti¢ti bohové sidlili nad lidmi na Olympu, ale pfedev$im
proto, ze se o lidi nestarali. Jejich vyroky tedy byly na lidském svété neza-
vislé. Byly to ovéem vyroky lidi. Pro tyz efekt vstupuje Dante do podsvéti,
Rabelais neopousti sice zemi, av$ak zobrazuje Gargantuu v nepfirozeném
zvétdeni (mozno fici, ze vyuzivd kématické optické vady),? takze Ctendf
je nucen se od n¢ho vzdalovat.’ Princip pohledu odjinud uskute¢nuje
stejné Thomas Morus v Utopii, ]. A. Komensky v Labyrintu, jako Saint-
-Exupéry v Malém princi.

Jednim z nejpopuldrnéjsich svétovych autort, ktefi uzivaji principu
pohledu odjinud, je Jonathan Swift (1667-1745) prave v Gulliverovych
cestdch. Pohled odjinud mé pro Swifta dvé vyhody: ¢tendf se béhem vni-
man{ dila neciti osobné dotcen sziravou satirou lidskych nefesti a hlou-
posti. Sleduje ji proto s plnym zaujetim (pochopeni se u ¢tendfe dostavuje
az po precteni dila). Za druhé Swiftovi tato koncepce dovoluje krajni
deformaci Zivotnich jevi: ,[...] ménénim osobnosti, stiiddnim polohy
a tonu, posouvdnim ohniska, zmensovdnim i zvétSovdnim dimenzi, ruse-
nim konvenci, pfevracenim ustdleného fddu véci vytvafet svét novych
vztaht, jemuz nechybéji rysy nadrealismu, iracionality, absurdna, pfitom
svét, dirazné se dovoldvajici rovnovahy a ndpravy ve jménu rozumu.™

U K. Marx. Differenzen der demokratischen und epikurischen Naturphilosophie. Disertatni
prdce. Dil I. In: Karl Marx — Friedrich Engels. Werke. Berlin: Dietz Verlag, 1968. Band 40.

2 Kématickd vada ¢ocky: néktery bod na snimku je poddn jako ¢dra nebo plocha. Vaci
keerékoli slozce takto postizeného snimku, kterou vezme pozorovatel za normu (bez ohledu
na jeji podobnost ¢i nepodobnost se skute¢nosti), se ostatni slozky jevi jako deformity.

3 Je dobré si uvédomit, ze rabelaisovského nepfirozeného zvétSeni Gargantuy vici
lidem, ktef{ ho obklopuji (i vaci ¢tenditim), uzival i Jan Flemming, kdyZz modeloval
postavu Jamese Bonda.

4 Aloys Skoumal. ,Slovo o autorovi®. In: Jonathan Swift. Zaklety duch: Vijbor z invektiv,
pamfletii, dopisii, deniki a bagatel. Vybral a prelozil Aloys Skoumal. Praha: Odeon, 1967, s. 188.
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Swift, bojovny osvicenec a zaniceny racionalista, soustfeduje sviij zdjem
az s publicistickou jednostrannosti na aktudlni socidlni poméry. Umélecky
vyraz je mu jen prostfedkem, sdélovacim kandlem. Lidé v jeho dile, pte-
dev$im v Gulliverovych cestdch, nejsou postavami v pravém uméleckém
slova smyslu. Jsou to vyspekulované abstrakce, formy, mozno fici grafy
autorovych mordlnich a politickych ideji. V uméleckém dile, v romdnu
nebo v dramatu maji postavy svijj vlastni Zivot, ktery se mnohdy vymyk4
z autorova dosahu; ¢asto jednaji z vlastni vile a na vlastni riziko; berou
¢ast autorovy odpovédnosti na sebe. Swift ve svych postavdch takové
pomocniky a komplice nemd. V duchu osvicenského mesianismu je sim
jedinym tviircem a pdnem lidi, ¢int, ndzord, soudi i odsudka.

Swift — Jurdcek

Pavel Jurdc¢ek je ve filmu Pripad pro zalinajiciho kata mnohem spiricudlnéjsi
i —z hlediska tviiréi metody — mnohem uméle¢téjsi. Jurdckovy postavy jsou
zivé, maji objem a vlastn{ Zivotni obsah. Divdk je chdpe, aniz je schopen je
definovat. Vidi je z nitra na vnéjsek. Jsou mu blizké a svédd¢ji ho, aby se s nimi
sblizoval — nebyt ov§em dvoji fingované bariéry, kterou Jurdcek stavi mezi né
a svét na pldtné: autority Swiftova dila a pohledu odjinud, prostfedkovaného
vypravécem Gulliverem, ndvstévnikem zemé Balnibarbi a ostrova Laputy.

Reilie, s nimiz Jurd¢ek buduje Gulliverovy pithody, se od Swiftovych
znac¢né lisi. Swiftav Gulliver je dost presné definovand postava. Vime
o ném, ze je fel¢arem i zkuSenym ndmoinikem, Ze md rodinu a zZe na své
plavby vyjizdi jednak pro obzivu, jednak (zfejmé) ze zéliby v toulkich.
O Jurd¢kové Gulliverovi toho vime daleko méné. Puasobi jako primérny
obcan, napiiklad tfednik, v soukromém zivoté je patrné bez zdvazki. Roz-
dil mezi Swiftovym fel¢arem, otcem nékolika déti, a bytostmi, s nimiz
se na svych cestdch setkdvd, je groteskné vypjaty. Naproti tomu se Jurdc-
kav Gulliver vnéjskové nelisi od lidi, s nimiz se v Balnibarbi a na Laputé
setkd. Z toho plyne, ze Jurdckav Lemuel predstavuje daleko obecnéjsi typ
nez Gulliver Swiftav. Shrnuje v sobé mnohem pocetnéjsi socidlni skupiny.
Ptipomind opét téméf ,kazdého, ,kohokoli®, ,Jedermanna®, jako postavy
v Papouskove filmu Ecce homo Homolka.

Swifttv Gulliver se dostdvd na podivuhodné ostrovy pfimo, jako kdysi
Odysseus na své cesté z Tréje: ztroskotdvd, nebo je vysazen vzboufivsimi se
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ndmotniky ap. Juré¢kiv Gulliver pfichdzi do Balnibarbi daleko slozZitéjsi
cestou. Prochdzi kouzelnymi pdsmy nebo zkouskami jako rytifi ze stfedo-
vékych balad nebo hrdinové v pohddkdch. V Karovi jsou tato pdsma tfi:
havérie auta (kterd se zna¢né podobd ztroskotdni lodi), vstup do ,,zndmé
krajiny s kaplickou® a ndvstéva v ,bizarnim domé*.

Samojedouci auto na zcela obycejné asfaltové silnici, uhynuly ¢i pre-
jety obleceny zajic s hodinkami na téze silnici — to jsou pfedznamendni
vyznamového fddu celého dila. Divék, prozatim jen obecné upozor-
nény, Ze plijde o nebézné dilo (odkazem na Swiftova Gullivera v Gvodnich
titulcich), se rdzem dostdvd na vyznamotvornou rovinu zna¢né vysokého
stupné. Z ni bude nadile dekédovat autorovu Sifru. Je to zpiisob oblu-
zen{ divdka, jakého uZivaji mnohé bajky a pohddky.

Casové a mistni pfesuny

Uvod vyprévi sém autor dila. Li¢i zvldseni ptthodu postavy, o niz divik jesté
nevi, Ze to je Gulliver. Jakmile postava projde tunelem a vstoupi do proslu-
néné krajiny, méni se radikdlné divikovo stanovisté a zorny bod: autor-vypra-
ve¢ mizi (aby se jiz ve filmu neobjevil), nastupuje vypravéni ,trose¢nika“.
Reteno s Aloysem Skoumalem a dal$imi swiftovskymi badateli: autor poprvé
méni masku’ Soucasné se i méni rovina autenticity. Od prichodu vylet
nika do krajiny (v niz auto obZivne) az k jeho vstupu do tunelu je divik
nucen prijimat svédectvi autora, jemuz se ostatné svéfil tim, Ze Sel zhlédnout
jeho film. Od vstupu do proslunéné krajiny odevzdévd autor divéka postavé.
»Trose¢nik® za¢ne vypravét svou pithodu. Vypravi ji tzv. mimo obraz — to
znamend, Ze na obraze je vypravéc vidét. Nemluvi véak. Vypravuje o sobé,
nalézaje se pfitom né¢kde jinde, jako by se dival sdm na sebe. V divikové
vjemu interferuji dvé ¢asové (a tudiz i prostorové) polohy: ,trosecnik® vyprévi
ted o své minulosti. Av$ak i vyprévéni je minulé, protoze se predvddi v kinu,
které je zdznamem.® Divdk tedy vnimd dvé vrstvy minulosti: starsi (vstup
postavy do krajiny) a mladsi (vypravéni postavy o tomto vstupu).

5> O principu masky u Swifta viz: A. Skoumal. ,,Slovo o autorovi®; déle: William Bragg
Ewald jr. The Masks of Jonathan Swift. Oxford: Basil Blackwell, 1954; Irvin Ehrenpreis.
The Personality of Jonathan Swift. Cambridge: Harvard University Press, 1958.

6V televizi by mohla vznikat iluze soudobosti!
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Protoze vsak jde o umélecké zpodobeni, vnim4 divdk zdroven oba ele-
menty jako soudobé, av§ak vyznamové opét ¢asové diferencované: kra-
jina existuje pro divdka ted, pravé tak jako hlas vypravéce-trose¢nika.
Kazdé z téchto red'je vsak v jiném ¢asovém pdsmu.

Vidéno z jiné strdnky, vypravéé-trosecnik pusobi autenticky, protoze
zfejmé své dobrodruzstvi prozil, mize-li o ném vyprévét. Vzhledem
k tomu, co se stalo pfed muzovym vstupem do krajiny (havdrie samo-
hybného auta, obleceny zajic atd.), za¢ind pfed divikem vystupovat oboji
vypravéni jako nevsedni, tajuplné. To znamend, Ze autor nofi divdka stdle
hloubéji do kouzelné sféry, kterou navodil havérii se zajicem. Trose¢ni-
kav hlas sdéluje divakovi:

Gulliver (m. o.): ,Jestlize se vdm nékdy pfihodi, ze se dostanete do téchto
konin, zahlédnete vpravo od silnice kaplicku. Odbocuje k nf polni cesta...
Ta pokojnd vonavd krajina vim bude cosi pfipominat. Vzpomenete si na
studdnku a vykrocite v nadéji, Ze musite co nevidét potkat bosou divku,

jejiz kiestni jméno vdm navzdy zistalo v paméti...”

Minulost situace navozuje vypravéni kondiciondlem, sméfujicim do
budoucnosti: ,Jestlize se vim nékdy pfihodi...“ Pred divikem se rozkldda
pfizna¢nd (a tudiz bandlni) letni krajina se vzddlenym klinkdnim zvonku,
kterd pfipomind vétsiné divaka (nejen tém, ktefi z ni pochdzeji) ceskou
krajinu z obrazt Mdnesovych, AlSovych, Ladovych, Rabasovych, Sedlicko-
vych, ale — po mém soudu — pfedevsim z ¢eskych filmu. Starsim divé-
kiéim jiz z filmu typu Reka, mladsim ze $rimkovskych filma Viclava Kriky
a hlavné z vytvarného poddni jeho kameramana Ferdinanda Pecenky (chybi
jen hudba Jifiho Srnky). Do idylické podoby jimavé ¢eské krajiny vak zazni-
vaji z polohy vyprévéni ostré tény, znepokojivé svou konkrétnosti: ,,...ze se
dostanete do téchto kondin, zahlédnete vpravo od silnice kaplicku. ..

V situaci, v niz se prozatim divék nachdzi, jsou tyto mistni orienta¢ni
tdaje neuzite¢né, ba nesmyslné. Naivné feceno: i kdyby se divdk v této
krajiné octl, nepoznal by ji, protoze je obecné ¢eskou krajinou. Udaj
wvpravo“ tudiz neni zddnou skute¢nou orientaci.

Zirovei viak to, ze divdk pozndva krajinu jako ceskou, jemu osobné
zndmou, a ze mu autor sdéluje konkrétni orienta¢ni udaje, zptisobuje,
ze se divak jesté vraci — vzdor Gvodni fantasti¢nosti — do vsedniho, laic-
kého svéta.
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Autor mu v$ak ned4 ¢as, aby si vybavil svou osobni konkréeni krajinu.
Vzépéti do ni viazuje studdnku a bosou divku — typické motivy ceské
lidové poezie. OzZivuje v ném tedy prostfedkované kulturni zkusenosti,
aktualizuje divdkiav bohaty a rozsdhly vnitfni svét, historické vrstvy jeho
osobnosti. Jurdcek se pfitom stfezi tyto redlie divikovi pfimo ukdzat.
Vyjadiuje se teichoskopicky,” zptisobem uZivanym na divadelnim jevisti.
Divék si tudiz musi studdnku a bosou divku v krajiné pfedstavovat,
coz predpoklddd, ze je nucen ozivovat své osobni z4zitky, excitovat svou
ptedstavivost. Do konkrétniho snimku krajiny se prolind divakayv ,wvnitfni
film*. Rodi se obluzivd smés vnéjsi, smyslové reality a reality vnitfni, rea-
lity zazitka. Proces podobny usindni. Do této chvile nejvétsiho divikova
rozcitlivéni i bezbrannosti vrh4 Jurdcek konkrétum, které divika natrvalo
zakotvi v minulosti, v mldd{: ,,...musite co nevidét potkat bosou divku,
jejiz kfestni jméno vdm navzdy zGstalo v pamérti...”

Ttetim kouzelnym pdsmem (¢i zkouskou), jiz musi postava projit, je poloz-
bofeny ,bizarni dim®, ,diim zbudovany bldznem", ktery ,,nékomu stdlo za to
vybudovat na mé (Lemuelové) cesté. .. a trpélivé ¢ekat, az se v ném chytnu.. .

V domé se zopakuji né¢které momenty Lemuelova détstvi a jinosstvi:
vzpominka na utonulou Markétu (divku, jejiz kiestni jméno mu navzdy
zlstalo v paméti), na prvni sexudlni zkusenosti, na vojnu a patrné i na
néjakou krutou osobni zkusenost. Vyprévéni v tietim pdsmu pripomind
stav usindni, v némz se stfidaji snové pieludy se zlomky pozustatka z bdé-
lého stavu. Soucasné se vsak diferencuje a vrstvi i snovd realita: nékteré
preludy se jevi jako fakta z bdélého stavu, jiné jiz jen jako sny:

Gulliver (m. 0.): ,Samoziejmé, Ze jsem védél, Ze nejsem v Emanuelové koleji,
ale v dom¢ zbudovaném bldznem stovky mil od Cambridge a Ze mi neni

¢erndct, ale pétatticet!

V této jediné situaci se kfizuje nékolik vyznamovych rovin: divdk vidi
polorozbofeny diim, ktery v ném vyvoldvd reminiscence na povéleéné
trosky nebo zpusto$ené domy v pohranic¢i; Lemuel se domnivd, Ze je doma
(domov poznal podle otcova bicyklu, opfeného o sténu vedle dvefi); sou-
%X To ek X CT o 5 . P
¢asné je svadén, aby se domnival, Ze je v Emanuelové koleji (v niz prozil

7 Teichoskopie — divén{ se za roh, za zed. Na divadelni scéné postava vypravi jinym
postavam a soucasné divékiim, co vidi a co, dik vymezenosti jevist¢, nemohou vidét oni.
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détstvi); brani se tomu véfit, a proto se domnivd, ze vi, ze je jinde (daleko
od Cambridge, v domé zbudovaném bldznem — tedy nikoli doma); ze snu
se sice dovidd, Ze je mu ¢trndct let, ale zbytek bdélosti mu spravné sdéli, ze
je mu pétatficet. Do této umné, nicméné stile prehledné soustavy mnoho-
¢asovych a mnohoprostorovych praimétt neopomene autor — bez ohledu
na postavu Lemuela — v¢lenit pro divdka pfipominku bariéry, kterou vyty-
¢il na za¢dtku, pojmenovdnim umistuje Lemuela do Anglie, ackoliv pred
neddvnem ho divékovi predstavil v ¢eské krajiné.

Postup scén v ,,bizarnim domé® Ize chdpat jako zobrazeni toho, jak ¢lo-
vék pozvolna upadd do snu nebo do moci kouzel. Neustdle stoupd podil
vyrok, které — a¢ jsou dodate¢nym sdélenim o ptihodé, tedy vypravénim
jiz opét bdiciho ¢loveka — li¢i minulé vidiny jako skuteénost.

Lemuel vyprdvi (stdle mimo obraz), jak volal na nezndmého muze: ...
mdm stra$ny sen a vy jste prvni, koho v ném potkdvdm...!“

Spatfi chlapce. M4 ho za G¢astnika snu, ale soucasné i za bytost, kterd
nen{ snem zcela uvéznéna. Z4d4 ho: »Chlapecku, jdi, podivej se, kolik se
mi toho jesté bude zddt...”

Sedmilety kluk, kterého jak Lemuel, tak divdk za¢inaji podeztivat, ze
byl Lemuelem, vsak mizi. ,....Vrat se, volal jsem za nim, kdo ti dovolil
odchdzet z mého snu...?“

Lemuel tedy jiz Gplné propadl okouzleni. Dikazem toho je, ze se vza-
péti ménf ze stiizlivého vypravéce piibéhu ve vypravéce okouzleného. Sdéli
divakovi: ,Vrdtil se [chlapec] za ¢tyfi dny a odsoudil mé k trestu smrti.

Pred divikem vystupuje poprvé Gullivertiv ptibéh nikoli jako minuly
a znovu vyprévény, ale jako prfibéh budouci. Zobrazovdni postupu
Lemuelova usindni nebo okouzlovdni bylo soucasné okouzlovanim, hypno-
tizovdnim divéka. Jako vnikl Gulliver v minulosti (o niz nyn{ vypravi) do
svéta snu a zaménil jej za skutecnost, tak divak nyni, pfi vnimdni, upadd
do snového okouzleni. Prestdvd chdpat film jako opakovdni minulého pti-
béhu, ale jako piibéh, ktery se bude rozvijet — jako ,,pfimé vysildni*.

Jurdéek méni reprezentaci ptibéhu v bezprostiedni realitu pozvolna.
Prozatim jesté stdle vypravi Gulliver jako komentdtor. Proto jeho postava
Casto na pldtné mluvi, divdk ji vSak neslysi. Ze snového prostiedi se vsak
ndhle ozve ohlusujici vystfel: to snové postavy stiileji po Gulliverovi, uviz-
nuv$im ve svém preludu.

Dochdzi k nejradikdlnéjsi zméné vyznamové polohy filmu: postavy,
které se postupné kolem Gullivera shromazdovaly jako reminiscence na
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détstvi a mlddi, se osamostatriuji. Maji své nynéjsi charakeery a zdméry.
A proto, po zikonu dramatu, zatnou samostatné jednat. Za¢nou vytva-
fet budouci. Zmocriuji se Gullivera a ndsilim ho odndseji do svého kra-
lovstvi, do zemé Balnibarbi (jako pohddkovi ¢erti ukofisténého Sevce).
Nastdva skute¢nd hra, kterd jako by se jiz vymykala z autorovy moci.

Nevymbkne se. Jurdcek jesté stiezi jeji prabéh. Oprévnéné presvédcen, ze
divék se dostal do hypnotického okouzleni a ze postavy, které se Gullivera
zmocnily, hned tak nepusti divdka ze své moci, odvazuje se v krajnim oka-
mziku vytknout tezi svého dila — tedy sdéleni, které ndlezi vnéjsimu, pro-
zaickému ,,normalnimu® svétu:

Gulliver (m. 0.): ,A to je vecelku vSechno, co jsem chedl fici o kaplickdch,
kolem nichz vedou cesty k nasim posetilym touhdm, pdnové... Kdo
vlastné jsem, pomyslel jsem si tenkrdt, a co o sobé vlastné nevim?“

Prozaické vysvétleni autorova zdméru vsak jiz divika nevyrusi ze zajeti
umeéleckou fikci. Vnikne mu hluboko do védomi, jako $eptand slova pro-
nédsend k ¢lovéku ponofenému do hypnotického spanku. Vybavi si je
a zvdzi vyznam az po probuzeni. Nikdy se jich vsak jiz nezhosti.

Diskauzdln{ soustava

Dalsi ¢dst filmu — s vyjimkou krétkého zdvéru — je hrou, kterd se divakovi
piedvadi bezprostiedné, ,pfimym prenosem. Autor i vypravé¢ ho opus-
tili. Divdkovi od nynéjska nezbyvd, nez aby sdm celil ndstrahdm ptibéhu.
A je jich hodné...

V prvnim plinu divékovy pozornosti bézi pribéh Gulliverova dobro-
druzstvi. Tvofi jej fada situaci. V nékterych z nich je Gulliver hlavni posta-
vou, v jinych jen trpnym svédkem. Jsou to napriklad vyslech Gullivera,
jeho ndvstéva v Akademii vyndlezci, u studdnek, u guvernéra, soudni
fizeni s Gulliverem, jeho odsouzeni k smrti, pozvdni (¢i [épe posldni)
k laputskému kréli, Gulliverova névstéva na Laputé, ndvrat do Balnibarbi
a unik a odjezd z podivné zeme.

Jednotlivé situace, do nichz se Gulliver dostdva, klade autor za sebou ve
volném kauzdlnim sledu: nendsleduji po sobé v pficinnych souvislostech.
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Lze se domnivat, Ze jsou voleny libovolné, a divdk nemuze posoudit, zda
autor volil ze Zivota v Balnibarbi situace nejvyraznéjsi.

Gulliver prochdzi vétsinou situaci trpné. Zddnou z nich nevyprovokuje
(kromé zévéru, kdyz vyzradi tajemstvi Laputy). Nesnazi se zasdhnout do
béhu zivota v Balnibarbi a na Laputé, a dokonce ani pfilis neusiluje dostat
se z podivné zemé. Vse, ¢eho je svédkem, se déje mimo ného.

Z tohoto hlediska je tedy film epickym vyprdvénim rtazence piihod
po zptsobu pikaresknich romdnu. Jurdéek posiluje plosnost a jednosmér-
nost vypravéni tim, ze mezi divdka a svét Balnibarbi a Laputy neustdle
vsouvd Gullivera. Lemuel tvofi jakysi vinolam, o néjz se vSechny vzmachy
Balnibarbskych tiisti, protoze Lemuel je ,cizinec” a posuzuje balnibarbské
¢iny, které se ho osobné vlastné netykaji, vécné, ,normdlné®, , pozemsky*
a také tak na né reaguje. Divék pak vidi balnibarbskou a laputskou sku-
te¢nost jen pres Gulliverova zdda a prizmatem jeho pozemské nezaujatosti.
Nemiize tedy vstoupit do prostoru balnibarbskych, mezi né. Nemuize se
s zddnou z postav sblizit, vii¢i zddné z nich nemiize byt osobné zaujaty.

Diskauzédlné, rizencové sefazené situace ¢i drobné ptihody nemohou
ovSem samy o sobé tvofit ndpln filmu, dila, které je zdvislé na jediném
¢asovém rozméru, v némz je lze vaimat. Ve filmovém (tedy dramatickém)
ttvaru musi byt vSechny &ésti, byt pficinné nespojité, podfizeny jedinému
vnitinimu napéti, sile, kterd je nejen svazuje do systému, ale i dramaticky
vyklenuje. Tato vnitfni sila d4vd divdkovi nad¢ji, ze vztah mezi hodno-
tami, které v dile rozezndvi, je vyvojovy, ze celkovi situace nékam smé-
fuje. Jen tak je schopen a ochoten sledovat ptibéhy filmu se zaujetim.

Ve filmu skute¢né takové vnitfni napéti existuje: mezi Balnibarbi
a Laputou.

Ideologie Laputy

Podle Swifta vznikl létajici ostrov Laputa geologickou havirii. Laputa,
oddélivsi se od Balnibarbi, se vzndsi nad svou matefskou zemi dik magne-
tické pritazlivosti a odpudivosti (techniku manévrovdni Laputy nad zemi
popisuje Swift se stejnou védeckou dukladnosti, pravdépodobnosti i nai-
vitou, s jakou bude o sto padesit let pozdéji popisovat podobné fyzikdlné
technické jevy Jules Verne).

Jurdcek vysvétluje vznik Laputy zcela jinak:
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Pani Tadedsovd: ,Barbafi pronikli na nékolika mistech az pod laputské
hradby... Z celé na3i armddy nakonec zbyvalo jenom pér vycerpanych
muzl... a vsichni si zoufale prdli, aby mésto vydrzelo. Jenomze byli bez-
mocni... Ale najednou se mésto pomalu pomaloucku zacalo zdvihat!... Ché-
pete? Posledni myslenky vSech téch hynoucich vojika byly vechny stejné,
takze se z nich stala obrovskd sila, kterd zdvihla mésto do vysky z dosahu
barbart... Od téch dob se Laputa vznd$i nad zemi, protoze vile vSech pad-
lych ptekonala celd staleti a dodnes udrzuje Laputu nahote...”

Laputu, na niz sidli kral a vlida zemé Balnibarbi, udrzuje ve vysce
morélni sila ndroda. Barbafi vak odesli. Pro¢ se tedy Laputa znovu nespo-
jila se svou zemf, s Balnibarbi?

Z whoto rozdvojeni, které se z taktického gesta stalo stabilnim prin-
cipem, vznikd bipoldrni napéti mezi Balnibarbi a Laputou, ale rovnéz
tragédie Balnibarbskych. Vsechno, co Balnibarbsti produkuji, dobré
¢iny i zlociny, konaji ve jménu laputské vlady a v nadéji, ze jejich vldda
jim jejich ¢innost schvidli, ocent ji, eventudlné zkoriguje. To se v$ak nikdy
nestane, protoze ideové spojeni Balnibarbi s Laputou neexistuje. Proto
vSechna balnibarbskd produktivita konéi bez vysledka: kriminalistickd
véda nedochdzi k zdvéru, vyndlez mysliciho stroje na ru¢ni pohon docenta
Bouxe nedochdzi uzndni, ale ani znehodnoceni (tim, Ze misto ¢lovéka by
ho pohdnél viil), masovd poprava se neuskute¢ni atd.

Karel Marx dovozuje, ze fecké myty, projev ,zjevné moci feckého
ducha®, nebyly vymyslem. Skute¢né existovaly jako ,sochy bohu, jez
vytvofilo fecké uméni“?® Rekové se tedy odvazovali své myty zhmorni,
ddt jim jedine¢nou formu a podivat se jim do tvdfe. Balnibarbsti toho
mocni nejsou. Zadny z nich Laputu nenavitivi a nikdo se neodvéz{ vytvo-
fit podoby predstav v uméleckém dile. Posilaji na Laputu Gullivera, tedy
cizince.

Gulliver zjisti, Ze na Laputé zddnd vlida neni. Zbyli tam jen ¢lenové
vlady, keeff se stali emigranty ve vlastni rezidenci, protoze nebyli schopni
emigrovat jako jejich fesdcky krdl, ktery v operetni uniformé pfijal misto
hotelového vrétného v operetnim mésté Monte Carlo. Laputskym jde jen

8 K. Marx. ,,Z piipravnych praci k d¢jindm epikurejské, stoické a skeptické filozofie.
In: Tyz. Differenzen der demokratischen und epikurischen Naturphilosophie. Disertaéni
préce. Dil I.
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o to, aby se Balnibarbsti nedovédéli o jejich politické a socidlni nekréze
— hlavné asi proto, aby jim nepfestali posilat zivobyti.

Kdyz Gulliver vyzradi po svém ndvratu Balnibarbskym pravdu o Laput-
skych, vSichni se na né¢ho vrhnou. Guvernér se ho snazi ubit sekyrou, lid
se snazi ho ustvat. Nic z toho se nezdafi. Nejen proto, ze Balnibarbsti
nejsou schopni zZddnou svou ¢innost piivést k vysledku, ale i proto — a to
je patrné jediny konkréeni vysledek jejich kondni — ze i Gullivertiv hrob
by byl pro Balnibarbské ditkazem zhroucent jejich fikce.

Teprve z reakce Balnibarbskych na Gulliverovu indiskreci o Laput-
skych se doviddme, ze Balnibarbsti poslali cizince na Laputu proto, aby
oni sami nezjistili sviij sebeklam; Ze nenavstivili Laputu a nezhmotiiovali
si své stdtniky a sviij mytus proto, aby se jejich oprdvnéné, dosud vsak
ni¢im nevyvrdcené tuseni o neexistenci vlddy nestalo nevyvratitelnou jis-
totou. Balnibarbsky mytus tedy nebyl ,zjevnou moci jejich ducha® ale
naopak zjevnou nemohoucnosti. Nemohoucnosti, kterd jim vsak zajis-
tuje existenci (neni-li krdle, neni guvernéra, neni prefekta, neni tajného,
Akademie, profesorskych a docentskych hodnosti atd.), mordlni kéd, sny,
pocit $tésti i nestésti, smysl zivota.

Napéti mezi Balnibarbi a Laputou je vysoké. Je vsak zvldstni v tom, Ze
— v opaku k divikovu oc¢ekdvdni — neni vyvojové. Je statické, nehybné,
nemohouci. Neni tedy vpravdé dramatické.

Aktualizace socidlnich zkusenost{

To je horizontdlni rozvinuti Gstfedniho déjového tématu v Jurdckové
filmu. Toto téma vsak nepostupuje plynule. Skldd4 se z mnoha ¢lanka,
jakychsi relativné uzavienych blokt. Jsou to naptiklad: pfijeti Gullivera
v Balnibarbi a prvni vyslech; ndvstéva v posluchdrné profesora Beiela; v Aka-
demii vyndlezct; piijeti u guvernéra; ndvstéva u Munodiho starstho a mlad-
stho; vysetfovdni a soud; ptiprava popravy; Gulliver odchdzi na Laputu atd.

Jak bylo feceno, tyto tematické bloky nejsou vzdjemné kauzilné spojo-
vény. Ndsleduji za sebou jakoby ndhodné, ve vybéru, ktery by mohl byt
i jiny. (S podobnou diskauzalitou jsme se setkali jiz v Papouskové filmu
Ecce homo Homolka.)

Népln jednotlivych blok, bunék je vsak vétsinou homogenni. Drobnd
fakta, kterd ji tvofi, jsou tésné kauzalné spojena. Kauzalita se vsak vztahuje
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jen na ¢ldnky vlastniho bloku. Neptesahuje jej. To znamend, ze do n¢ho
nevnikd z bloku nebo blokt pfedchozich a neptechdzi do blokt ndsledu-
jicich. Resen{ kazdé situace (bloku) je tedy v podstaté kazuistické.

Jednotlivé bloky maji slozitou vnitfni stavbu. Jsou protkdny néko-
lika charakterizujicimi motivy. Napiiklad blok ,v posluchdrné profesora
Beiela™ dstfednim motivem je vyuka kriminalistiky. Jednim z pfidruze-
nych motivi je neplodnost vyuky: profesor vyklddd, ze pfedméty nalezené
u zadrzeného se fadi podle podeztelosti bud do skupiny A, nebo skupiny
Z. 74d4 posluchace, aby uréili zatazeni hodinek nalezenych u Gullivera.

Poslucha¢: ,Ndramkové hodinky ozna¢ime ¢islem Zet tfi az sedm, jeli-
koz jsme v nich nenalezli ani jed, ani fotoapardt, ani kompas, ani coko-
liv jiného, co by odporovalo obecnému.”

Prof. Beiel: ,,Spravné. Ale existuje piesto moznost, kdy i takové hodinky
obecnému odporuji.“

Posluchacka: ,Tato moznost existuje v piipadé, Ze jest diivodné pode-
zfeni, ze se jednd o pfedmét kradeny. Pak bychom hodinky zatadili do
skupiny A...“

Dal$im pfidruzenym motivem je motiv ,ndsili“. Je tfi¢lenny. Profesor
Beiel vyzve posluchace Krystofa, aby pokracoval ve vyslechu zadrzeného
Gullivera. M4 jej provddét ,jednoduse®. Krystof tedy ,jednoduse” Gul-
livera srazi k zemi. Gulliver mu to oplati. Thned pfisko¢i asistent Reum
s gumovou hadici a chce Gullivera zmldtit. Profesor Beiel mu v tom
zabrdni.

Jednim ¢ldnkem pridruzeného motivu ,ndsili“ je jednoduchost vysetto-
véni, tj. prosté ndsili viiéi vysetfovanému. Druhym pfifazenym ¢ldnkem
je sztrestani obvinéného, ktery se brdni“: asistent Reum, prost¢ bachat,
hodld vykonat svou povinnost. M4 na to zfejmé prévo, protoze je pre-
dem vyzbrojen gumovou hadici. Nezasahuje tedy ndhodou a nezasihl
by patrné poprvé. Tretim je odpor (upfimny ¢i liceny) profesora Beiela
k ndsili. Profesor vykfikne:

Profesor (Reumovi): ,Dejte to sem!” (Vytrhne mu hadici, $titivé ji drzi
mezi prsty) ,Vyhodte to!“ (Na Krystofa) ,A vy si jdéte sednout!”

Z4dny z téchto ti pridruzenych motivi nenf pred divikem kauzdlné
pteduréen. Nicméné kazdy z nich néco zcela uréitého znamend. Vyvo-
lavd v divdkovi vzpominky na néco urcitého a konkrétné podminéného.
V tomto piipadé na gestapické mudeni a vechna dalsi, kterd se mu podo-
bajl', napf. ve Vietnamu, v americké justici ap.
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Divikova vzpominka je zcela konkrétni, i kdyz neprameni z pfimého
zdzitku. V divickém kolektivu, ktery spatii tento film, je jiz pranepa-
trnd mensina téch, ktefi néco podobného zazili. Je to vzpominka prejatd
z osobnich vypravéni, z literatury, z filmu, z televize, vélenénd do diva-
kovy zkuSenosti zprosttedkované. Jurdckav postup tedy aktualizuje
zkuSenostni vyznamy ulozené v povédomi spole¢nosti. Vnikly do néj riiz-
nymi cestami. Film je oZivuje. Vic — excituje je, dopuje. Pti¢inné pozadi
téchto ¢intt by stéZ{ mohl divdk identifikovat slovné. Jsou to fakta, ulo-
zend v historii spolecnosti.

Téchto z vnéjsku dila motivovanych faktd je v Jurdc¢kové filmu celd
fada. Lze fici, ze stavba dila na nich spocivd. Autor spoléhd na rezonanci
téchto ,vnéjsich® motivt v divikové védomi, na to, ze divik je nejen scho-
pen, ale i nucen je aktualizovat.

Stavba vnéjsich aktualizovanych motivi-reminiscenci je u Jurdcka
neobycejné prostorovd. Protind se v ni nékolik poloh: jsou to odkazy na
pravdépodobné jesté zazité obecné zkusenosti, napt. polozbofené seslé
budovy (,dam mlddi“, Munodiho tovirna), pfipominajici trosky zpa-
sobené vilkou nebo opusténd staveni v pohranici; jsou to prejaté remi-
niscence s uz§im, av$ak tim ostfej$im vyznamem, jako shromazdénf
u studdnky, upominajici na odjezdy transportii nebo na apelplacy v kon-
centrdcich; reminiscence vyvoldvd i prebujelé a neplodné vyzkumnictvi
v Akademii vyndlezct, vyslech podezielych osob bez uddni divodu jejich
zatCeni, emfatické neukonéené bdsnikovy proslovy pred popravou, souhlas
odsouzenych s vlastni popravou, jejiz divody neznaji atd.

Nejobsaznéjsim komplexem vyznamové aktualizace reminiscenci je
uhlifskd vira Balnibarbskych ve strategickou zacilenost laputské vlady
a jejich snaha shodovat se se ziméry vlddy, aniz je znaji. Jde o zfetelnou
paralelu s postojem obyvatel podzdm¢ei v Kafkové Zdmku — postojem,
o némz jiz sdim Kafka predpoklddal, ze se zaktualizuje v divikové vjemu
prostiednictvim nepfimych asociaci.

Toto rozsahlé téma je protkdno fadou jednotlivych, velmi akutnich
motivil, z nichz kazdy ozivd asociaci s néjakou vzpominkou. Vsechny
dohromady pak vytvofi sumu s vyznamem ,,uhlifskd vira“ Jsou to napti-
klad motiv odjezdu ,strdzct studdnek® v ndkladnim voze, ktery pfipo-
mind odjezdy na brigddy; zastieleni ¢loveka u studdnky, které nemd pro
pachatele ndsledkd; odjezdy rodin z ohrozeného tGzemi (reminiscence na
evakuace napiiklad v Hroznech hnévu nebo v Zakdzanych hrdch ap.); pti
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vyslechu uzivdni doli¢nych dtikazu, keeré patii do jiného systému, nez je
ten, ktery se vztahuje k hlavnimu obvinéni (napt. usvédcovatelovo tvrzeni,
ze Lemuel se jmenuje Oskar, protoze toto jméno je vyryto v hodinkéch,
které Lemuel nasel u zajice); podivné ,zranéni® jednoho ze zat¢enych;
tvrzeni soudu, ze Lemuelovo pfizndni je nevérohodné, protoze Lemuel
se snadno prizndvé atd.

Jurd¢ek zvy$uje dynamiku téchto Zivotné vyznamnych motivi tim, ze
do jejich bezprostiedniho sousedstvi stavi motivy drobné, téméf mali-
cherné. Pred divikem se tak neustdle méni optika, s niz pohlizi na realitu.
Napiiklad odvoz odsouzenych na popravu proklddd starostmi organizi-
tortl, zda odsouzeni maji obcerstveni; akt popravy proklddd télovychovnou
akademii; guvernér chodi ve své kanceldfi po rozlozenych novindch, aby
neposlapal parkety; na vlddni hostiné se poddvaji parky a ldhve s mine-
ralkou otevird livrejovany sluha o zdpustku ve dvetich atd.

Motivy mladé i staré

Tento jiz tak dost slozity systém odkazt protind Jurd¢ek déle soustavou
motivi zcela jiné struktury. Zavddi do dila migrujici motivy. (Setkali
jsme se s nimi jiz ve filmu Véry Chytilové Ovoce stromii rajskych jime...)°

Nejvétsi intenzitu maji v Jurd¢kové filmu migrujici motiv zajice v $atech
(z pohddek, bichorek, z romdnu Alenka v 7i5i diviy),"® motiv studdnky
a kaplicky (v daném piipadé spi$ bozich muk) z AlSovych nebo Lado-
vych obrazka, odvoldvajicich se na lidové pohddky a ndrodni pisné; motiv
cirkusu a krotitelky; motiv travou zarostlych kolejnic (bichore¢ny motiv
koncicich cest) ap.

Migrujici motivy jsou prastaré. Vnikaji do povédomi lidi vétsinou
v raném mlddi. Jsou bdsnivé, maji silu mytu. Jsou trvale platné a maji
siroky vyznamovy obsah. Jsou optimistické. Naproti tomu motivy ,gene-
ra¢ni, soucasné nebo nedédvno vzniknuvsi (v dobé nacismu ap.), vnikly do
lidskych zkusenosti na tGrovni zivotni praxe, soucasné s védomim ohrozeni

9 Jan Kucera. ,,Eva neboli hleddni“. Film a doba. 1970, ¢&. 7, s. 354—365. V této knize
viz s. 133-150.

10 Nenf nezajimavé si v§imnout, Ze motiv zajice ve vesté z knihy Lewise Carrolla Alenka
v zemi divii neddvno zajimavé aktualizoval téz James Thurber v povidce Rozkol u Winshipo-

vjch. V Eeském piekladu ve sbirce James Thurber. Karneval. Praha: Odeon, 1970, s. 69-74.
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zivota. Vztahovaly se a vztahuji ke konkrétnim Zivotnim situacim, k sta-
rostem dospélych lidi. Jsou tragické a jejich prospésné lidské vyteseni je
sporné. Jsou prozaické, téméf antipoetické.

Vzdilenost mezi neddvnymi, ,generaénimi zkuSenostmi spole¢nosti,
neddvnymi myty, a zkuSenostmi, myty trvalymi, rozdil v jejich vyzna-
movém objemu a zivotni dynamice doddvaji Jurd¢kovu filmu nevéedni
rozméry, ménlivou, ,kématickou® perspektivu a nevymezitelné Sirokou
platnost, protoze ,dohledné® zku$enosti, ohranicené zdzitky dvou tif
generaci, pfejimaji v sousedstvi ,vé¢nych® silu trvalosti, a naopak ,vécné“
se vzddvaji své obecnosti, ne-li optimismu. Ozivuji v nich ty strdnky
a Cdstice, které lze aktudlné aplikovat.

Mikro- a kryptodramata

Stavba celého dila je, jak bylo fe¢eno, diskauzdlni, molekuldrni. Situace
(blok) neurcuje divdkovi pficinu, pro niz musi ndsledovat situace dalsi,
a ani novd situace neobjevuje v piedeslé své opodstatnéni. Nékdy dokonce
autor navozuje pric¢inné spojeni, které vSak vzdpéti zpochybni. Tak je tomu
napfiiklad, kdyz Seidovd zve Gullivera ke studdnkdm. Dialog Seidové se
Seidem je nelogicky.

Seid pozoruje dalekohledem oblohu.

Seidovd je netrpélivd. Gulliver zdvotile mlei.

Seidovd: ,Viléme, pan Gulliver jesté nikdy nevidél Laputu.®

Seid: ,Jestli pana Gullivera najdou, bude to tv4 vina. Protoze jd ti uz potfet
tikdm, abyste §li napfed.”

Seidovy obavy o Gullivera nejsou ni¢im, co pfedchdzelo, opodstatnéné.

Rovnéz pozvéni Gullivera ke guvernérovi a pozdéji ke krdli jsou vzi-
péti uvedena v nejistotu. Nikdo nikdy nevi, kdo vlastné Gullivera pozval.

Ve filmu jsou i odstavce, které sice lehce souviseji s hlavni tematickou
linif nebo situaci (vztah Balnibarbi k Laputé), nicméné svym bdsnickym
provedenim se osamostatiiuji jako vznosné 4rie v romantickych operdch.
Myslim predev$im na vypovéd Vilmy Seidové na ¢erném koupalisti. Vilma
ytichym a néznym hlasem® 1i¢i Gulliverovi dojmy z obdobi, kdy Laputa
zakryje slunce:
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Vilma: ,Vsude je tma, sviti jenom lampiony, lidé stoji na ulicich, divaji se
nahoru, jestli nezahlédnou svétylko... Neékdy to trvd jen pdr dni, ale nékdy
tieba i mésic. Mluvite s nékym a nevite, jaké m4 odi, slysite jenom jeho hlas,
a jestlize umlkne, tak uz toho ¢lovéka nikdy nenajdete, protoze nevite, kam
odesel. KdyZz mi bylo patnct, chodila jsem za jednim hlasem tfi dny a tfi noci.
Emil: ,Ci to byl hlas?“

Vilma: ,Nevim... Tenkrdt se Laputa pohnula, udélalo se svétlo, vidéla jsem
kolem sebe spoustu lidi, ale vSichni uz byli stejni.

Vilma obraci Gulliverovu pozornost na svého muze, ohyzdného
surovce, ktery zastfelil mladika u studdnky:

Vilma: ,Zaviete oéi... Zavfete oci a poslouchejte... Slysite? ... Nezd4 se
vém, Ze je ted jiny?... Jak vypadd, pane Gullivere?“

Gulliver: ,Je mlady... Stihly... Vesely... Je spravedlivy... A moudry...
Vilma: ,A jak vypaddm ja2“

Gulliver: ,Vy...2“

Gulliver v té chvili spatfi elévku (Markétu-princeznu Niké) a spéchd
za ni. Je konec melancholické drie. Gulliver kruté zni¢i Vilminu iluzi:

Gulliver (k Vilmé): ,Nezlobte se... J4 jsem lhal.

Vilmina zpovéd, jeji naléhavost, jeji melancholicky t6n budi v divékovi
dojem, Ze jde o pokracovini néjaké konkréeni tizivé osobni situace, z niz
se chce Vilma vyprévénim nasmérovanym ke Gulliverovi, tedy cizinci,
vysvobodit. Mohla by to byt epizoda Vilmina osobniho milostného dra-
matu, motiv, ktery by sdm stacil vyplnit umélecké dilo (nenalezeni ¢i prévé
nalezeni muze, jehoz hlas v temnot¢ slysela).

Dramatické zakondeni Vilminy ,4rie” neni béznym dramaturgickym
zakondenim, tj. zauzlenim elementii obsazenych ve Vilminé promluvée
a v Lemuelovych odpovédich. Je toliko vnéjsi, piekvapuijici pointou scény.
Pointa je vnéjskové podtrzena repetici motivu ndsili, ktery nastoupil ve
scéné studdnek: Seid si v§imne, Ze Gulliver odchdzi. Chce ho zadrzet ndsi-
lim, vyhrozuje i zastfelenim. Vyjev Vilmy zistane nedokoncen. Jiz nikdy
se ve filmu neobjevi. Je prudce vysttiddn motivem zcela odli$nym — ero-
tickym motivem Gullivera a Markéty-elévky.
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Podobné jsou feseny cetné dal$i vyjevy, napiiklad vyjev u studdnek,
v knihovné Akademie vyndlezcd, poprava, vyjev s ,ministrem zemédél-
stvi, ve skute¢nosti zahradnikem na Laputé, pfi krmeni kralika ap. Zddny
z téchto vyjevli nemd konkrétni, smyslové zjistitelny zacdtek ani konec.

Kdyby tomu vsak skute¢né tak bylo, rozpadal by se Jurd¢ktv film na
volny sled vyjevii, dramatickych molekul bez kauzilniho spojeni. Nebyl
by tudiz celistvym dilem. Nebylo by mozno jej vnimat, nebylo by mozno
mu rozumét. Drama je srozumitelné jen tehdy, je-li hermeticky uzavie-
nym systémem piicin a ndsledk." Tajemstvi Jurdc¢kova stavebniho sys-
tému je v tom, ze dynamika jednotlivych ¢ldnka, bunék, vznikd vzdy
znovu, jakoby z nich samych, na rozdil od ,bézného” dramatu, kde silu
a krev pfijimd kazdd novd sekce z toho, co predchdzelo. V nové, rddové
vy$$i a vymezenéj$i situaci dochdzi pak jen k zvySeni ,krevniho tlaku®
celého dramatického systému.

Divék Jurd¢kova filmu je stdle a opakované burcovdn k Gcasti na nové
se rozvijejici situaci (jako v kazdém jiném dramatu). Na konci ,bloku“ v§ak
nedojde k uspokojeni, tj. k zauzleni, ke konfliktu, tedy k dil¢imu vyfe-
Seni stfetnuvsich se sil. Autor vrhne divdka bezohledné do jiné situace,
neméné vypjaté a jako vSechny piedeslé rovnéz ani nezadinajici, ani nekon-
dici. Divék je tedy ve stavu neustdle obnovované excitace.

Jurdcek vyuzivd divikova podminéného reflexu vnimdni dramatu
vytvofeného staletou zkusenosti. Divdk bezdécné ocekdvd vyteseni kazdé
tzv. zdpletky. Protoze se vsak ,zdpletky® neustdle stfidaji, aniz dochdzeji
k zdvéram, divdk ziskdva stdle vice znepokojujici podezient, Ze ho autor
nevtahuje do umélecké paralely skute¢nosti, nybrz do bezprostfedniho
proudu Zivota, v némz muiiZe obstdt jen vlastnimi silami, zbystfenim vlast-
nich orienta¢nich schopnosti, maximdlnim vypétim vlastnich schopnosti
a mordlnich kvalit. Film P#ipad pro zalinajiciho kata zachdzi s divikem
jako ptirodni katastrofa, kterd nemd s ¢lovékem slitovdni.

Stdle narustajici konglomerdt situaci a ptihod, mikrodramat a krypto-
dramat kauzdlné nespojitych, avSak nabitych vnitfni dynamikou, vyvo-
lavd v divdkovi tézko definovatelny dojem, Ze maji néco spole¢ného, Ze
jsou pokrevné sptiznény. Musi vyvérat ze spole¢ného ubézniku nalézaji-
ciho se nékde v minulém nekone¢nu a po zékonu symetrie se musi jednou

11O dramatu, zvld$t s ohledem na film: Jan Kucera. ,,Film mezi dramatem a epikou®.
Film a doba. 1970, ¢. 8, s. 398—403. V této knize vizs. 175-192.
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uspokojit v nekone¢nu budoucim. V okamziku vnimdni jsou oba pdly
v nedohlednu. Nicméné v Zivoté kazdého c¢lovéka nastdvd okamzik, kdy
se kone¢no piiblizi na dohled. V téch vzdcnych chvilich se vsechny slozky
Zivota spojuj, vzajemné podmitiuji a zdtvodnuji. Zivor se na okamzik jevi
jako uspofddany a bezpe¢ny.

Tajemstvi Jurdckova filmu, toho, Ze jej divdk sleduje s nepolevujicim
napétim, je pravé v tom, Ze jeho bezprostiedni empiri¢nost vyvoldvd
v divakovi nadéji, ze v pozehnané chvili jasnozfivosti pochopi souvztaznost
vSech jeho raznorodych ¢dstic.

Prasecné motivy

Soubor diskontinudlnich motivi vSak pfece jen nepostrddd vnitfni vazbu.
Protind jej n¢kolik motivi, které jako by nereagovaly na rozmanité situace
a prostfedi. Je to pfedev$im eroticky motiv, reprezentovany trojjedinou
postavou Markéty-elévky Gabriely-princezny Niké, po ném sexudlni
motiv, realizovany postavou Dominiky, a motiv omezovani svobody, pfed-
stavovany postavou tajného. (Crvrey priiseény motiv, motiv oble¢eného
zajice, je jen Cinitelem pomocnym: udrzuje celé dilo v roviné tajemstvi,
nadpfirozenosti, obluzivosti.)

Vsechny tyto motivy jsou linedrni. Matou tedy polygonickou sou-
stavou ostatnich ¢dstic, predev$im tif prostfedi, jimiz Gulliver prochdzi:
dtim ml4di, Balnibarbi a Laputa. Kazdé z téchto prostfedi m4 jinou struk-
tury, jinou tematiku a jiné ¢asoprostorové ordindty. Postavy Markéty-Gab-
riely-princezny Niké, postava Dominiky a tajného se v§ak neméni. Jsou
vSudyptitomné a hranice mezi tfemi ¢asoprostorovymi oblastmi, vyme-
zujici pohyb ostatnich postav i samého Gullivera, na né neplati. Setrvalost
téchto tif postav ve vsech oblastech, jimiz Gulliver prochdzi, vnasi do dila tfi
vyznamné rozméry lidského Zivota: rozmér spiritudlni ldsky, Zivocisné nue
nosti a socidlniho sebezndsilnovani (ve prospéch kteréhokoli socidlniho rddu).

Gullivertiv vztah k nim vSak neni shodny. Tajného nebere viibec na
védomi (s vyjimkou v loznici na Laputé; toto stietnuti vsak stejné skonci
bez ndsledkt). S Dominikou se ocitd v posteli bez vlastniho usili. Ani
vici tajnému, ani viéi Dominice nemd zddné iniciativni ndroky. Naproti
tomu neustédle atakuje divku, kterd se podobd Markété, jeho ldsce z dét-
stvi. Setkdvd se s ni ndhodné, prilezitostné a jakoby bez div¢ina zdméru,
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zatimco tajny ho plénovité sleduje a Dominika mu nadbihd (byt patrné
na vys$i prikaz). Jestlize Gulliver vSechny situace a ptihody, do nichz se
nedobrovolné dostdvd, sleduje jen z dilky, jako cizinec, uchovdvaje si vici
nim ,pozemskd kritéria“, prondsleduje Gabrielu-Niké s bolestivym osob-
nim zaujetim. Snaz{ se rozlustit tajemstvi jeji podobnosti s Markétou. Vic:
snazi se ji vysvobodit. Tento vertikdln{ praseény motiv Juréckova filmu
je opét variantou pohddkového migrujiciho tématu o princi ¢i Honzovi,
ktery se snazi vysvobodit zakletou princeznu.

Kontakty s vSednosti

Vse, o ¢em jsme az dosud mluvili (tematické bloky, neddvné i trvalé
vyznamové molekuldrni motivy, motivy pruse¢né, linedrni), je uzavieno
do systému hry, do systému nevsedniho svéta Balnibarbi a Laputy, do
nichz Gulliver zabloudil. Tento svét je, jak jsme vidéli, neobvykle mnoho-
rozmérovy, polymetricky. M4 ale svou autonomii a prfesvédcivost. Jurd-
ek vsak do néj uvadi jesté dalsi rozmér, rozmér vsednosti, pozemskosti,
toho, ¢emu se fikdva realita.

Zakotvuje jej predev$im ve fotografii. Jan Kalis, nejraciondlnéjsi
z nasich kameramantl, se stfezi doddvat snimané podobé¢ véci byt jen na
okamzik nadpfirozenou deformaci (s vyjimkou zpomaleného prichodu
princezny Niké).

Vsednost, pozemskost pfipomind pak Jurd¢ek nékolika raketovymi
sondami, které vystieluje z fantastického svéta k ndm, na zem. Jednou
z nich je rozprava laputské ,vlddy“ s Gulliverem o Monte Carlu. Béhem
ni se pfed divikem vyklenuje vzddlenost mezi Laputou a nasim svétem.
Jeho vSednost, bandlnost zdaraznuje Jurdéek operetnim ndzvukem, keery
s sebou pfind$i sdm pfedmét rozhovoru, tj. Monte Carlo, i playboyska
fotografie byvalého laputského kréle, nyni vritného v mondénnim hotelu.

Jesté radikdlnéjsi kontakey s vSednim svétem divdka vytvafeji dva Gul-
liverovy zlobné vypady proti princezné Niké: jeho dotaz, vi-li princezna,
co je to kapavka, a zvoldni: ,M4 kiivé nohy!“ Ob¢ invektivy dokazuji,
7e Gulliver neztratil, vzdor svému okouzleni, kontakt s vlastnim svétem,
a soucasné vykresluji urcitou strinku jeho , pozemského® charakteru.

Avsak nejrazantnéjsi, nejddl za hranice Laputy a Balnibarbi nasméro-
vanou stfelu vysild sama princezna Niké:
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Gulliver (k Niké): ,Jmenovala se Markéta... Nezbylo z ni nic neZ to jméno.
Niké: ,Moznd, Ze se neutopila. Moznd, vy jste jenom dostal tenkrdt strach...
Mozni, ze jste nesnesl pomysleni, ze jednoho dne budete na zichodé¢ zacer-
flovat jeji jméno v néjaké strasné sprosté vété... Moznd, Ze zlstala Zivd...
A vy jste se moznd tehdy rozplakal, protoze jste pochopil, ze nikdy nebude
takovd, jakou jste ji cheél mit...

Ktehkd divka, kterd nevi, co je kapavka, kterd ma kiivé nohy a nedovede
si predstavit, jak v Monte Carlu, neboli ,,tam na zemi, vypadaji a ziji ,,takové
divky, jako je ona®; bytost kfehkd jako sen, neschopnd pfiznat svou totoz-
nost s Markétou, otvird nhle Gulliverovi dokofdn jeho lidské hdjemstvi,
k némuz by mél mit kli¢ jen on sém. Jako bdjnd Sfinga nalézd Niké slova pro
nevyslovitelné. Strhdva rousku z tragédie ¢loveka, keery rdousi své sny, pro-
toze se boji zZivota. Avsak krev téchto ukrutnosti jiz nikdy ze sebe nesmyje:

Niké: ,Ta vase Markéta je presné takovd, jakou jste ji chtél mit! Mrevdl...
Pane Gullivere...? Napadlo vds nékdy, Ze se ji uz nikdy nezbavite?“

Chateaubriand napsal:

,Kazdy ¢lovék nese v sobé svét, slozeny ze vieho, co kdy vidél a co kdy milo-

val, do ného? se neustéle vraci, i kdyz prochdzi a zddnlivé obyv4 svét jiny.“!?

Vyrok princezny Niké vndsi do polymetrické soustavy fantastického
svéta, v némz se Gulliver jevi jako nedobrovolny cizinec, novy axidlni pra-
mét. Pfesahuje hmotny pozemsky svét, z néhoz Gulliver ptisel. Dopadd
mnohem dil — do Gulliverova nitra, do niterného kosmu ¢&lovéka.

Pti sledovdni filmu nemohl divdik nemit obc¢asné podezfent, Ze to,
co vidi a sly$i, neni pouhym svédectvim zbloudivsiho poutnika, repor-
tdzi ndhodné ptihody. Neustdlé excitace nedofesenymi mikroptibéhy,
mnohoosy priamét fantastickym svétem, oZivujici pfipominky prozitych
i prostfedkovanych zkusenosti — nic z toho by ho neudrzelo v napjaté
pozornosti, kdyby bezdééné necitil, Ze jde jesté o néco jiného: ze se totiz
stavd svédkem skutecného dramatu.

12 Francois-René de Chateaubriand. Voyage en Italie. Lausanne: H. J. Mermod, 1947,

zdznam z 11. prosince.
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Jenomze drama vyzaduje nejméné dva protivniky. Kazdy z nich musi
byt zaklet do svého osudu. Najdéte vsak ve filmu Pripad pro zacinajiciho
kata takové dvé protichiidné a soucasné, po zdkonu dramatu, se dopliujici
postavy!”® Vzdyt zivot v Balnibarbi a na Laputé je omezen na neplodné fixni
ptedstavy jejich obyvatel, které nemohou vyustit v radikdlni feseni. Vzdyt
Gulliver nevstupuje s lidmi, mezi néz se dostal, do skute¢ného zdpasu.
Vidyt v poloze vnéjsiho déni nemd hra anagnorizi! Dramatickd sila, jiz
film pusobi na divdka, prameni z toho, Ze jednou z dramatickych postav je
sam Gulliver. Vzpomerime si na jeho zdvére¢ny vyrok vyprévéného tvodu:

Gulliver (m. 0.): ,A to je veelku viechno, co jsem chtél tci o kaplic¢kdch,
kolem nichz vedou cesty k nasim posetilym touhdm, pdnové..."

»-.. Kdo vlastné jsem, pomyslel jsem si tenkrt, kdo jsem a co o sobé nevim,
ze nékomu stdlo za to vybudovat na mé cesté tento diim a trpélivé ekat,
az se v ném chytnu...?*

Gulliver tedy musel podlehnout své ,posetilé touze®, protoze na ného
nékdo ,nastrazil past; musel se vratit do détstvi a mlddi, jako se musel
Oidipus vratit do Théb. Musel se vratit nikoli proto, aby si zopakoval své
mlddi, nybrz proto, aby viitbec mohl dél Zit sviij Zivot. Nebot ,vzpominka
je sam zivot [...] Clovék, pfemistujici se na svém tizemi, ptendsi s sebou
vSechna mista, kterd jiz zaujimal, i ta, kterd zaujme. Je soucasné vsude,
je zdstupem, ktery krd¢i pfimo vpred a v kazdém okamziku rekapituluje
vSechny etapy. Nebot Zijeme v nékolika svétech, kazdy z nich je pravdivéjsi
ne? ten, jejz obsahuje, a sdm je fale$ny viidi tomu, ktery ho obklopuje... ™

Kdo je vsak Gulliverovym dramatickym protivnikem? Viditelné¢ nikdo
ani z Balnibarbi, ani z Laputy. Skuteé¢nym Gulliverovym protihrd-
¢em a protivnikem je sém Gulliver.

13 Viz Jan Kuéera. ,,Film mezi dramatem a epikou®. V této knize viz s. 175-192.

14 Claude Lévi-Strauss. Tristes tropiques. Paris: Plon, 1955, s. 40 a 373. [V ¢eském
prekladu Jiffho Pechara: ,Vzpominka je Zivot sdm [...] Pti kazdém svém pohybu clovék
pfendsi s sebou zdrovetl vSechny pozice, které kdy zaujal, a také viechny ty, keeré kdy
zaujme. Je zdroveni v§ude, je davem, ktery postupuje soucasné a opakuje v kteroukoli
chvili viechny etapy. Nezijeme v jednom svété, ale v nékolika svétech, z nichz kazdy je
vzdy v dal$im zahrnut a je pravdivéjsi ve vztahu k tomu, ktery v sobé zahrnuje, a falesny
k tomu, v kterém je sdm obsazen.” Claude Lévi-Strauss. Smutné tropy. Ptelozil Jif{ Pechar.

Praha: Odeon, 1966, s. 42 a 289.]
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Vsechno, s ¢im se Jurdckav Gulliver-poutnik setkdvd (a co maze divak
sledovat pfes Gulliverovo rameno), je obsahem Gulliverova Zivota, ktery
si on sdm, dik své ,posetilé touze® a ,&isi ndstraze®, promitd vné sebe.
Gulliver této chvile (a kazdé, kterékoli této chvile) vstupuje do drama-
tického souboje s Gulliverem ,mnoha svéta®, s Gulliverem vzpominek,
chyb i pochyb, sni i zdmérti, minulosti i budoucnosti, do neutuchajiciho
zdpasu Clovéka o sebeuvédoméni. To, co se pred divikem i pfed Gullive-
rem odehraje, se muze ¢loveku zjevit jako blesk, ve zlomku vtefiny. Umé-
lec takovy okamzik tisicindsobné zvésil, prodlouzil a rozvinul.

V zdpase, ktery vede Gulliver této chvile s Gulliverem existujicim stdle,
mimo (as, vitézi zfetelné ten prvni. Vitézi i tim, Ze nendsleduje osud
pohddkového rytife nebo Honzy: ponechdvd princeznu v jejim zakleti.
Kdyby byl totiz ptimél Gabrielu nebo princeznu Niké, aby se staly Mar-
kétou, byl by byval ztracen pro svét, z néhoz ptisel, protoze by byl uveétil
ve fantasticky svét Balnibarbi a Laputy.

A to je také anagnorize dramatu Gulliver kontra Gulliver.

Gulliver odjizdi z Balnibarbi, ¢i ze snu nebo ze schiizky se sebou
samym, na selském fasuniku naplnéném sldmou. Na kozliku je vesnicky
bldzen Vysko¢. Gulliver se usmivd, protoze jeho osobni svét se stal v tomto
dobrodruzstvi jeho vlastnim a Gplnym svétem. Dnesni, tedy jiz navrativsi
se Gulliver, sdéluje divdkovi to, co fekl tehdejsi, navracejici se Gulliver ves-
nickému bldznovi, kdyz mu ukazoval hodinky, které nasel v zajicové vesté:

Gulliver (m. 0.): ,Rekl jsem, poslouchej, Vysko¢, jdou ty hodinky pozpdtku,
nebo se mi to jenom zd4? Ale on namitl, co pofdd mdte, copak vdm nestadi,
ze je slysite tikat...?

Protoze lidsky Zivot méd nekonecné podob a rozmért. Vsechny se protinaji
na ose mezi minulosti a budoucnosti. At se kterykoliv okamzik Zivota jevi
jakkoli, nezvratné jisté je to, ze se celd soustava It nezadrzitelné jedinym
smérem: od minulosti k budoucnosti. Vpfed.”

Snazil jsem se vniknout do struktury Jurd¢kova flmu Pripad pro zaci-
najiciho kata. Dilo ma v$ak nespolet podrobnosti, rozmanitych faset,
perspektivnich deformaci, hti¢ek a zdimérnych mystifikaci. Swiftovskych
masek. Obdvdm se, Ze jsem zustal jen na jeho kraji.
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Dramattim neztidka vytykd se ,epicky réz“ jakozto podstatnd vada.
Otakar Hostinsky r. 1881.

Uvahy o tom, %e tzv. hrany film poslednich desiti, patnicti let zabihd
do epicnosti, jsou velmi ¢etné. Jdou az do tvrzeni, ze hrany film neni
svou nejvlastnéjsi podstatou dramatem, ale vyprdvénim, tedy epikou. Na
krajni teorie epizace hraného filmu reagoval Ilja Vajsteld v tvaze Sporné
a nesporné v soucasné dramaturgii:'

»Opakovédni byt téch nejlepsich klasickych vzorti minulosti dne$ntho divdka
jiz nenf s to uspokojit. Z této skute¢nosti néktef{ filmafi vyvozuji, ze pravd
specifika moderniho filmu spocivd v prehlizeni zékonitosti. Kone¢né se poda-
filo vymanit se ze vScho, co bylo charakeeristické pro filmové uméni neddvné
minulosti. Lze se obejit bez charaktert, syzetu, vielijakych logickych vazeb
— ve smyslu montdzni posloupnosti atd. Stru¢né feceno — nejcharakeeristic-

t&jsim rysem moderni kinematografie je vylou¢eni dramaturgie.”

Prvni otdzka, kterd pfi ¢teni takovych polemik vyvstane, zni: je hrany
film dramatem?

Dfiv nez na ni odpovim, musime se dohodnout na nejzikladnéjsich
charakeeristikdch dramatu.

! Tlja Vajsfeld. ,,Sporné a nesporné v soucasné dramaturgii®. In: Film a doba, ¢. 6, 1970.
Z Casopisu Néva. Moskva, 1969, &. 12. Pfel. Galina Kopanévova.
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Drama je, kdyz...

Drama je mezi uméleckymi obory tim, ¢im je matematika mezi védami.
M4 vysoky stupen abstrakce.? Jeho konstrukce je nadmiru dimyslnd
a jemnd, v umélecké oblasti nevsedni.

Drama se realizuje samopohybem. Hnaci slozkou dramatu neni d¢j, ale
aktivni jedndni dramatickych postav. Z nich se splétd fada situaci, nava-
zujicich tésné na sebe. Pfipomind romdnovy d¢j. Jedndni postav je zaci-
lené. Je osudové. To znamend, Ze postava, kterd se vydala za pfedjatym
cilem, se jiz nikdy nemuze vrdtit. V¢leni se do systému, ktery ji strhuje jen
jednim smérem. Sama ovSem pohybu tohoto systému napomdhd vlastni
¢innosti a nedstupnosti. Postava miiZe jen zvitézit nebo prohrit. V tom
smyslu je drama netprosné, kruté.

Cinorodé, zacilené a nevratné jedndni jedné postavy vyvolavd stejné
energické, zacilené a osudové jedndni jinych postav. Presnéji feceno, vize
je na sebe. Jedndni a zdméry postav nemusi byt vidy vzdjemné nepritel-
ské, jak se vSeobecné mini. Jsou vSak vidy rtizné, tedy nutné se na svych
drdhdch stietdvaji.

Drama zadind ve chvili, kdy nékteré postavé (¢i skupiné postav) je udé-
len vnéjsi popud. Byvd ndhodny. Uvede vsak postavu v nezastavitelny
pohyb. Divodem toho je, Ze ve chvili, kdy postava utrzila $ok, byla v labil-
nim stavu: nebyla jiz schopna pokracovat v pfedchozim Zivoté, neméla
vak jesté popud k tomu, aby usilovala o radikdlni zménu. Svou kritic-
kou labilitu si postavy nemusi uvédomovat. Romeo je zasnouben s Rosa-
linou, Julie s Parisem. V3e se zdd byt v pofddku. Teprve kdyz se Romeo
a Julie setkaji na plese, pociti a do jisté miry si i uvédomi, ze dosavadni
stav kazdého z nich byl neudrzitelny. Tak jsou oba vrzeni do zacilené, vds-
nivé, sttemhlavé a nevratné akce.

Pohyb dramatu tedy postupuje navzdjem svizanymi akcemi raznych
postav. Tato vazba se zd4 z vnéjsitho pohledu dostatené pevnd a propo-
jend i energickd, aby udrzela drama v pohybu a v celistvosti. Ve skute¢-
nosti je vsak jeji urceni nedostate¢né.

2 G. W. F. Hegel: ,, Drama je zaprvé abstraktngjsf nez epos”. Georg Wilhelm Friedrich
Hegel./l'st})etz'/e. Berlin: Aufbau-Verlag, 1955, s. 1041. [V ¢eském piekladu: G. W. F. Hegel.
Estetika II. Pielozil Jan Patocka. Praha: Odeon, 1966, s. 323.]
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To, co dodévd dramatu matematické piisnosti, objektivity a nenapadnu-
telnosti, je dalsi sila, kterd uvadi véechny slozky hry do pohybu, pohyb udr-
zuje a zivi. Je to sila historické situace. Ta obepind postavy a ptisobi na né
zvnéjsku, jakoby z nekonecna, z nezndma. Jeji tlak a druh eliminuji charak-
tery. Aktivizuji nejvic ty, které na ni jsou charakterové i osobni situaci nejcit-
livegjsi. A pravé takto vybrané, vyprovokované a pro intenzitu i vymezenost
svého jedndni reprezentativni charaktery jsou viid¢imi akénimi posta-
vami dramatu. Jejich jedndni a ¢iny presahuji v pribéhu dramatu obzor
vnitfnich vztaht mezi postavami. NardZeji na vnéjsi sféru, aby ji rozrusily,
aby se osvobodily. Jsou vrhdny zpét, avSak s novymi zkusenostmi a do nové
situace. Proces se nutné opakuje, nyni v§ak na vys$im stupni.

Je jasné, ze akéni postavy dramatu, ad se svymi charaktery a zacilenim
vétsinou krajné lisi, jsou si vlastné piibuzné. T4z historickd situace uvedla
do akce Othella i Jaga. Ma-li mit drama nejvyss$i intenzitu a presvédci-
vost, musi stdt proti Othellovi jediné Jago. Jagova akce ve své tragické
dtslednosti je moznd pravé jen vici Othellovi. Kazdd odchylka od cha-
rakterové stavby jednoho ¢i druhého by podstatné snizila Géinnost dra-
matu. Dramatické postavy se vzdjemné pritahuji. Mozno fici, ze Jago je
anti-Othello a Othello je anti-Jago.

Pohyb dramatu tedy vznikd a udrzuje se vzdjemnym putsobenim energie
vznikajici ve sféfe cilené jednajicich postav a energie vngjsi, tj. historické
stéry. Drama si tedy sviij pohyb produkuje a reprodukuje samo.

G. B. Shaw fikd: ,Hra se vyviji sama od sebe. Jd jen vedu pero.*
Tento vyrok neni zcela pfesny. Ve skutecnosti dramatik vyhmadtne caso-
vou situaci, domodeluje postavy tak, aby jejich charaktery vzdjemné kore-
spondovaly, a uvede je vnéj$im ndrazem do pohybu. Zpoéitku do hry
zasahuje: informuje divdka o vychozi situaci, zptesiiuje vztahy. Pfi rea-
lizaci hry koriguji rezisér, herci a dal$i ,,drédhu letu“ dramatu. Jakmile se
vSak drama dostane na pfesnou dréhu vzhledem k svému obsahu a vnéj-
$im okolnostem, opravdu se rozviji samo. Nemuze se vychylovat z drdhy,
protoze je vymezeno povahami postav a historickou situaci doby.

Ve svém priubé¢hu se drama formuje do vrstev: vzdjemné vztahy postav
se v ur¢itém momentu zauzli (dochdzi, jak se nepfesné tikd, ke konfliktu).

3 Archibald Henderson. Tischgespriche mit Bernard Shaw. Berlin: S. Fischer, 1926, s. 49
(1. vyd. anglicky pod ndzvem Table-talk of G. B. S.: Conversations on Things in General
Between George Bernard Shaw and His Biographer. New York: Harper & Brothers, 1925].
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Je to dil¢i vysledek, ktery zdroven pfiblizil postavy k jejich cili i ztizil jejich
situaci. Nevycerpal jejich energii. Akce pokracuje ddl, nyni jiz na vyssi
trovni. Znovu dojde k zauzleni. Nov4 situace vsak jiz v sobé obsahuje
vSechny slozky predchozich. Drama se vrstvi, ziskdvd tzv. teleskopickou
strukturu. Zavér je nejen vysledkem posledniho stupné hry, ale soucasné
vSech pfedchozich. Frantisek Hrubin vystihuje strukturu dramatu timto
bdsnickym pfimérem: ,Kazdy okamzik byl téz$i o vSechny piedchdzejici:
posledni vtefina bude mit vdhu celého Zivota.™

Samopohyb dramatu je tak presny a disledny, ze v urcité chvili (nej-
Castéji na konci druhé tfetiny hry, pfechodné ke konci jedndni) drama
predbihd autora. Presnéji fe¢eno: divak pfedbihd autora i drama. Eufo-
rizovédn pfedchozim dénim a uveden na uréitou ,letovou drdhu®, odviji
si drama jiz sdm. Je$té presnéji: divak uz nemiize délat nic jiného nez se
fitit vpred na vlastni riziko.

Je to situace pro autora velmi nebezpec¢nd. Jestlize neprozietelnosti
a neobratnosti uvedl divdka na nesprédvnou drdhu a udélil mu nesprav-
nou rychlost, divik bude sméfovat k jinému zdvéru, nez autor zamyslel,
k jinému ideovému cili. Drama ztrati na efektivnosti i na umélecké hod-
noté. Druhé nebezpedi tkvi v tom, Ze autor v tomto stadiu svého divika
nedostihne. Divék, ktery jiz ,vi, o¢ jde®, ztrdci duvéru v dilo, v autoritu
autora. Uméleckd hodnota dila je radikdlné oslabena.

Divik se tedy podili na dramatu aktivné. Ptijima jeho mordln{ stano-
viska. Zde vznikd opét nebezpeci pro divdka. Béhem vnimdni je argu-
mentace dramatu nespornd. Nuti divdka zaujimat vyhranéné stanovisko
k problémam postav, stavét se na tu ¢i na onu stranu. Prozivd vyhro-
cené a nedprosné naléhavé dilema. Je to zdzitek, ptimo kus Zzivota, ktery
se jako zkuSenost zakofen{ do divdkovy existence. Po skon¢eni dramatu
za¢ne moznd divék o svych postojich pochybovat. Moznd Ze je i zméni.
To je vsak jiz pozdé. Drama nedprosné a trvale zasdhlo jeho svédomi.

Drama je jako vézeni. Mnohosmérné vnitni i vngjsi vazby ¢ini z dra-
matu homogenni soustavu. M4 svou vlastni energii a rovnovahu. Povr-
chové napéti. Proto béhem existence dramatu (tj. béhem vnimdn{ dramatu)

4 Frantisek Hrubin. Zlatd reneta. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1964, s. 103.

5> Vyraznym a opakovanym pfikladem uniknuti divdka autorovi byl televizni seridl
Jititho Marka a Jittho Sequense H##snt lidé mésta prazského. V kazdém poradu védél divik
nejpozdéji na konci druhé tietiny, o¢ ddle pajde. Ani jednou autofi divdka ,,nedob¢hli®
a nepfipravili mu ne¢ekany obrat.
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nemiize do systému nic ndhodného vstoupit. Stejné tak nemize zddny
¢ldnek z dramatu vypadnout, naptiklad Zddnd postava nemize ,dobro-
volné“ opustit hfisté. Je to pfirozené: kdyby mohl autor béhem rozvoje
hry do nf svévolné v¢lenovat cizi elementy nebo nékteré ve hie angazované
dastice svévolné vylucovat, nebyly by ani prabeh, ani vysledek dramatu
nutné, vnitiné opodstatnéné, osudové neodvolatelné — prosté dramatické.
Jeho morélni vdha by byla nicotnd. A s ni i uméleckd hodnota dila.

V pribéhu dramatu se objevuji pro divdky i pro postavy necekané
situace i postavy. Lze je nazvat ndhodnymi. Ve skute¢nosti vsak jsou ves-
keré komponenty dramatu potencidlné dédny hned na jeho poédtku.
Chod dramatu je postupné ozivi a pfivede na scénu. Oidipus si soucasné
s piichodem do Théb ptivddi s sebou Laiova sluhu-pastyfte, a¢koliv pastyt
se objevi mnohem pozdéji a jeho vypovéd pusobi jako ndhodnd. Vyvold
necekany zvrat. Vsechny postavy a situace dramatu jsou od zaédtku
doslova pfipraveny ,za kulisami®.

Péddnost takovych jakoby ndhodnych vstupti, prekvapeni, vyvérd z roz-
poru mezi jejich vnéjsi ne¢ekanosti (vlastné z ,historické kratkozrakosti®
lidi ur¢ité doby) a z jejich vnitini, divikem dodate¢né zjistitelné nutnosti,
logi¢nosti, osudovosti.

Drama samo sebe hubi. Hermeticky proti vnéjsku uzavieny systém dra-
matu mize mit jen jediny Gdél: dojde-li sili postav k zdvéru, vycerpaji-
-li se jejich moznosti i energie a moznosti v daném historickém systému,
smysl vztah postav kon¢i. Drama likviduje sebe samo.

Tato nesporné vyjime¢nd vlastnost dramatu lépe vynikne srovna-
nim s romdnem. Z4dvér romdnu neukonéuje zivot spolecenstvi, které se
v romdné aditivnim postupem vytvotilo, nebere tomuto spolecenstvi smysl
zivota. V romdné pfichdzeji a odchdzeji postavy libovolné. Jsou to postavy
trpné. Existuji ddl, jejich Zivoty plynou jako vody v fecisti.® Smrt Emy
Bovaryové nebo Anny Kareninové nezabranuje postavim, které se kolem
ni objevovaly, aby si nasly jiny smysl Zivota. Ba naopak: smrt Emy ¢i Anny
v jistém smyslu lidi kolem nich shromdzdéné osvobozuje. Je jako prolo-
men{ bariéry ker na fece: uvolni jeji proud. Proto si mtze Matylda de la

6 Srov. G. Lukdcs: ,Romdn [....] je smér pohybu spole¢nosti —,V romdnu nem4 jedndni
konkréeni cil“ atd. Georg Lukdcs. Der historische Roman. Berlin: Aufbau-Verlag, 1955,
s. 150, 154 aj. [Lukdcsova studie v piekladu do slovenstiny: Georg Lukdcs. Historicky
romdn. Prelozil Julius Albrecht. Bratislava: Tatran, 1976.]
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Mole s uspokojenim odndset hlavu popraveného Juliena Sorela v kosiku
na sald.

Naproti tomu smrt Trepleva roztfisti skupinu postav, které se shromdz-
dily na Sorinové statku. Je to nezbytné, protoze tyto postavy se nesesly
nihodou, jako poutnici v Canterburskyjch povidkdch nebo cestujici v Hepta-
meronu, nybrz z nutnosti, kterd presahovala jejich védomi a viili. Véechno
jedndni, usili, sny postav u Sorini zbavi Treplevova smrt smyslu (ukdze,
ze byly nesmyslné), nutnosti byt pohromad¢ a ujafmovat se vzdjemnymi
vztahy. OvSem tyz likvida¢ni ¢in md i zévére¢né zvoldni: ,Ptijel revizor!”

Dramatické charaktery jsou strnulé a diisledné. Souvisi to s celkovou
vymezenosti dramatického systému. Kdyby se postavy pod vlivem rtz-
nych ndtlakovych situaci povahové ménily, kdyby se rozrastal objem jejich
povahovych komponent nebo ménil jejich sklad, mohly by se postavy
svym nutnym, osudovym udéliim vyhnout. Jediné charakterovd netstup-
nost miize postavu vrhnout do dramatu. Zdroven vak plati, ze jakmile se
postava zac¢leni do dramatické smrsti, nemize jiz sviij charakterovy global
ménit. Nedovoli ji to tlak ostatnich postav a nedovoli ji to ani jeji sebeza-
chovny smysl. Bez charakterové strnulosti postav by ani nemohlo drama
fungovat. Je to pravé tato netstupnost, duslednost, vymezenost, kterd
zplsobuje, Ze vzdjemnd pouta mezi postavami se utuzuji a sviraji tim vic,
¢im energi¢téji a dimyslnéji se kazdd z postav snazi osvobodit od tlaku
ostatnich. Jen postava se zcela urcitym charakterovym objemem, keerd je
ve chvili vstupu do dramatického viru ve stavu ,charakterové strnulosti®,
Uplnosti, mize do dramatického systému vstoupit.

Samozfejmé, ze v dramatickych perturbacich se charakter postav méni.
Tato zména, kterou postiehuji postavy i divdci, je vak ve skute¢nosti jen
vyjevovanim raznych strdnek daného charakteru postavy. Postava se cha-
rakterové mobilizuje. Svymi ¢iny i ¢iny partnert se rizné slozky jejiho
charakteru osvétluji. Z toho vznikd v divikovi dojem, Ze se postava pova-
hové méni, jako postava romdnovd. Ve skute¢nosti vsak jde jen o to, Ze na
konci dramatu divak 1épe zn4d charakter postavy, dany globdlné jiz pti
jejim ndstupu. Rozdil mezi dramatickou a epickou, romdnovou postavou

7 Anton Pavlovi¢ Cechov: Racek, Nikolaj Vasiljevi¢ Gogol: Revizor. [V Eeském prekladu
Revizoraz roku 1967 zni zdvéreény vyrok hry: ,U¥ednik, ktery pfijel se zvld$tnim poslinim
z Petérburgu, Z4d4, abyste se k nému okamzité dostavili. Ubytoval se v méstském hostinci.
N. V. Gogol. Revizor. Pielozil Zdenék Mahler. 2. vyd. Praha: Artur, 2015.]
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opét lépe vynikne jejich srovndnim, jak je provddi Bertolt Brecht, kdyz
charakterizuje epického a dramatického herce: ,Na rozdil od dramatic-
kého herce, ktery svou figuru md od zac¢dtku hotovou a ktery ji pak jen
vystavuje piikofi svéta a tragédii, ddvd herec epicky své figufe pred oc¢ima
divdka vznikat tim, Ze ukazuje, jak se tato figura chova. Ze zptsobu ,jak se
ddt angazovat,, jjak prodat slona’, jjak vést proces’, v§ak nevyplyne jedind
neménnd figura, nybrz figura, kterd se neustdle proménuje [...]“*

Drama je védy pFitomné. ,Drama je tvofeno pro bezprostfedni nazi-
rani, nikoli pro vnitini pfedstavy“’ K Hegelovu tvrzeni doddvd Otakar
Hostinsky: drama predvéddi vSe ,pfispénim herct na jevisti naSemu oku
télesnému.”’

Z toho, ze kazdé provozované drama vnima divdk bezprostfedné smys-
lové¢, tedy jako pravé existujici fake, plyne, ze obsah dramatu (jeho ndpln)
muze divdk chdpat jediné jako pfitomnost, lépe soudobost. I minulost,
o niz postavy ¢asto mluvi, vlastné pfedminulost, tedy to, co se stalo dfiv,
nez zacal d¢j, ktery divdk prévé smyslové vnim4, se musi zpfitomnit, stdt
se soucdsti pritomného zivota postav. Jinak nebude takovd minulost akeni
soucdsti déni. Zistane na Grovni ornamentélni konverzace bez dusledki.
To znamend, ze akéni pritomnost postav do sebe minulost vstiebdva.
Drama tedy vzdy a vSechno prezentuje."

Pfi ¢teni romdnu si ¢tendf rovnéz déje zptitomnuje. V jeho védomi vsak
neustdle existuje distance mezi tim, co se vyprdvi a co se tedy jiz stalo,
a mezi ¢tendfovou pitomnosti (i utopicky romdn jednd o minulém: je
to minulost v budoucnosti). Ctendt, ktery si zpfitomnuje romanové déje,
ktery je ,proziva®, véak ustupuje do minulosti, tj. na rovinu romdnové
piitomnosti, na ¢asovou polohu romdnového déje. Romdn tedy, na roz-
dil od dramatu, reprezentuje.

8 Bertolt Brecht. Divadelni hry I. Praha: Stdtni nakladatelstvi krdsné literatury a uméni,
1963, s. 154. Brecht konéi tuto stat zajimavou pozndmkou v zévorce: ,,ostatné by herec
Chaplin v lec¢em spise odpovidal pozadavkiim epického divadla nez pozadavkiim divadla
dramatického!“

9 G. W. F. Hegel. Asthetik, s. 1044. [V piekladu Jana Patocky: ,[...] z druhé strany
se drama netvoif jako epos pouze pro vnitin{ predstavu, nybrz pro bezprostfedni ndzor.”
G. W. F. Hegel. Estetika II, s. 325.]

10 Otakar Hostinsky. Epos a drama. 2. vyd. Praha: F. Topi¢, 1930, s. 16.

11 Odlisny ndzor md Peter Szondi. Tedria modernej dramy. Ptelozil Ernst Marko.
Bratislava: Tatran, 1969, s. 21 a ndsl.
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Drama vytycuje budoucnost. Vlastné ji vytvaii a pfivoldvd. Drama je
zaméfeno do budoucnosti jiz tim, Ze je tvori jednajici postavy, tedy postavy
usilujici o néco, co neni a co méd byt. Z urcitého pocdteéniho stavu se snazi
dospét k jinému, pfistimu, budoucimu. Pfitom nerozhoduje, zda sviyj cil
povazuji za néco zcela nového, revolu¢niho (naptiklad Lorenzaccio), nebo
za upevnéni toho, co jiz bylo (naptiklad Ibsenovy postavy).

Futurdlnost dramatu vyvérd vsak i z toho, ze divak bezprostfedné sle-
duje jedndni a boje dramatickych postav v jejich konkrétnim vyvoji. Plny
smysl hry ocekdvd az od zdvéru, tedy od vysledku, od budouciho. Cel-
kovy smysl dramatu pfesahuje postavy, jejich konkrétni problematiku. Je
vzdy otevieno do budoucnosti, je — v divikové vjemu — vzdy perspektivni,
a tudiZ i optimistické. Ddvd nadéji ve vitézstvi lidského usili po stdle véesi
svobodé, po piekondni omezujicich historickych vymezeni. Arthur Mil-
ler piSe o tragédii: ,tragédie vyzaduje od svého autora vic optimismu nez
komedie [...] Tragédie musi zahrnovat moznost vitézstvi [...] Protoze
tragédie spéje k dokonalejsi rovnovdze mezi tim, co je mozné, a tim, co
je nemozné. Je zajimavé, dokonce podnétné, ze hry, na néz se chodime
divat staleti za staletimi, jsou pravé tragédie. V tom a jediné v tom spo-
¢ivd vira — optimistickd, cheete-li — v zdokonalovdni ¢loveka.“!?

Futurdlnost dramatu nenf jen v tom, Ze postavy jednaji konkrétné
a zaméfené v divdkové pfitomnosti. Vyplyvd i z historického rdimce, ktery
svird a ovliviiuje jedndni postav. Smyslem — vétSinou neuvédomovanym
— jedndni postav je piekonat zddnlivé anonymni tlak vnéjsi historické
sféry, osvobodit se. To je jeden zdroj futurdlnosti dramatu. A druhy se
tykd divédki. Divdk nemuze historickou situaci doby, v niz postavy ziji,
chdpat a procitovat ¢i prozivat jinak nez jako situaci souc¢asnou. At chce
¢i nechcee, ztotoznuje kazdou ,svétodéjinnou kolizi (fe¢eno s Hegelem),
kterou postavy atakuji — naptiklad postavy shakespearovské — se soucas-
nou historickou kolizi. K této operaci napomédhd divikovi interpretace

12 Arthur Miller. ,Tragedy and the Common Man®. New York Times, 1949, clének
uvefejnén po premiéte hry Smrt obchodniho cestujiciho. [V éeském prekladu Hany Ulma-
nové: ,tragédie vlastné vypovidd o vétsim autorové optimismu nez komedie [...] V tragédii
musi byt naznacena moznost vitézstvi. [...] A je podivné (tiebaze povznasejici), ze hry,
které po staleti ctime, jsou tragédiemi. V nich a pouze v nich tkvi vira— pokud chcete, pak
optimistickd — ve zdokonalitelnost ¢loveka.“ Arthur Miller. , Tragédie a obycejny ¢lovek.”
Prelozila Hana Ulmanova. Divadelni noviny. 2008, ¢&. 22. Dostupné také z: htep://host.
divadlo.cz/noviny/clanek.asp?id=18266.]
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dramatu. Rezisér nemtze ,rekonstruovat® historickou atmosféru, v niz
vznikl naptiklad Hamlet. Je jediné schopen vsadit litku Shakespearovy
tragédie do soucasné historické sféry. Proto kazdd interpretace star$i hry je
soucasnd. Proto drama v literdrn{ formé nestdrne. Podobné vsak nemuze
ani soulasny autor rekonstruovat historickou situaci minulosti, tvofi-li
tzv. historické drama. Muze pracovat jen s dobovou analogii. Proto nelze
vytvofit historické drama v doslovném smyslu slova.

Jestlize tedy kazdy divdk desifruje jakékoli drama — béhem toho, co je
vnimd — soudobym kli¢em, jevi se mu vzdy jako soucasnost, pfitomnost.
Opravnénost véeho ptitomného tkvi v budoucim. Smysl vseho pfitom-
ného je zaklet v budoucim. Proto konfrontace jedndni postav a histo-
rické situace, na niz spocivé stavba dramatu, vZdy obraci zdjem divika
k budoucimu.

Drama je soustava mnoha casovjch rozmérii. Nejdou po sobé, paratak-
ticky jako v romdné. Vr$i se vertikdlné, do podiadnosti (hypotaxi) a vzd-
jemné se prostupuji. Kazd4 postava md své vnitfni ¢asové metrum, v némsz
vnima skute¢nosti, s nimiz se setkdvd, a sviij vnéjsi ¢as, v némz realizuje
vysledky tivah. Dramatickd postava md v$ak v pribé¢hu jedndni, odehrd-
vajictho se v piitomnosti divdki, svou minulost, kterou pravé vytvo-
fila, svou pfitomnost, tj. své ,ted, a svou budoucnost, kterou vytvari
a do niz se nezadrzitelné fiti. Atd.”

Drama md svou vlastni ¢asovou ¢lenitost: nékteré probihd nepretrzité
po ur¢itou dobu, napiiklad den. Jiné se ¢leni na akty, mezi nimiz jsou
¢asové pauzy. Drama se mize rozvijet den, mésic, rok ¢i mnoho let.

Konkréeni akty postav vak vyzaduji urcity Cas, trvdni, odpovidajici
moznostem matérie: dialog lze proslovit v urcitém case, ¢in k své reali-
zaci potfebuje rovnéz urcity Cas.

Vsechna tato riiznorodd ¢asovd metra se musi v dramatu slozit do
vysledného, globdlniho ¢asového rozméru, v némz se rozvinou, realizuji
a vycerpaji.

Rovnéz v divékové védomi vznikd béhem vnimdni dila fada védomi
¢asu (feCeno s Husserlem), raznych lasovych rozméra. Divdkav
polychronni systém musi vchizet do funkéniho svazku s polychronii dra-
matu.

13 K této polychronii viz Edmund Husserl. Kartezidnské meditace. Praha: Svoboda, 1968.
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Av$ak mimo ¢asovd metra postav a divika, vné nich existuje objek-
tivni ¢asovy rozmér, Casovd lhita: doba, kterou divdk strdvi vanimdnim
hry. V tomto vnéj$im ¢asovém rozméru se musi navrsit a dovrsit glo-
balni metrum dramatu.

Vnimdni dramatu nelze libovolné pterusit, jako lze kdykoli prerusit
¢teni romdnu. Funkeni, neménitelny vztah trvdni divakova vnimdani dra-
matu (¢ili trvdni hry) a rozméru globdlniho ¢asu dramatu je stézejni pod-
minkou specifického zfeni svéta ve formé, jiz nazyvime drama.

Drama je pokus. Z piedchoziho stru¢ného vy¢tu rozhodujicich vlast-
nosti dramatu plyne, ze drama je ttvar, ktery vyzaduje zcela pfesné kom-
ponenty, pfedev$im historické klima a pfesné vymodelované charaktery.
Vystihne-li umélec historicky tlak a jeho G¢in, domodeluje-li charakeery,
které na n¢j nejcitlivéji a nejintenzivnéji reaguji, a da-li postavim impulz,
soustava se dd do pohybu. Jeho vysledek je ddn vlastnostmi a pomér-
nostmi slozek dramatu. Nemyslim na vysledek dé¢jovy, ale mordlni, na
smysl dila: zda bude shodny s tim, ktery ptedpoklddal autor, ¢i zda se od
néj bude lisit, je otdzka méné dulezitd. Predev$im jde o to, aby jak pri-
béh, tak vysledek zasdhly co nejefektivnéji spolecnost, jiz jsou urceny, aby
ozvld$tnénim osvétlily v dostate¢né hloubce jeji problematiku, aby — sou-
¢asné — aktivné zasdhly do spolecenského zivota, aby ,umoznily ¢lenim
(socidlni) skupiny uvédomit si, co mysleli, citili a ¢inili, aniZ vyznam toho
objektivné znali.“"

Drama je tedy experiment. Je skute¢nym a riskantnim, smyslové vni-
matelnym a kontrolovatelnym provedenim operace, kterd md dokdzat
spravnost uméleckych predpoklada, tykajicich se lidskych a spolecen-
skych problémi. Drama jako experiment vstupuje pred divdky. Ti jsou
jeho soudci i porotci. Soucasné vsak i obzalovanymi. Kazdé predvedeni
dramatu je tedy soudnim jedndnim svého druhu.

Film je, kdyz...
Miizeme si odpovédét na otdzku, zda je hrany film dramatem? Myslim,
ze ano. Zopakujeme-li si atributy dramatu, jak jsme je prévé vyjmenovali,

zjistime, Ze se vSechny hodi na hrany film. Vétsina z nich beze zmény,

14 Lucien Goldmann. Pour une Sociologie du Roman. Paris: Gallimard, 1964, s. 347 aj.
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nékeeré s urcitymi adaptacemi. Miizeme tvrdit, doufdm, Ze hrany film je
svou podstatou dramatem. Jinak fe¢eno: maji-li se specifické vlastnosti
a schopnosti filmu co nejefektivnéji vyuzit, je tieba hrané filmové dilo
vzty¢it a vyztuzit podle zdkonitosti architektury dramatu. Soucasné z toho
plyne, Ze pro hrany, nyni jiz lze fici dramaticky film dluzno volit takové
zfen{ svéta a takové ldtky pro vyjddieni tohoto ndzoru, které se nejmo-
hutnéji uplatni prévé v dramatické formé.

Je-li nosnd konstrukce hraného filmu konstrukci dramatu, neznamena
to jesté, ze bude vzdy na filmovém dile tak patrnd, jako byvd na dile
divadelnim. Dramatickd klenba byv4 v hrané kinematografii velmi ¢asto
zastfena. Mizi pod jinymi formami, pfedevsim pod formou epiky. Dtivody
jsou dva: jednim je bohaty vyrazovy rejsttik filmu a jeho zvldstni vztah
k snimané realit, jaky nemd divadlo; druhym jsou aktudlni pozadavky
udobf, v nichz filmové dilo nebo série filmovych dél vznikaji.

Film md bohaté epické moznosti a silné sklony k epice® V zédném dra-
matu nechybéji stopové prvky epiky (ani lyriky). V zddném uméleckém
druhu nechybéji stopy ostatnich: ,bdsnické dilo, které by bylo zcela
lyrické, zcela epické, zcela dramatické, je venkoncem nemyslitelné [...]
kazdé dilo se vice nebo méné podili na vSech druzich [...]“ Pti¢iny nejsou
jen razu praktického. Vyvéraji z historického vyvoje druhu. Literdrnévyvo-
jové studie Humboldta, Herdera i Cassirera dokazuji, Ze formové, struk-
turdlni odliSeni uméleckych, konkrétné literdrnich druhg, je vysledkem

historické geneze.'

15 Rovnéz k lyrice. Av$ak vztah lyriky k dramatu je podstatné odlisny od vztahu epiky
k dramatu. S dne$ni na$f dvahou nesouvisi.

16 Emil Staiger. Zikladni pojmy poetiky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1969, s. 146
andsl., s. 170. — Vechny tyto tvahy vsak chdpou drama jen jako literdrni dilo. Autory
k tomu svddi to, ze Fidici matérif dramatu je fe¢, kterou lze v piedrealizaéni fizi fixovat
jen literdrné, pisemné. AvSak objem vyrazovych ldtek dramatu, jeho jazyka v dobé¢ exis-
tence dramatu, tedy pfi divadelnim pfedstaveni, je mnohem obsaznéjsi: herecky projev,
vytvarnost scény, osvétleni, hudba atd. Od antického divadla do divadla ibsenovského
typu se tyto vyrazové druhy uplatnuji v rizné mife. Vidy vsak jen jako doprovod ¢i do-
plnék mluvy. Nicméné neustile tvoii s mluvou globdl dramatického jazyka. Dramatickd
kinematografie postavila hned od poc¢dtku do popiedi ikonické vyjadfovdni, ikonickou fe¢
i mluvu. I mluveny film uplatriuje zvukovou, vytvarnou a kinetickou strdinku v poméru
k slovni fe¢i vic nez jevistni divadlo. Uréitd ¢4st moderni dramatické kinematografie do-
konce radikdlné omezuje feCovy part. V soucasné chvili napiiklad u nds pfidéluje zna¢nou
tlohu hereckému vyrazu, gestice a mimice.



186 FILM MEZI DRAMATEM A EPIKOU

V divadelnim dramatu je nejndpadnéjsi epicnost ve sluzebné tloze:
uzivd se ji k piimé ,prozaické“ informaci divédka. V téchto partiich je
neorganickym prvkem dila, protoze béhem vykladu vznikd akéni hidt.
Otakar Hostinsky vystihuje pddné neorgani¢nost této informujici epiky:
»Jednajici osoby [...] z valné ¢dsti jsou nuceny vyklddati sobé navzdjem
takové véci, které vlastné samy sebou se rozuméji [...] a o nichz vlastné
by mezi sebou nemély ani mluviti."” Takové vypravéni se vyskytuje nej-
vic v expozici dila i na zacdtcich jednotlivych jedndni.

Epické vlozky tohoto druhu rusi proud divadelni hry z mnoha davod.
I proto, ze ubiraji ¢as pro vlastni akci. Hlavné vSak proto, Ze jsou minu-
lostni. Kazdé vypravéni je sdélenim o minulém, o tom, co se stalo. Je
tedy zpodobenim prostfedkujicim: divék si musi vypravéni pfedstavovat.
Vyprévéni déle egalizuje postavy a situace. Epika totiz fadi fakta ,vedle
sebe, paratakticky. Uvddi je oddélené, prictem. ,V epickém bdsnictvi
predstavuje totiz dilo hromadéni jednotlivosti.“ — ,,Samostatnost ¢dsti
odpovidd druhovému zékonu epicna, funkcionalita ¢4sti zdkonu drama-
tina [...]“'® Epika je sice diegézni, tj. spojuje fakta, ale nehierarchizuje
je a netfidi. V dasledku toho je nivelizuje a — alesponi v tendenci — otu-
puje kontrastnost figur.

Drama, jak vime, mize Zit jen v pfitomnosti a vyjadfovat se bezpro-
stfedné. Vytvdii v divikové paméti zkusenosti, ale béhem vnimdni dila
tlumi vzpominky na zkusenosti pfedchozi; dramatické postavy jsou kon-
trastni a opozi¢ni, protoze kazdd z nich musi jednat v individudlné zamé-
feném sméru; ma-li soubor jedndn{ postav dojit urcitého a nepochybného
zdvéru, musi byt ¢4stice funkciondlné vdzdny, a to obousmérné: pricina
vyvoldvd ndsledek, ndsledek objasnuje a naplnuje pticinu. Drama fadi ¢ds-
tice hypotakticky a srovndva je hierarchicky.

Anticti autofi jesté uzivali epickych vlozek oteviené (ale také oddé-
lené od vlastniho dramatu — pfedndsel je chér). Shakespeare jiz skryvd
vypravéci epiku pod fingované dramatické déni — naptiklad vyjev caro-
déjnic v Macbethovi, hidka sluhtt v Gavodu Romea a Julie. Soudoby dra-
matik se snazi organicky v¢lenit epickou informaci do vlastni dramatické
akce, tedy do ndtlakovych dialogti postav. Postavy se jimi charakterové

17 Otakar Hostinsky, s. 30.
18 Emil Staiger, s. 116 a 101.
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vyhranuji a soucasné jiz vstupuji do vzdjemnych akci — naptiklad expo-
zice Cechovovych 77 sester.

V divadelnim dramatu je v$ak je$té jind epika. Nikoli vynucend, ,prak-
tickd®, ale umélecky funkéni a cheénd. Uplatniuje se v okamzicich, kdy
je tieba zastavit déj a vrstvit zku$enosti postav. Byvaji to chvile patetické,
okamziky zivotniho G¢tovdni, ticha pfed boufi, zatajeni dechu pted
rozhodujicim skokem. (Epika zde alternuje s lyrikou.)

Divadelni dramatika mtze epi¢nost potlac¢ovat, ba utla¢ovat — napfi-
klad v expozi¢nich partiich. Soucasné vsak ji nemize v partiich nutnych
pro dramatickou ¢lenitost a dramatické zastaveni plné vyuzit. Neménnost
jevisté neddvd autorovi moznost predstavovat divdkovi jednotlivosti pro-
stfedi nejen mimo aredl scény, ale ani uvnitf n¢ho.

V tomto ohledu m4 film nesmirné bohaté moznosti. Maze pfindset do
zdkladniho prostoru dramatu (do tzv. kli¢ového prostoru dramatu) jednot-
livosti z jeho vnéjsku — ukazovat krajiny a jejich ¢dsti. Maze rovnéz uka-
zovat jednotlivosti z nitra klicového prostoru: ¢dsti mistnosti, véci kolem
postav, ¢dsti postav atd. Priblizné stejné obratny je ve zvukové artikulaci
a syntaxi: registruje (nebo uméle vytvéii) jednotlivé zvuky a hluky, vytvéii
souzvuky ndlezejici jak do nitra kli¢ového prostoru, tak do jeho okoli.

Filmu tedy necini potize zachycovat a ohranicovat jednotlivosti z jak-
koli rozsdhlych a ¢lenitych i vzdjemné vzdalenych oblasti a stavét je ,za
sebou” a diegeticky.

Filmovy zdbér (ikono-fonicky) je vsak vZdy dokumentem. To znamend,
ze jeho sdéleni zdiraziiuje jedine¢nost, vyhranénost a fakti¢nost jevu.
V takovém vymezeni je nezbytné obsazena ukoncenost, tedy minulost.
Z toho plyne, ze filmovad matérie, kterou film ziskdvd snimdnim, je svym
naturelem epickd.

Vysadou filmu vsak je, Ze ma dvé moznosti, jak vyuzivat natocené arti-
kulované matérie: moznost parataktickou i hypotaktickou.

Autor mize kldst zabéry i vyssi syntaktické ¢ldnky, tedy zdbérové sku-
piny, véty a souvéti (minim stéle ikono-fonické zdbéry atd.) za sebou, ve
volném, ,sbérném® vypravéni. Napéti ve ,$vech® mezi takovymi zdbéry
a skupinami je velmi nizké (mikrotenzni — mezi jakymikoli dvéma zdbéry
vznikd napéti. Pro mikrotenzni skladbu je proto tfeba pfizpasobovat kon-
cepci a snimdni zdbéru). Je to nezbytné vyprivéni o stavu (byt stavu
v pohybu), tedy o stav§im se. (Proto lze k takovym partiim pricletio-
vat slovni doprovod, vyklad (komentdr), prvek jednozna¢né epicky. Ten
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udéluje linii ikono-fonického zdznamu dalsi rozmér, hlubsi vyznamovou
prostorovost.)

Autor vsak muze vytvéfet s filmovou matérii i hypotaktické uspord-
ddni: stavét ¢ldnky (zdbéry a vyssi skladebné ¢dstice) proti sobé. Vyvold-
vat mezi nimi vysoké vyznamové napéti. Tuto makrotenzi posiluje rozdily
formdlnimi, napfiklad svételnymi, pfedmétnymi, pohybovymi, vytva-
fenymi optickou kresbou, zvld$tnimi postupy (tzv. triky) a samoziejmé
i zvukovymi prostiedky. V takové skladbé kazdy novy zdbér (zébérova
skupina) vytvdii novy nebo $ir$i vyznam jednak pfi¢tenim, jednak zpét-
nou vazbou na predeslé zibéry a zdbérové soustavy. Je to tedy formova
obdoba ,teleskopického® postupu dramatické konstrukce. V protikladné
syntaxi ikono-fonickych ¢dstic vznikd filmové drama. To je drama-
tickd soudobost filmu!

Film je umrtvend zkusenost. Je to Zivotni moment, ktery byl sterilizo-
vén a konzervovdn.

Divadelni predstaveni je Zivé. Je na biologické, biopsychické, existen-
cidlni trovni divéka, keefi jsou mu pfitomni. Je pravé tak nejisté, podmi-
néné jako kazd4 lidskd jistota. Kromé toho kazdé divadelni predstaveni do
jisté vymezené miry reaguje na aktudlni ndladu hledisté. Herci se do
miry ptizpasobuji publiku, shromdzdénému na pfedstaveni, aby mu mohli
co nejefektivnéji sdélit svij predjaty, presné vypracovany zdmér. Richard
Wagner fikd, ze (provozované ¢inoherni) drama je ,hotovd napodobivd
improvizace“."”

Divadelni predstaveni je tedy dvojim dobrodruzstvim: vnéjsim, utvé-
fenym piitomnosti zivych divdka a zivych herct, a vnitfnim, totiz dobro-
druzstvim dramatu. Jejich synchronni a interferujici realita posiluje dojem
soudobosti hry.

Na pldtné kina neni nic Zivého. Herci i véci se objevuji jen jako stopy.
Film je ikono-fonogram. Ikonické a fonické snimky jsou paméti hmoty.
Pamét se reprodukuje promitdnim a ¢ini dojem soudobé vzpominky. Je
to v§ak mrtvd vzpominka, kterd se svou reprodukci, svym zpfitomné-
nim neménf; ani se neopotfebovédvd, ani neobohacuje, jako lidskd vzpo-
minka. Bezprostfedné ptitomny jsou jen stiny a jasy (stopy zivych herci
a skute¢nych véci, kdesi existujicich), zvuky (zvuk neméni reprodukei
své skupenstvi; reprodukee zvuku je prodlouzenim jeho Zivota) a stfiddni

19 Richard Wagner. Uber die Bestimmung der Oper. Leipzig: E. W. Fritzsch, 1871.
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zabéru, nositelt dialektiky dramatu. Presné feceno, jako soudobé muze
divak v kinu pfijimat jen faktické stfetdvdni vyznami, tedy dramatic-
kou logiku.

Hrany film je zvldStni sitvar. Vyuzivd naturelu filmovani dvojim zptso-
bem: jednak s nim pracuje primdrné a vyuzivd natoc¢ené matérie k epic-
kym projeviim; jednak ho zmdh4, zaskakuje, pelstivd: z matérie ziskané
snimdnim buduje drama.

Neni mozné vytvorit ,Cisté” epicky film, protoze sled filmovych
zdznamu by se pfi pfimém divikové nazirdni rozpadal, tvofil by nespo-
jitou hromadu jednotlivosti (vnimdni filmu je odli$né od ¢teni romdnu
kromé jiného i v tom, Ze ¢tendf se miiZe vracet k pfec¢tenym partiim).

Lze vsak vytvofit ,¢isté®, klasicistické filmové drama. Takové dilo bude
nanejvys vyvoldvat u divika dojem nevyuzitych moznosti.

To znovu potvrzuje, ze dramatickd anatomie je hranému filmu
nezbytnd. Stejné je vSak nutné, aby autor filmového dila vyuzival silnych
epickych moznosti kinematografie. Vyuziti ov§em zaling jiz v dramatur-
gii: v pohledu na Zivot, ve vybéru tematiky i litky nejvyhodnéjsich pro
dramatickou prezentaci i epickou obsaznost.

Urcitd Cdst soucasné dramatické kinematografie manifestacné upiednost-
nuje epickou polohu filmu. Je to dusledek dobové socidlné-ideové situace.
Drama m4, jak jsme vidéli, vlastnosti matematiky, a tudiz i jeji vyme-
zenost. Muze tedy vznikat v ,¢isté“ nebo ji se nejvic priblizujici podobé¢
jen v prehlednych obdobich spolecenskych déjin; v obdobich, kdy se spo-
le¢nost (nékteré jeji vrstvy) domnivd, Ze znd a ovlddd komponenty svého
zivota, a kdy m4 potiebu piekrocit rimec daného historického vymezeni,
byt s tragickymi dasledky.

Je-li tato domnénka mylnd, slouzi drama, protoze je experimentem,
jako prostfedek sebeptesvédcovdni. Je-li oprédvnénd, dramaticky experi-
ment sily a znalosti spole¢nosti jednak ovétuje, jednak upeviuje a rozviji.

Prechodnd obdobi jsou pro ,Cisté“ drama nepfiznivd. Jevy spolecen-
ské reality nejsou pfesné definovdny. Pottebuji vykladu. Zajimavé je, ze
ani v téch obdobich se lidé dramatu nevzddvaji. Zatézuji je vsak epi-
kou. Radf zkusmo fakta, aby mezi nimi nalézali logické vztahy.?* Proto
bychom v kazdé intenzivni epizaci dramatu nalezli tajnou nadéji v prizen

20 Viz mij ¢ldnek: Jan Kucera. ,Nové kinematografie dvou svétt*. Film a doba. 1969,

& 12,5, 648-655.
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aleatoriky a v dasledku toho ve formé a provddéni zepicténych dra-
mat i stopy improvizace.

Epizace dnesniho naseho filmu md nékolik podob. Za krajni povazuji dvé:
jednu reprezentuje film Jaroslava Papouska Ecce homo Homolka, druhou
film Véry Chytilové Ovoce stromii rajskych jime.

Ecce homo Homolka je ve svém jadru piisné drama, tragédie, tragiko-
medie. Ostie vymezené charaktery vstupuji do vzdjemnych vztahti — hidek
— napovrch z individudlniho rozhodnuti. Ve skute¢nosti vSak pod diktd-
tem vnéjsi sily, nutnosti, o niz nic netusi, kterou vSak otrocky poslouchaji.
Cim prudsi jsou jejich rozpory, tim pevnéjsi a uzsi jsou pouta, kterd leny
Homolkovy rodiny vzdjemné vazou. Zvlastnosti jejich vzpour je, zZe jimi
nesméfuji k novému, ale k starému. Nejsou v dramatu prvnimi postavami
tohoto zaméfeni. Svétodéjinnd tragédie Goethova Gétze von Berlichingen
byla obdobnd: usiloval o prezité, historicky ptekonané.”’ Papousek vsak
skryva ptisnou dramatickou konstrukci filmu. Stavi pfed o¢i divika volné
fazené epizody, z nichz zddnd nemusi mit ten obsah, ktery mad. Mohly by
to byt pravé tak epizody jiné. Textura filmu pusobi epicky.

Papousek uzivé epické mimikry k tomu, aby donutil divdka vyhlédnout
za hranice Homolkovy rodiny. ,Mald socidlni skupina®, rodina, molekula
spolecenského organismu, je natolik vymezena, ze dovoluje, aby vztahy
jejich ¢lent vykrystalizovaly v ,,¢isté drama. Za hranicemi této molekuly
je vak svét nezndmy, nespojity, nepiehlédnutelny.??

Pravym opakem se mi jevi film Véry Chytilové Ovoce stromii rajskych
jime. Problematika tohoto dila ptesahuje rozmér ,,malé socidlni skupiny®.
Vstupuje do bezhrani¢nych mezilidskych vztaha. Ty jsou vSak nepiehledné
a nelze je dosud (nebo pravé nyni) definovat a hierarchizovat. Epizody
plynou volné, podobné jako u Papouska. Avsak pod nimi neni konzis-
tentn{ dramatickd architektura. Podobné jako ve filmu Alaina Resnaise
a Alaina Robbe-Grilleta Loni v Marienbadu zpeviuje Chytilovd epicky
nesoustavnou ldtku fiktivnimi dramatickymi figuracemi (napiiklad neurci-
tym piibéhem o vrahovi, epizodou o ztracenych klicich ap.). V uméleckém

21 Na rozdil od Hegela, ktery povazoval Gétze von Berlichingen za ,,posledniho rene-
san¢niho hrdinu®, nazval ho Karel Marx ,ein miserabel Kerl®, tedy ubozdkem. Gtz ved!
vzpouru proti kréli, ktery sjednocoval Slechtu, coz byl historicky vy$si stuperi spolecenské
organizace nez rozdrobend $lechtickd panstvi, o néz usiloval Gotz, vida v nich svobodu.

22 Viz muyj ¢ldnek: Jan Kudera. ,Nazpét k rdji“. Film a doba. 1970, &. 4, s. 192-199.
V této knize viz s. 117-132.
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zfen{ Chytilové jsou jednotlivé akce ¢lovéka izolovdny. Nejsou vdzdny na
urcity cil, byt jej napovidaly (valeni kamene). Chytilovd proto vytvdii
elementy vypravéni tak, aby mély co nejrozsdhlejsi konotaci. Konota¢ni
rozptyl elementii neustdle podnécuje. Naproti tomu Papousek svird di-
vika, vede ho po Uzce vymezené cesté (naptiklad volbou zdbéru, jejich
¢astym stfiddnim atd.). Neddvd divdkovi moznost vyhlédnout z kabiny,
s niz se fiti tragikomickym vesmirem Homolkovych.

Oba filmy vsak ptisobi dojmem improvizace. Papousek ho dosahuje uzi-
vanim hovorové feci, vybérem predstaviteld, z nichz néktefi jsou natur-
$¢ici, jini je dovedou napodobit, elementdrni vytvarnosti kamery atd.
Chytilovd predev$im soustavnym nedokoncovdnim vyroka (epizod).

To znamend, ze oba autofi (a fada dalsich) se v podstaté uchyluji
k epice, byt v rtizné dislednosti a formé.

Drama, tedy i filmové drama se viak improvizaci vzpird. Jeho ,mate-
mati¢nost” a princip samopohybu improvizaci vylucuji. At viditelnd, ¢i
pod epickym ndnosem skrytd dramatickd anatomie, kterou hrany film
potiebuje, aby se spolecensky uplatnil, musi byt inzenyrskym dilem. To
znamend, ze je tieba dilo pfedem pfipravit, vytvofit pro né pldn, notaci,
partituru — ve filmu scéndf, pfesné feceno literdrni scéndf.

Ilja Vajsteld pise v ¢ldnku, ktery jsem citoval na zacdtku: ,Mezi
sovétskymi filmafi se dnes znovu ozyvaji ndzory, ze dokument je s to
nahradit drama [...] napfiklad v souvislosti s filmem Svesty Cervenec |[...]
Naivni duse miize napadnout, ze Satrov (autor filmu) ani neptilozil ruku
k dilu, Ze jen smontoval texty stenogramii... Na této syntéze doku-
mentu a silné vypjatého dramatu si obvykle lidé v8imaji pouze jedné
stranky véci — presvédcivosti, prikaznosti dokumentu, zatimco novdtor-
ské prvky vyvoje zdkont dramatu, nového pojeti syZetu ztstdvaji opome-
nuty.” Vajsfeld ddle zduraziiuje vyznam scéndfe: je nespravné tvrdit, ze
s(literdrni) scéndf neexistuje jako samostatnd a skute¢nd funkce spisova-
tele, pracujictho pro film. Autofi scéndfe vytvéieji charaktery, vztahy mezi
postavami, pi$i dialogy, ur¢uji rytmicky rdd dila atd. [...] Je to obrovsky
samostatny svét, ktery nejenze soudoby vyvoj filmu nepopird, nybrz ktery
ziskdvd stdle nové kvality, ztejmé sloZitgjsi nez predchozi.“?

23 Jlja Vajsfeld. ,Sporné a nesporné v soucasné dramaturgii®.
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Kazdd uméleckd struktura, vietné vsech svjch variant, je historicky podmi-
nénd, a tudiz opravnénd. Proto nelze hodnotit epické drama, epicky film
nize nez ,Cisty“ ¢i naopak.

Socidlni vyvoj pasobi na uméleckou tvorbu. Pfimo z ni vynucuje urcité
sluzby. Zaroven v$ak umeéleckd tvorba zasahuje socidlni vyvoj. Socidlni
historie md sviij rytmus, svij ,poloéas. Avsak umélecky vyvoj mad rov-
néz svij ,polocas® a sviij historicky rytmus. Drama je vysledkem histo-
rického vyvoje uvnitt umélecké oblasti (ktery ovsem neprobihal mimo
rdmec socidlni historie). Vytvofilo se z potieb spole¢nosti. Jeho specific-
nost nemiize zddné jiné uméni nahradit. Rovnéz filmové uméni se histo-
ricky vyvinulo. I jeho osobitych moznosti je tieba plné vyuzivat.

Dramaticky film je ojedinélym prostfedkem uméleckého pohledu na
zivot. Je novym oborem ,matematiky uméni®. Nen{ hrou v kostky.



UCTOVANI PRO ZITREK
(1964-1967)

Organizace a vnitfni hospoddi-
stvi Ceskoslovenské kinematografie
bylo v prvni poloviné Sedesdtych let
pomérné zkonsolidovdno.

Névstévnost kin vsak stdle klesala.
V roce 1965 o pét a pil miliont diva-
ki ve srovndni s rokem 1964. Z toho
¢eskym a slovenskym film@im ubylo tfi
a ptl milionti divdka. Pokles byl trva-
ly pfesto, Ze se v nasich kinech jiz pra-
videlné promitaly filmy ze zahranidi,
ptedevsim ze Zdpadu.

Poukazovalo se na bezprostfedni
pavodce této krize: na neobratnou
distribu¢ni politiku, ,nesrozumitel-
nost* nékterych filma, pfitazlivost
televize. Zd4 se v$ak, Ze hlavni pfi-
¢inou malych nédv$tév v téro dobé
byla soucasné probihajici radi-
kilni vyména divdki, zména vztahu
divdcké vefejnosti ke kinematogra-
fické podivané i nové rozlozen{ zdjmu
ptislusnikt mladych generaci, rezer-
vodru divéki(i, mezi vechny kulturn{
a zdbavni formy, hudbu, sporty, ces-

tovani. Soubézné s tviréimi zménami

ve struktufe filmového uméni (nejen
u nds, nybrz pfinejmens$im v celé
Evropé) zacala se v té dobé hldsit
i diferenciace konzumu filmové kul-
tury na uzitkové oddychovy a kul-
turné nirocny.

Vytrvaly pokles ndv§tévnosti kin
podivuhodné kontrastoval s neméné
neocekdvanym vzestupem umélecké,
hlavné v§ak myslenkové hodnoty Cet-
nych ceskych filmi, které se v téchto
létech objevily v kinech.

Zaujati jednotlivymi pozoruhod-
nymi dily uvédomili jsme si az po
del$im ¢ase, Ze se v tomto obdobi pod-
statné zménila tvdinost ¢eské umé-
lecké kinematografie, jeji charakter,
myslenkovy dosah i sama jeji vnitfni
struktura.

Sledovali jste s ndmi vyvoj Ceské
kinematografie v obdobi dlouhém tfi
¢evrti stoleti. Snad vdm neuniklo, ze
¢eskd filmovd tvorba byla vidy tim
hodnotnéjsi a cennéjsi, ¢im vice se
ptiblizila Grovni ostatnich umélec-

kych obori, predevsim literdrniho
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a dramatického, ¢im byla s nimi
vnitfné, ndzorové i kultivovanosti
vnéjsiho vyrazu konformnéjsi. Az do
pocétku Sedesdtych let nejlepsi Ceské
umélecké filmy posilovaly, zdvojo-
valy hlas i ndzory vyznamnych es-
kych spisovateldi, dramatiku ¢i jinych
predstaviteli ndrodn{ kultury. Filmo-
vou fedi tlumocily — tu osobitéji, tu
trpnéji, ne¢kdy s podrobnostmi, jindy
v zjednodusujicim tvrzeni — mySlenky
jinymi umélci jiz jednou vyicené.

Kolem roku 1960 nejosobitéjsi
Cestl filmovi autofi, jmenovité z obou
generaci FAMU, téméf nardz odbocuiji
z koleji, jez nase filmov4 tvorba dosud
sdilela s jinymi, a voli vlastni cestu.
Hldsi se o slovo a formuji myslenky
samostatné. Jejich dila nejsou jiz jen
ptekladem tvorby jinych oboru.

K tomuto kroku nevede mladé fil-
marfe malichernd snaha se odlisovat,
nybrz vnitin{ neodbytnd potfeba vyjd-
dfit své po svém a vlastnim pfinosem
ovlivnit celondrodni i celosvétovou
kulturné politickou i filozofickou pole-
miku, kterd v oné dob¢ vzplila.

Hodnota spolecenského pfinosu
nejmlad$ich generaci se neodha-
dovala vzdy sprivné, stejné jako se
nepfesné odhadovala mira vyrazové
pavodnosti nejen rezisérii, ale i dra-
matik®, kameramant a hercii. Pokud
jde o ni, nelze tvdrnou jistotu a zra-
lost nejmladsich, pfekvapujici zhusta
i u prvotin, soudit bez ohledu na
kinematografickou kulturu, tradici
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a zdsobu zkuSenosti, vytvofenou
jejich predchtdci a odevzddvanou
mladym nejen pedagogy vysoké fil-
mové $koly, ale i fadovymi pracov-
niky star$ich pokoleni, s nimiz se
novi pfichozi setkdvali pfi prici
ve studiich. Tento vnitfni, domdci
rodovy vliv na nové autory, byt ¢asto
byl k nepozndni zamaskovédn origi-
ndlnimi formami vyrazu a prezi-
rénim zvyklosti, mél a patrné vzdy
bude mit na nage mladé tviirce hlubsi
a trvalejsi vliv nez ostatni cizi vzory
a médy, jichz se mladi tviirci casto
dychtivé chdpali, aby je vSak vétsi-
nou stejné kvapné opoustéli. Krdtce
fedeno, pres vSechny trvalé i efemérni
vyboje tvirct z prvnf poloviny Sede-
satych let neztratila nejmladsi ceskd
filmovd tvorba bytostné ndrodni rysy.

Mluvime-li o nevsedni tvorbé nej-
mladsich, neznamend to, ze se piislus-
nici star$ich generaci na vzepéti ¢eské
kinematografie téchto let nepodileli.
A mluvime-li o ptekvapivé pivodnich
a vrcholnych dilech, nechceme piehli-
zet pramér, v némz je vzdy uloZeno
rovnovdzné tézisko ndrodni tvorby
kazdého obdobi.

Kromé nékolika vyslovené nezda-
fenych filmt produkuji tvirci vSech
generaci solidn{ pramér, v némz se
sice rovnéz ozyvaji nové myslenky
a objevuji nové postupy jako v dilech
nadprimérnych, avak v pfidusengj-
$im, Casto nesmélejsim i nedisledngj-

$im provedeni.
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V létech 1964 az 1967 vyslo celkem
86 ceskych celovecernich hranych
filma. Obsadily vsechny dramatické
polohy a Zdnry.

Ladislav Helge se znovu pfihla-
$uje se socidlnim dramatem Proni den
mého syna (1964), opét podle ndmétu
Ivana Ktize. Vysokd zed (1964) Karla
Kachyni a scendristy Jana Prochdzky
je dal$im dilem této dvojice s détskou
psychologickou problematikou. Vladi-
mir Cech vydav4 kromé dalsi variace
svych kriminalistickych alibi (A/ibi
na vodé, 1965) i kriticky ladény pti-
béh muze, jemuz bylo v pfedchozim
obdobi ukfivdéno, ve filmu Uplné
vyrizeny chlap (1965). Antonin Kach-
lik zpracovavd socidlné kritické téma
Jana Trefulky T7iatficer stiibrnych
krepelek (1964). V repertodru téchto
let je zastoupen $piondZni Zdnr fil-
mem Stépana Skalského Andél bla-
zené smrti (1965), zdmérné komeréni
produkee Jittho Weisse TFicet jedna
ve stinu (1965) v mezindrodni kopro-
dukci a obsazeni, ba i ,horror®, byt
ne zcela zdafily: pfedstavuje ho film
Pavla Hobla Ztracend tvdr (1965).
Zbynék Brynych kromé vyrazného
dila ...a pdty jezdec je Strach (1964),
vou z4libou v erotice ovlivnény psy-
chologicky ptibéh Souhvézdi Panny
(1965) a dobrodruzné, lze fici kolpor-
tazni drama Transit Carlsbad (1966).
Historicko-romanticky zdnr zastu-
puje film Véclava Krsky Posledni rize
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od Casanovy (1966) podle ptvodniho
namétu F. A. Dvofdka a Fr. Daniela.
Humornou reminiscenci na roman-
tické detektivky je film Bofivoje
Zemana Fantom z Morrisvillu (1966).
O morélni zvraty mlddeze se zajimd
dilo Jitiho Hanibala Skola h#is-
niki (1965). Atentdr Jittho Sequense
(1964) je sirokym pliatnem hrdinské
epopeje ceskych vlastencti, piivodet
smrti Reinhardta Heydricha, a ve
své némecky mluvené ¢dsti ndzna-
kem svétového pozadi této uddlosti.
Do rejstiikd rezisér hraného filmu
ptichdzeji dva tviirci, ktef{ se dosud
vénovali dokumentdrni a publicis-
tické kinematografii: Viclav Tébor-
sky, ptislusnik prvni generace FAMU,
s filmem Uték do vétru (1965), piibé-
hem tff chlapct, jejichz blihovy uték
z domova md velmi viedn{ konec,
a Petr Schulhoff s kriminalistickymi
filmy Strach (1964) a Viah skryvd tvdr
(1966).

Oblast filmové veselohry ziskala na
svézesti 1 pestrosti: Brde¢kovu nestdr-
nouci divadelni parodii na western
napsanou za okupace Limonddovy
Joe (1964) natddi Oldfich Lipsky se
smyslem pro aktualizaci, avsak pohfi-
chu bez potiebné femeslné zbéhlosti
v tomto klasickém filmovém zdnru.
Jan Rohd¢ a Vladimir Svitd¢ek roze-
hravaji v muzikdlu Jiffho Suchého
a Jittho Slitra Kdyby tisic klarineti
(1964) umné situaéni paradoxy na
protivdle¢né téma. Zdenc¢k Podskalsky
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natddi rozvernou fantastickou komedii
o strasidlech a byrokratech Bild pani
(1965), Viclav Krika ve filmu Komedie
s Klikou (1964) a Ladislav Rychman
ve svém druhém muzikdlu Ddma na
kolejich (1966) navazuji na tradici
Ceské lidové filmové komedie tficdtych
let. Vyuzivaji pfitom popularity nové
generace veselohernich hvézd.

Martin Fri¢, jmenovany ndrod-
nim umélcem, natoc¢il historicky
film Hvézda zvand Pelynék (1964)
podle scéndfe dramaturgicky velmi
obratné napsaného Jifim Prochdz-
kou. Je to dramatickd kronika rum-
burské vzpoury z konce prvni svétové
vélky, sledujici jeji pozvolné nartistdn{
v rozmafilé atmosféfe garnizénniho
méstecka az po tragické dovrseni.
Ponaudeni o nezbytnosti ideové i orga-
niza¢ni jednoty revolu¢nich mas pro
zdar povstdni odéli autofi do bar-
vitého, misty komedidlntho hdvu
s pfesvéd¢ivymi hereckymi vykony
pfedev$im Jitiny Bohdalové a Rado-
slava Brzobohatého. Film, ktery patfil
mezi nejuspésnéjsi své doby, pripomi-
nal svym rdzem nékterd Fri¢ova dila
z druhé poloviny tficdtych let.

Lidé z maringotek (1966) neméli
zddnou ucelovou socidlné politickou
tezi. Martin Fri¢ a scendrista Anto-
nin Mdsa vybrali nékolik ptibéhii ze
stejnojmenné sbirky povidek Eduarda
Basse a nékolik motivil z jeho romd-
nu Cirkus Humberto. Volné je spo-

jili v romantickou mozaiku vyjevil
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z cirkusového Zivota. I tento film nese
znaky predvéle¢né Fricovy tvorby.
Zaslouzily umélec Otakar Vévra
se jako vzdy snazil neopozdit za mys-
lenkovym i vyrazovym vyvojem kine-
matografie. Zustal vérny filmovému
tlumodeni literdrnich dél i svému
autorovi z poslednich let a vrstevni-
kovi, ndrodnimu umeélci Frantisku
Hrubinovi. Filmy Zlatd reneta (1965)
a Romance pro kfidlovku (1966) nato-
¢il podle Hrubinovych bédsnickych
vzpominek. Obéma filmy oboha-
til Vévra lyrickou linii své tvorby (jiz
zahdjil nezapomenutelnou Pohddkou
mdje v roce 1940). Se zkuSenosti zra-
lého mistra doved! v kazdém z filmu
vykreslit nékolika dspornymi a kieh-
kymi tahy portréty postav, jimz poe-
tické rozechvéni neubird na Zivosti
a vérohodnosti, i vizudlnimi pro-
sttedky rozeznit melodiku ceské
krajiny. S podivuhodnym instink-
tem objevil v Andreji Barlovi, ktery
prévé absolvoval filmovou a televizni
fakultu, kameramana citlivé uskuted-
nujictho jeho vytvarné predstavy.
Vévra obéma filmy usiloval o to,
aby se divdci stfetli s piisnosti Zivota
a zméfili s ni své sily. Nevolil vsak
cestu vécného vykladu ¢i nabid-
dédni, nybrz jakési ,citové osmozy™:
pomérné chudy dé&j vypravuje ndzna-
kové¢, v dlouhych prodlevéch, v obra-
zech s rozechvélymi konturami, ne
nepodobnymi lyrické bdji, které pro-
nikaji clovéku pod kuazi jako mrdz
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nebo vlhkost. Oba filmy predsta-
vuji — podle autorova tvrzeni — dvé
strany jedné mince: Zlatd reneta, sle-
dujici udél starého ¢cloveéka, ktery se
nechal vrhnout pfibojem doby na
okraj zivota, sméfuje k minulosti.
Romance pro kiidlovku, baladicky
ptibéh dospivajictho chlapce, stoji-
ciho na hranicich hdjemstvi zivota, je
obrdcena k budoucnosti. Pfes dyna-
miku citové ndplné nepteklenuje viak
z4dny z film{ vzddlenost mezi auto-
rem, ktery pohlizi na soucasny Zivot
z vy$e svého véku a umélecké zralosti,
a mladym pokolenim, které je proziva.
Tragi¢nost Zivota, jejiz pozndni rod{
u mladych autort, napf. Schorma
¢i Menzela — shodou okolnosti zdka
Otakara Vdvry —, vzdor a stavi je
do stfehu, zni ve Vévrovych dilech
melancholickou rezignaci.
Umeéleckym a zdroven politickym
¢inem, ktery se stal charakeeristic-
kym znamenim doby a svym spo-
le¢enskym ozvukem presdhl oblast
kinematografie, byl film rezisérské
dvojice Jdna Kaddra a Elmara Klose
Obzalovany (1964). Dilo vzniklo
podle novely Lenky Haskové, vydané
v roce 1960. Ptibéh ozatoval peclivé
skryvand temnd zdkouti vefejného
zivota padesdtych let. Vedouci lidé,
oddan{ socialismu, byli tehdy zhusta
nuceni porusovat zdkony zfizeni, pro
jehoZ rozvoj pracovali. Mnozi z nich
byli za tyto své ¢iny trestdni soudy
téhoz Fddu, v jehoZ prospéch je konali.
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Dochdzelo k tragickym konfliktim
osobn{ a nadosobni mordlky. Film
Obzalovany je jejich uméleckym ztvér-
nénim. Je drtivym dramatem socia-
listické uvédomélosti hrdiny, ktery, a¢
nevinen, ptijima trest, ktery mu soud
ulozil. Vzpird se vsak jeho nedusled-
nosti. V zdvéru filmu vyslovuje hlavni
postava dila, feditel Kudrna, nesou-
hlas s vyrokem soudu:

Ptedseda soudu: Odsouzeny Kudrno,
nechcete ndm ict, pro¢ odmitdte tak
pomérné nizky trest?

Kudrna: Neodmitim trest — odmi-
tdm rozsudek. .. takovy rozsudek nic

neresi... nikoho nevyburcuje.

Kaddr a Klos nestavi zajimavost
filmu na drdzdivém odhalovdni chyb
v socialistickém zfizen{, k nimz doslo
na pocdtku Sedesdtych let, nybrz
pozorné sleduji zmény charaktert
lidi, ketef{ byli tak ¢i onak za chyby
odpovédni — rist jednéch a rozklad
jinych. Pribéh soudniho jedndni
zobrazuji autofi formou klasického
dramatu a vyspélou filmovou feci,
z hlediska kinematografického stylu
poloviny Sedesdtych let téméf archaic-
kou, av§ak nesmirné sdélnou a ptiso-
bivou. Zdjmem o mordlni promény
lidi v krajni situaci se Obzalovany
fadi k prvnimu dilu rezisérské dvo-
jice, Unosu. Obzalovany je viak mno-
hem jednotnéjsi, hutnéjsi a ideové

ptiméjsi. V téchto rozdilech se zraci
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nejen umélecky a myslitelsky vyvoj
autor®i, ale i progresivni zména
naseho Zivota. Kameramanem filmu
byl Rudolf Mili¢, hlavni postavy
vytvofili Vladimir Miiller a Miro-
slav Machdcek.

V roce 1965 vysel film Obchod
na korze, ktery Kaddr a Klos natocili
podle novely Ladislava Grosmana.
Mozaika mordlnich profilii a psycho-
logickych ¢rt fady postav, jiz pred-
stavuje Obzalovany, je v Obchodu na
korze vysttiddna soustfedénou kresbou
dvou lidi, strzenych do viru d¢jinné
katastrofy, fasismu na Slovensku.

Brtkovu tragédii zavini to, Ze je
ve vSem vSudy maly: maly poclest-
nost{ i maly zi$tnosti. Tohoto ¢lovicka
postavi déjinnd situace vedle Zeny
starozdkonn{ monumentality. Moud-
rosti staré zidovské obchodnice je
neznalost svéta a jeji silou je bezbran-
nost. Brtko se zmitd mezi zi$tnosti,
kterd mu veli Zenu okrdst a znicit,
a pocestnosti, kterd ho nutf ji chrdnit.
Timto vnitinim zdpasem hyne.

I v tomto dile autofi mistrovsky
vyuzivaji vrcholnych vyrazovych pro-
stfedkil a postuptt evropské realistické
kinematografie tiicdtych let.

Kameru vedl Vladimir Novotny,
v hlavnich postavdch se zaskvéli slo-
vensky herec Jozef Kroner a here¢ka
polského Zidovského ptavodu Ida
Kaminskd.

Jak Obzalovany, tak Obchod na

korze se obraceji k minulosti a Gctujf
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s ni. V ObzZalovaném je oblast, o niz
jde, ptesné vymezena. V Obchodu
na korze vsak autorim neslo o pro-
ces proti slovenskému ¢i jinému
fadismu, vedeny uméleckymi pro-
stiedky. Obzalovany byl populdrni,
protoze hlasité vyslovoval, co dosud
lidé jen rtudili, av§ak tém, kdo se na
n¢j divali, dovoloval, aby v kritizova-
nych postavdch vidéli kazdého kromé
sebe samych. Obchod na korze neziskal
doma vyznamnéjsi obliby, ackoliv se
vtiral do svédomi kazdého. Zato pro-
slul v zahranidi, pfedev§im na Zdpadé.
Kromé jinych poct ziskal v USA -
jako prvni Cesky a snad i stfedo-
evropsky film — tzv. Oscara, jakousi
hollywoodskou Nobelovu cenu kine-
matografie. Po pravdé vsak dluzno
Fci, ze Oscar nenf pfedev§im symbo-
lem umeéleckych hodnot vyznamena-
ného dila, nybrz je daleko spise jeho
obchodnim doporu¢enim. Udéleni
Oscara postavilo sice film Obchod na
korze do Cela svétové produkce roku
1966, nevystihlo v§ak ani jeho umé-
leckou svrchovanost, ani jeho hluboky
humanismus.

S ndzory z neddvné minulosti pole-
mizuje muzikdl — jak se tehdy zacalo
fikat hudebnim nebo revudlnim dra-
matickym formdm — Starci na chmelu
(1964). V bravurné provedené hie se
zpévy, tanci a kouzly kamery ote-
vieli autor ndmétu Vratislav Blazek
a rezisér Ladislav Rychman (pii-
slusnik ,generace 48%) stavidla léty
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nashromdzdéného nesouhlasu se zjed-
nodu$enym hodnocenim mlddeze,
s pokfivenymi metodami jeji vychovy
i s tlohou dospélych. Film ptisobil
na prvni pohled jako plod lehkonohé
Muzy. Vpravdé vsak byl piisnou, byt
zdbavnou moralitou, napadajici pokry-
tectvi a podlizavost a oslavujici zdravé
a odvdzné mlddi. Svou myslenkovou
ndplni byl tedy shodny s Jasného fil-
mem Az pFijde kocour (1963). Nebyl
viak zatizen jeho mravokdrnou alego-
rif. Svizny, pestry d¢j jej ¢inil pirozené
zdbavnym. Abstraktnimi mravnimi
predsudky nezatizeny pohled autort
na skute¢nost zpiisobil, Ze se zménily
strnulé znaky ,kladnych® a ,zdpor-
nych“ hrdint: ,hodn{ hosi“ byli odha-
leni jako $patni a byvalé neukdznéné
typy se projevily jako ryzi charak-
tery. Vzdor tomu, Ze tento film, jako
kazd4 moralita, bagatelizoval jemné
psychologické rozdily a Ze byl v pod-
staté naruby obrdcenym mravokdrnym
ponaucenim, které sdm kritizoval,
vndsel do hledist kin osvobozujici
pocit zivotni radosti, viry v prozira-
vost pfirozeného rozumu a stal se na
dlouhou dobu jednim z nejtispésnéj-
$ich Ceskych filma a snad jesté na del$f
dobu jedinym svého druhu. Hudbu
k filmu slozili Jif{ Bazant, Jit{ Mald-
sek a Vlastimil Héla, u kamery byl
Jan Stallich, hlavnf role vytvofili Vla-
dimir Pucholt, Ivana Milo§ Zavadil.

a pdty

Jjezdec je Strach natocil podle ndmétu

Vyrazné umélecké dilo ...

199

Hany Bélohradské Zbynék Brynych,
rovnéz piislusnik ,generace 48 (kterd
vytvofila nejvési ¢dst produkee roku
1964). Film znovu pfipominal oku-
pa¢ni obdobi. Hlavn{ postava dila je
hrdinou nikoli z vlastniho rozhod-
nuti, ale z donuceni, nikoli ze sily,
nybrz ze slabosti. Film nebyl vpravdé
dilem Gétujicim a obzalovévajicim.
Spise mél apokalypticky vzrusenymi
obrazy vyhdnét strasidla ze svédomi
nékterych lidi, prozivsich okupaci.
Vzdor presnému casovému i socidl-
nimu vymezen{ tématu vemlouvalo
se vsak dilo i do svédomi{ soucasniki.
Syté Serosvitné obrazy vytvofil kame-
raman Jan Kali§, hlavni{ postavu roz-
polceného hrdiny zpodobil Miroslav
Machdcek.

Viudei predstavitelé ,prvni gene-
race FAMU* Karel Kachyna a Voj-
téch Jasny se ptihldsili s novymi dily
az v roce 1966.

Filmy Af Zije republika (1965)
a Kocdr do Vidné (1966) vytvofil Karel
Kachyna opét se svym dlouholetym
scendristou Janem Prochdzkou.

Ob¢ dila se veleruji do fady filmi
Gctujicich s minulost! tim, Ze osvétluji
na mapé historickych dnt prvni tfe-
tiny roku 1945 mista, kterd ztstdvala
dosud zdmérné ¢&i bezdééné neprobd-
dédna.

At Zije republika je barvitd epicko-
-dramatickd freska o konci druhé své-
tové vilky a o prabéhu osvobozeni,
jak probihaly na moravském venkové.
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Divdkovym privodcem viavou
poslednich poryvii vdlky a prvnich
srazek lidi r@iznych mravnich hod-
not a zivotnich ndzort, postavenych
tvafi v tvdf svobodé, je maly hoch,
prochdzejici vdle¢nymi poli minulych
i budoucich bitev.

Film je naplnén bohatym déjem,
snovanym s podivuhodnou samozfej-
mosti a vseobsdhlosti i s neomylnym
smyslem pro pomér dramatického
vzrusen{ a citového ztiSeni, které cha-
rakterizuji tvorbu Jana Prochdzky.
Karel Kachyna ho vyprévi rozvdzné
a vemlouvavé.

Koldr do Vidné koncipovali autofi
patrné jako detail rozmérné fresky
predjarniho obdobi 1945. Uték dvou
nacistickych vojdkd, jez je pfinucena
zachrariovat Ceskd venkovanka, kterd
mé vSechny diivody, aby nacisty nend-
vidéla, je umélecky zobrazen jakousi
dramatickou prodlevou, kterd se
vzdouvd vnitfnim napétim mezi mla-
dym vojdkem a osamocenou Zenou.
Pozvolné vzdjemné prolindni nado-
sobnich, historickych sil a sil osob-
nich, intimnich, vytvdfi vybusnou
smés, kterd se vak — po vuli autortt —
vyrovnd jen zkratem, zoufalym sexudl-
nim aktem.

V Dymibkdch (1966) se pokusil Voj-
téch Jasny moderné pfetlumocit néko-
lik pres tficet let starych rozmarnych
kufdckych povidek Ilji Erenburga.
Liberalizace nasich vztaht k zdpadnim

produkeim dovolila Jasnému natdcet
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film v cizich zemich a herecky ho
mezindrodné obsadit. V' Ceské veftej-
nosti, kterd dala Jasnému po jeho
pfedchozich dilech velky avér, vyvo-
laly Dymky rozpacité zklamdni. K his-
torii ¢eské kinematografie pfispély
snad jen pozndnim, ze uméleckd své-
tovost nebyvd ptimo zdvisld na svéto-
vosti vyrobni.

Vpravdé nevSednim a piekva-
pujicim piispévkem k ceské fil-
mové kultufe téchto let byla tvorba
nejmladsich uméleti, piislusnika
»druhé generace FAMU®. Po Sedesd-
tém roce se ohldsila dily Véry Chyti-
lové a Milo$e Formana. V roce 1964
vychdzeji filmy Evalda Schorma,
spoluzdka Chytilové, a jejich mlad-
$iho kolegy Jana Némce: Kazdy
den odvahu (1964) a Démanty noci
(1964). Ob¢ dila jsou zahledéna
na minulost. Ve filmu Kazdy den
odvahu (ptvodni ndzev Odvahu pro
viedni den byl patrné vystiznéjsi) sle-
duje Evald Schorm a jeho scendrista
Antonin M4$a mravni krizi primér-
ného politického funkciondte, ktery
se v minulém obdobi podilel aktivné
a s celym srdcem na vefejné prici.
Rdzné piehodnoceni dosavadnich
metod politické prdce na konci pade-
satych let pfiméje hrdinu, aby tcto-
val svd aktiva a pasiva. Zachvacuji
ho mucivé pochybnosti o sprdvnosti

7

a uzite¢nosti jeho svatého boje, které

nakonec rozleptdvaji i nejintimnéjsi

sféry jeho bytosti.
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Je to tézké, az goticky piisné dilo
bergmanovské razby, filozofujici dialog
rozpolcené bytosti. Napohled piisobi
Schormuv hrdina jako sebetryznici
postava z Dostojevského.

Vzpomenme vsak na prvni Schor-
movo umélecké dilo, desetiminu-
tovy absolventsky film Turista (1961).
Jednal o muzi, ktery nemohl nikde
zakotvit, ac¢koliv si to z hloubi duse
ptal. Roku 1967 vysel dalsi Schor-
mtv film Ndvrar ztraceného syna,
jehoz hlavni postavou je sebevrah,
tedy rovnéz svym zplisobem ,turista“
a rovnéz, jako hrdina filmu Kazdy den
odvahu, clovek, ktery usilovné zpytuje
hodnotu svého dosavadniho zivota.
V souvislosti s prvnim i posled-
nim filmem se objevi jiny smysl dila
Kazdy den odvahu: jeho vadei mys-
lenkou neni rozchod hrdiny se Zivo-
tem, nybrz naopak Gpornd touha se
do Zivota zallenit, najit jeho smysl
a v ném misto pro Clovéka: objevit
jistotu, hlubinu bezpeénosti, orien-
ta¢ni bod v kritické situaci, keerd
mnohym lidem zakryla obzory. Pro
Schorma jako myslitele je nezbytné se
pted cestou vpied nejprve vyporddat
s minulosti.

I Jan Némec zahdni filmem Dé-
manty noci (koncipovanym podle
povidky Arnosta Lustiga) démony
minulosti.

Némec prozil okupaci v raném
mlddi. Bolesti a hrizy doby zrano-
valy jeho détské sny. Démanty noci
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jsou filmem hore¢nych vidin, blou-
dicich v logické prdzdnoté. Cilovou
paskou dvou uprchliki z nacistického
zajeti — maji pfiblizné Némctv vek —
je smrt. Ne-li télesnd, tedy duchovni:
ztrdta smyslu, pochopitelnosti Zivota.
Némec svym dilem nezamyslel roz-
mnozit pocet filma o hrazéch fasismu.
Snazil se uméleckymi prostredky pro-
mitnout na vnéjSek obraz vnitfniho
patologického stavu lid{ — predev$im
ptislusnikd vlastni generace — zptiso-
beného ndsilnym rozruSenim spiri-
tudln{ tkdné, spojujici clovéka s celosti
redlného svéta.

Némcuv film — ve shodé se
viemi pfednimi dily nejmladsich
tvirchi tohoto obdobi — neni alar-
mujici vyzvou k jinym, aby se ujali
zdchrany ohroZenych generaci. Umé-
lecké zptedmétnéni hore¢ného stavu
je pfimym lé¢ebnym ¢inem, je aktem
genera¢ni autoterapie. A tim je film
Démanty noci, vzdor soustiedénému
z4jmu o minulost, aktivné zaméfen do
budoucnosti.

Kameramanem filmu Kazdy den
odvabu byl Jan Cuiik, stfihatem
Josef Dobfichovsky. Herecké obsazeni
mélo velky genera¢ni rozsah: od Jana
Kacera a Jany Brejchové az k Viclavu
Tréglovi a Olze Scheinpflugové.

V' Démantech noci vedl kameru
Jaroslav Kucera, stfiha¢em byl Miro-
slav Héjek. Predstaviteli hlavnich
postav byli Ladislav Jansky a Anto-
nin Kumbera.
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V roce 1965 prudce stoupla akti-
vita nejmladsich — vytvofili nejvéesi
pocet filml a téméf kazdy vzbudil
pozornost.

Milo§ Forman opét ve spoluprdci
s Jaroslavem Papouskem a Ivanem Pas-
serem natoCil Ldsky jedné plavovldsky,
dojemny piibéh dospivajici divky, Zijici
v u¢ntovském domové. Dilo prekvapi-
lo jak pfesnou a dimyslnou dramatur-
gickou stavbou, vytvarnym vyjidfenim
(kameraman Miroslav Ondficek), cit-
livymi hereckymi vykony (Hana Brej-
chovd, Vladimir Pucholt aj.), tak
bohatym rozvitim citového spektra
mladych lidi. Hotké i sladké dary, které
zivot mladym lidem nabizi, se v umné
orchestraci prolinaji s bfitkou autorskou
kritikou, s bolestivou ironif i s tsmév-
nou shovivavosti. Vyjevy dobfe po-
ucené u americké filmové grotesky se
stiidaji s obrazy zdmérné barvotiskové
sentimentdlnimi nebo se situacemi na
pomezi frivolnosti. To vse je prodchnu-
to svérdznym Ceskym humorem i sou-
dobou formou lidové moudrosti.

Film Ldsky jedné plavovldsky jde
v kronice Zivota dospivajici mlddeze
o krok dal nez Cerny Petr. V Ldskdch
dochdzi mnohé z toho, co v Petrovi
zadind, svého dovrseni.

Film Ldsky jedné plavovldsky vyvolal
sympaticky ohlas u nds i v zdpadnich
zemich. Neéktefi pfislusnici starsich
generaci se viak citili pohorseni.

Intimni osvétleni (1965) stdlého For-

manova spolupracovnika Ivana Passera
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plisobi jako lyrickd sou¢dst Formano-
vych filmi, kterou Passer rozvinul
v samostatné dilo. Zvldstni, ve své-
tové kinematografii ojedinély ttvar:
mozaikov4 miniatura, sloZzena z kieh-
kych portréti nékolika postav, keeré
se ndhodné sesly ve venkovském z4tisi.
Jednotlivé motivy nejsou spjaty z4dd-
nym konkrétnim dé&jem.

Je to vicehlas vnitfnich monolog,
které se vzdjemné proplétaji i proli-
najf, chvilemi harmonicky splyvaji,
chvilemi se dostdvaji do nesouhlasu.
Autortv zdmér vrhnout jemné svétlo
na malé Zivotni zastaveni tzv. obycej-
nych lidi dovrsili lyrickym vytvarnym
pojedndnim kameramani Josef Stfecha
a Miroslav Ondti¢ek a do podrobnosti
prokreslené vykony Véry Kresadlové
a neherctl Karla Blazka, Zdenka Bez-
usky, Jana Vostréila aj.

Film Nikdo se nebude smdt (1965)
Hynka Bocdana, absolventa FAMU
z roku 1961, piekvapil profesiondlni
vyzrdlosti na to, Ze byl autorovou
prvotinou. Nato¢en podle povidky
Milana Kundery (ze sbirky Sméiné
ldsky) zaméfuje se, podobné jako
Schormiv film, na neblahé dusledky
neddvné minulosti. Chyby a htichy té
doby vystupuji v aféfe neprdvem obvi-
fiovaného mladého védce jako osud
v antickych hrich: plizi se za svou
obéti. Cim daimyslnéji se jim ¢lovek
snaz{ uniknout, tim se hloubé&ji zaplétd
do jejich 1é¢ek. Bocdan je poeti¢téjsi

nez Jaromil Jires, prostsi i naivnéjsi
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nez Schorm. M4 s nimi vsak shod-
nou tvird{ erudici i umélecky a filo-
zoficky ndzor.

Schormiv scendrista Antonin Mdsa
se filmem Bloudéni (1965) rozhodl pro
rezii. Podélil se o ni s kameramanem
Janem Cuiikem. Jejich spole¢né dilo
se opét obraci k minulosti. To, co
Schorm nebo Bocan vyjadiuji v bés-
nickych piimérech, oznacuji Mdsa
s Cutikem vlastnimi jmény. Nejsou
tim vSak bliz pravdé. Spise se ji vzda-
luji, nebo ¢inf své vyroky méné pri-
jatelnymi. Dramatik Mdsa se snazil
prelozit své predstavy pfimo do fedi
obrazt. Bohatd imaginace kamera-
mana Cufika tento zdmér dokonale
uskute¢nila. Tkonickd strdnka filmu
pfipomind svou vymluvnost{ i emo-
tivn{ Gc¢innosti vyzrdlé filmy némého
obdobi. Pozdéji Mdsa natodil jesté
dalsi film Hotel pro cizince (1966).

Perlicky na dné (1965) je pét
nevSednich anekdot z viedniho Zivota.
Nartodili je podle povidek Bohumila
Hrabala pfedstavitelé nejmladsi gene-
race: Jif{ Menzel, Jan Némec, Evald
Schorm, Véra Chytilovd a Jaromil
Jire$. Uvodni povidka, reZirovang
Jitim Menzelem, nejmlad$im spoluzd-
kem Schorma a Chytilové, je ze vSech
nejosobitéjsf. Umeéleckym svérdzem
rovnéz piedéi Menzelem rezirovand
kriminalistickd komedie Zlocin v divéi
Skole (1965) dalsi dvé povidky stejno-
jmenného trojdilného filmu, které

rezirovali tviirci mnohem zku$enéjsi:
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Ivo Novék a Ladislav Rychman.
O rok pozdgéji se na pldtnech kin obje-
vuje prvni celovecerni Menzeliv film
Ostre sledované viaky. Ndmétem je
opét povidka Bohumila Hrabala, jiz
vS§ak Menzel prohloubil a dramatur-
gicky scelil.

Menzel se zajimd o otdzku dospi-
vani mlddeze pftiblizné svého véku.
Vraci se do konce okupace. Nesmély
vstup jinocha do Zivota sleduje ve
dvou soubéznych liniich: v linii zcela
intimn{ a v linii vefejné, mozno
fici pfimo historické. V této poloze
dospéje Milo$ Hrma k cili o néko-
lik chvilek dfive nez v poloze osobni:
zahyne, kdyZz pfed o¢ima své divky
zni¢i nacisticky muni¢ni vlak. Simul-
tdnnim vedenim dvou vyvojovych
drah ziskdvd film nevSedni plasti¢-
nosti a dé¢jinné konkrétnosti. Men-
zeltiv film pusobi na vnéjsek hravé,
rozmarné, chvilemi az lehkomyslné.
Divék ho vSak nemuze brit na leh-
kou vdhu. To, co mu doddva dtrazu,
je autortiv vzdor a protest. Menzel se
vzpird halasnému patetizovani hrdin-
stvi, jimz byla obklopovdna a ohluso-
véna mlddez jeho generace. Pro Hrmu
vyplyvd hrdinské rozhodnuti, hrdin-
sky ¢in i hrdinskd obét z prosté logiky
véci. Nechybi jim tedy rozumovy
a volni podnét. Jsou jen oprostény od
¢itankové piikaznosti. Viclav Neckdf
se dokonale ztotoznil s tragikomickou
postavou Hrmy. V roce 1968 byl filmu
udélen Oscar za rok 1967.
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V' Sedmikrdskdch (1966), nato-
Cenych podle ndmétu Ester Krum-
bachové, setrviavd Véra Chytilovd
u zenské otdzky. Rozverné fddéni
dvou dévéat, pfipominajici misty
komedie Maxe Lindera, americkou
klaunskou grotesku i filmové Zerty
MacLarena, ptekracuje hranice spole-
¢enskych norem; je ordmovéno sym-
boly existujicich ¢i hrozicich vélek.
Film je zfetelné filozofickou paralelou,
k jejiz Sifte si divdk stézi najde jedno-
zna¢né feseni. Daleko vét$im dojmem
na ného zaplisobi oslnujici barevnd
a svételnd vytvarnost kameramana
Jaroslava Kucery. Vytvotil jakousi fil-
movou ,vizudln{ operu®, v niz se obra-
zovd slozka osamostatiiuje — podobné
jako hudba v opefe —, ba mnohdy pte-
hluguje sdélnost déje a situaci, takze je
divék prestane sledovat.

0 slavnosti a hostech (1966) je druhy
celovecerni film Jana Némce. Nato-
¢il ho podle ptivodniho ndmétu Ester
Krumbachové. Kameramanem byl
Jaromir Soft. Dilo nese znaky ptisné
moralistni alegorie. Je stylizovdno
do strohé¢, mnohdy zdmérné kieco-
vité gestiky a mimiky, zasazenych
v nehybné svételné atmostéie bez stint
a jast. Divdk md dojem, ze prihlizi
pantomimé, v niz i neCetné dialogy
ztrdcejf hlas a stdvaji se jen viditelnymi
pohyby.

Filmem pronikd ostrd ironie, pfe-
chdzejici chvilemi az do zlobnych
vypadi jak proti tém, kdo si osobuji
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pravo manipulovat s jinymi, tak proti
tém, kdo povazuji za osobni ¢est byt
manipulovanymi. Dilo md vsak pod
timto aktudlnim povrchem hlubokou,
lidsky jimavou myslenku, kterd tvofi
tézisko i pfedchozich Némcovych
filma — Démantii noci a absolvent-
ského snimku Sowusto (1960), zoufa-
lého zdpasu zajatct z posledni vélky
o skyvu chleba: vyjadfuje tzkostné
obavy o osud ¢lovéka, jemuz hrozi stét
se otrokem vlastniho otrocky chdpa-
ného zdpasu o svobodu.

Obtiznd a ndro¢nd sdélnost dila
zpusobuje, Ze divdk nemiize zlstat
trpnym pozorovatelem autorova rozvi-
jen{ mySlenek. Stdvd se jeho aktivnim
spoluti¢astnikem, ba spolutviircem.
Po zhlédnuti filmu je nejen oboha-
cen a znepokojen zdzitky, ale i zati-
zen védomim osobni odpovédnosti.

Téméf vechna vyraznd dila nej-
mladsi generace, vytvofend kolem
poloviny Sedesdtych let, pfedevs$im
filmy Kazdy den odvahu, Sedmik-
rdsky a O slavnosti a hostech, ddle pak
Cetné scéndfe jest¢ diiv, nez se dostaly
do vyroby, byly postizeny politickou
klatbou. Pod pro nezasvécence napo-
hled klidnou hladinou kulturniho
zivota onéch let vznikaly viry, které
znemoziovaly umélcim postupo-
vat vpfed, brénily kazdému hlub$imu
uméleckému zobrazovdni aktudlnich
rozpord mezi spole¢enskym idedlem
a jeho zkostnatélou realizaci, demokra-

tickou svobodou projevu a ndzorovou



UCTOVANI PRO ZITREK

ptikaznosti. Zminéné filmy se nesmély
delsf ¢as promitat, nesmély se prodd-
vat za hranice (ani na Vychod, ani na
Zépad), ackoli sklizely na mezindrod-
nich festivalech ptedni ceny a ackoli
o né zépadni trh jevil Zivy zdjem. Ba
naopak — zdjem ciziny o tato dila slou-
zil za dal$f dtikaz jejich scestnosti.

V roce 1967 vy$la, kromé fady béz-
nych i dobrych filmi star$iho razeni,
dal3i dila, nesouci rysy pfedchozi
vybojné tvorby nejmladsich: Pér holek
na krku Evalda Schorma, Soukromd
vichfice Hynka Bolana a Hori, md
panenko Milose Formana. K nim se
priclenilo dilo Frantiska VI4cila Mar-
kéta Lazarovd.

Byla to zajisté dila nevsedni,
nicméné nebyla jiz objevnd. Ponévadz
se podle doslechu ani v dramaturgii
studia Barrandov nepfipravily zddné
zajimavéjs$i ndméty, objevily se pro-
rocké hlasy, ze ona ¢tyti dila byla jiz jen
chvostem zdfivé komety ,Ceskosloven-
ského filmového zdzraku®, kterd mizi
za horizontem svétové kinematografie.
Predpovédi o ,ustupu ze sldvy“ nebraly
vS$ak v tvahu mimofddnost situace
obdob{ 196667 na na$f kulturnépoli-
tické fronté, totiz to, ze tehdy vrcholilo
administrativn{ autoritdiské ovliv-
novani kultury, pfedev§im umélecké
tvorby, a dusilo pfedem i dodate¢né
fadu tvircich zdméri, keeré presaho-
valy my$lenkovy obzor tehdejsich stra-
nickych funkciondit, majicich moznost

do kultury piikazné zasahovat.
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Pravda, zminéné filmy nedrdzdily
novotami jako predchozi dila tychz
tvarct. Budily vSak respekt tim,
s jakou jistotou jejich autofi vyuzi-
vali a rozvijeli postupy, jez pred krdt-
kou dobou objevili. Z tviréich ndpada
v Cerném Petrovi, v Kazdy den odvahu
se stdvaly v téchto novych dilech tviired
metodické zdsady, systémy ,,sémantic-
kych gest“ fe¢eno terminologii Jana
Mukatovského, v nichz zraly umélec
stabilizuje svij tviréi ideovy postoj
k Zivotu. Nelze tedy lehkomyslné
oznadit tyto filmy za projevy odezni-
vani tvréf energie, nybrz spise za Ciny,
které smétuji k prohloubeni umélecké
metody. Za dila, v nichz se umélec
obraci od extenzity k intenzité.

Mladi autofi spustili kotvy.

Ve svém tfetim celove¢ernim filmu
Pér holek na krku stavi Evald Schorm
do poptedsi jiz nikoli jednotlivee, osvo-
bozujiciho se od minulosti, ale mlad4
dévcata a chlapce, studenty, boju-
jici o svou citovou a mravni budouc-
nost. Lid¢, zatiZen{ prozitym Zivotem,
tj. rodi¢e a péstouni, jsou tentokrdt
odsunuti do druhého pldnu. Dospi-
vajici divky si pro své romantické
pocity zivota hledaji stereotyp v minu-
losti (pro néjz Schorm zvolil roman-
tickou operu Carla Marii von Webera
Carostrelec), aby dochdzely k poznani,
ze je nemuze uspokojit to, co jiz exis-
tuje, nybrz jediné to, co bude, co si
samy vytvoii. V pojedndni tématu je

i néznost Frani Srdmka, autora, keery,
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jak vime, prostupuje esky film ode-
ddvna, i zrnko hotkosti a melancholie
Wedekindova Procitnuti jara, ovsem
s presvédéené i presvédéive vyjddie-
nym optimismem. Schorm vypravuje
mnohohlasny pfibé¢h plynule, roz-
vézné, u védomi toho, ze jiz zvlddl
gramatiku a syntax filmové fedi.

Ndmét filmu nalezl v knizce Ivy
Hercikové, kameramanem byl Jan
Cutik, v hlavnich tlohich vystoupili
Andrea Cunderlikovd, Martin Vedra,
Leo$ Suchatipa aj.

Ve svém teprve druhém hraném
dlouhém filmu Soukromd vichrice se
Hynek Bocan projevil jako jiz zcela
zraly filmovy tviirce. Dikazem je jeho
bezchybny smysl pro vybér a vedeni
predstavitelt, jeho mistrovské drama-
turgické vybudovdni ptibé¢hu, jeho
osobity smysl pro humor, pouceny na
klasické americké grotesce i cit pro
miru humoru a tragiky. Dva péry
stfedné mladych muza a Zen se todi
v uzavieném zivotnim kruhu. Z4dnd
vzpoura, zdnd ,soukromd vichfice"
nestadi rozrazit miize vézeni, zvaného
pramérnost. Byl by to obraz bezna-
déje, nebyt toho, Ze Boc¢an objevuje
v téchto lidech podivuhodnd bohat-
stvi kiehkych citl, Zivotni energie,
vtipu a bystrosti. Tyto poklady jsou
vSak v nich uzavfeny vlivem vnéj-
$ich omezujicich pomért, nad néz se
nedovedou sami povznést. Postavy
tedy nejsou hrdinskymi bojovniky.
K bojovnosti je vSak vybizen divék,
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ktery dovede pochopit a vycitit auto-
rovo poselstvi.

Filmu poskytla ndmét novela Vla-
dimira Pdrala, scéndf napsali Vladimir
Paral, Véra Kaldbovd a Hynek Bocan,
u kamery byl Jan Némecek, ctveftici
hlavnich postav mistrovsky zahrili
Daniela Koldfovd, Mila Myslikov4,
Josef Somr a Pavel Landovsky.

O smyslu filmu Ho#, md panenko
fekl Milo§ Forman: ,Otdzka, kterd
mé zajimd a velmi vzrusuje: jak
lidé, hodni lidé ¢ini zlo, aniz o tom
védi. Po mém soudu je to nejhroz-
néjsi problém nejen ve vztazich ¢lo-
veéka k ¢lovéku, nybrz i ve vztazich
mezi systémy a lidmi. (Les Lettres
frangaises, 2/1968). Filmu Ho#4, md
panenko, nato¢enému opét podle
scéndfe Milose Formana, Jaroslava
Papouska a Ivana Passera, chybi
Ustfedn{ postavy a jiné obvyklé
znaky filmové hry. Dilo pusobi spis
jako groteskni tanec lidskych masek,
vétSinou smé$nych a mnohdy ohyzd-
nych, pod nimiz se skryvd krajni
naivnost a soucasné vychytralost, lid-
skost i zivoci$nost, soucit i krutost,
a to v tak vyrovnanych ddvkdch, ze
vnitfn{ vyznamovy pohyb filmu se
nakonec zastavi sam od sebe, v smr-
telné rovnovize. Je to opét moralita
— snad nejdaslednéjsi, jakd kdy byla
v na$em filmu natolena — kterd vsak
jiz nedovoli, aby si divdci, odchdzejice
z kina, fikali: ,Taci jsou.” Nemohou

nez ptizndvat: , Taci jsme! — Vsichni!“
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... kromé tff autort, ktef{ jakoby pfi-
chézeli z onoho svéta a tél ani hii-
chu nemajice, mohou vyndset krajni
soudy o Sodomé a Gomote 1967, aniz
jim pfijde na mysl, ze by mohli byt
nafceni ze zaujatosti. Autofi by mohli
byt (a také byli) obvifiovdni, ze své
svrchované filmové mistrovstvi dali
do sluzeb osobnim z4libim cynismu,
exhibicionismu — vzhledem k tomu,
ze film byl vyroben v italsko-ceské
koprodukci, tedy uréen pro cizinu
— i v nadbihdni zdpadnimu vkusu.
Patrné vsak je daleko sprévnéjsi pova-
zovat film Ho#4, md panenko za presny
umélecky odraz své doby a spolec-
nosti, v niz vznikl. Odraz aktivni{
i pasivni: aktivni v tom, Ze autofi bys-
tfe a citlivé odhadli (spi§ citem nez
rozumem), jak naSe vefejnost byla
v poslednich desiti létech zbavena
lidské i spolecenské orientace a kri-
térif, jak nevédomky dospéla nejen
k materidlni, ale i k mravn{ niveli-
zaci, k mravnimu rovnostafstvi.
Pasivn{ tim bezelstné uzurpova-
nym nadhledem autorské Svaté Tro-
jice, z néhoz soudi lidskou havét, tou
krajné¢ diakladnou realizaci Sartrovy
teze ,peklo, to jsou ti ostatni®. Tento
postoj je logickym, nicméné zdroven
paradoxnim, grotesknim (a asi i nut-
nym a bezdé¢nym) zrcadlovym obra-
zem autoritativniho manipulovdni nasi
spole¢nosti subjektivnimi ndzory lidi,
které se staly objektivni historickou
silou a jimZ podlehli i sami autofi.
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Film je zalidnén postavami, totoz-
nymi se svymi predstaviteli. Ani
tentokrdt nechybi mezi nimi Jan
Vostréil, ktery prochdzi v§emi filmy
téchto autort. U kamery byl Miro-
slav Ondficek.

Produkéni spoludcast svétového
filmového podnikatele Carla Pontiho
spi$ ztizila nez usnadnila $ir$i zahra-
ni¢nf{ exploataci dila.

FrantiSek VI4¢il se odlisuje od
nejmlads$ich autor®l, s nimiz vystu-
puje na proscénium ceské kinema-
tografie druhé poloviny Sedesdtych
let nejen vékem, ale i tematickym
zdjmem a ndzorem na funkci filmové
fe¢i. Podobné jako oni vyuzil pfe-
chodné liberalizace z pocdtku $edess-
tych let k tomu, aby prosadil nev§edné
ndro¢ny i ndkladny zdmér: natocit
rozmérnou historickou fresku podle
romdnu Vladislava Vancury Markéta
Lazarovd.

Ani jemu, ani druhému scendris-
tovi FrantiSku Pavli¢kovi neslo o déje-
pisné zpodobeni vzrusujiciho procesu
vnitini konsolidace Cech 13. stoleti,
v dobé nejvétsiho vnéjsiho rozmachu
krdlovstvi. O to ostatné neslo ani Vla-
dislavu Vancurovi. Romdn nebyl V13-
cilovi predlohou, nybrz inspiraci.

Nad ttrzkovou smési pithod, vét-
$inou bojovné vyhrocenych, vztycuje
VI4cil odvdznou obrazové zvukovou
architekturu. Jeho vizudlné auditivni
mluva piasobi syrové, ne-li mnohdy

surové. M4 vsak vysokou vytvarnou
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i zvukovou kulturu a je zvlddnuta
do nejmensich podrobnosti. Jestlize
mladi, s nimiz VI4dil vstupuje na
pldtna kin, se snazi, aby obrazovd zvu-
kov4 mluva filmu vedla divdka k rozu-
movému pochopeni jejich ideového
zdméru, VI4¢il naopak vés$nivé aroci
na divdkovy smysly, ndsilim pferusuje
jiz v zérodku kazdou déjovou linku,
zdmérné odrazuje divdka od raciondl-
niho vykladu uddlosti a dohdni ho
az k preludné extdzi. V ndporu Sero-
svitnych obrazii a neartikulovanych
naturdlnich zvuki ztrdceji postavy
svlyj individudln{ charakter i podobu.
Splyvaji v jakousi lidskou praldtku,
zivoci$né bojujici o holou existenci
v zdblescich prvotnich, byt vé¢nych
mravnich idedla.

Nejmlads$i generace, a¢ indivi-
dudlné rozriznénd, sméfuje pospolné
k jedinému umélecko-spolecenskému
cili. FrantiSek VI4¢il nepatff ani k ni,
ani k Zddné jiné. Jde sim. Na tuto
jedine¢nost si vSak svou uméleckou
vervou vydobyl plné pravo.

Na mimofddné umélecké sile Mar-
kéty Lazarové se rovnocenné podileji
kameraman Bedfich Batka, hudebn{
skladatel Zden¢k Liska a stfiha¢ Miro-
slav Hgjek. Titulni postavu vytvorila
Magda Vasdryovd.

Mimotddnd doba, v niz se stéidaly
nadéje se zklamdnim, nadSeni s rezig-
naci, zpusobila, Ze filmy nejmladsi
generace a s nimi i Markéta Laza-
rovd byly posuzovdny predev$im jako
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projevy revolty. Tim byly jejich ideovy
a umélecky pfinos a jejich tloha ve
svétovém kinematografickém umén{
zatla¢ovédny do pozadi. Oboji jsou
viak mimorddné.

Hrané filmy nasi nejmladsi gene-
race (Ceské i slovenské) z tf{ ¢tvrtin
$edesdtych let byly zfetelné spiiznény
s jednou ¢4sti tehdejsi zdpadni, piede-
v$im francouzské a italské kinemato-
grafie. Jejich spole¢nym jmenovatelem
byl radikélni rozchod s dosud vldd-
nouci kinematografii, kterd vidéla
smysl své existence ve fotograficky vér-
ném zachycovdni a zpodobovdni vnéjsi
tvafe skutecnosti.

Opdjela se nevycerpatelnym
bohatstvim druha a proménlivosti
forem smysly postichnutelného svéta.
Evropskd avantgarda z poédtku sede-
satych let méla svérdznou koncepci:
tvirci udinili pfedmétem svého
umeéleckého zdjmu vnitfni, smyslové
nepostizitelnou oblast svéta. Snazili
se vyjadfovat své pfedstavy o spiritu-
4ln{ realicé lidského byti a své ndzory
na ni specificky filmovou fedi, zacali
objevovat a kodifikovat samostat-
nou soustavu filmovych optickych
a akustickych znakd — filmovy jazyk.
Nesl sice rovnéz vérné rysy jednotli-
vych viditelnych a slySitelnych sku-
te¢nosti. Tvarci vSak nedbali jiz jen
vnéjsich souvislosti téchto véci, jejich
~formdlni logiky“. Podfizovali je sou-
vislostem svych tvah, logice svych

ideji.
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Tuto ,filozofujici kinematografii®
objevili téméf soucasné nasi nejmladsi
tvarci i nékeefi tvarci ze Zdpadu.

Avsak v jejim vyuziti u nds a na
Zépadé byl propastny rozdil: jestlize
u Resnaise, Godarda, Antonioniho
a dalsich vyustuje lusténi rentgeno-
vych snimka nitra individuf ve ztrdtu
ponéti celistvosti svéta a nepfetr-
zitosti jeho vyvoje, v popfeni nebo
alesponi v oslabeni divéry v lidsky
rozum a svobodu volniho jedndni,
tedy v podstaté ve ztrdtu perspektiv,
v dilech nasich nejmladsich se naopak
vzdy perspektivy otviraji.

Forman, Passer, Menzel, Némec
zkoumaji duchovni svét mladych;
Schorm, Chytilovd, Boc¢an kiceji
modly minulosti a G¢tyji s ni. Tém
i oném vsak tane na mysli budouc-
V jejich
dilech je mnoho kriti¢nosti, vzdoru

nost, otdzka ,jak dal?*

i pochybovéni, zklamdni a zoufal-
stvi. Zklamdn{ a pochyby se vsak
netykaji podstaty fddu, v némz tito
mlad{ vyrostli, nybrz jejtho chybného
chdpdni, rozvijeni a fizeni. Vzdor je
namifen proti lpéni na nesprdvnych
zdsaddch. Ne neprdvem bylo feceno,
ze nejmlads$i filmovi autofi vystupuji
ve svych dilech jako puritdni socia-
lismu.

Tvorba nejmlads{ filmové generace
se vSak zdsadné li§f i od vyznamné
tvorby starSich ceskych generaci.
Vévra, Kaddr, Klos, Brynych, Jasny,
Kachyna, Rychman a dal$i vyslovuji
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ve svych dilech jiz zformulované
ndzory. Natdceji filmy, aby v nich své
vyhranéné ndzory zhmotnili a zafixo-
vali. Pro mladé je naproti tomu naté-
Ceni tvircim procesem i po strince
ideové: je procesem rozvijeni, pro-
hlubovani a uvédomovdni si ndzort,
proménovén{ idedld z tuenych do
védomych, aktem osvobozovdni mys-
lenek, které by bez tvirciho aktu
zistaly uvéznény v embryondlnim
stavu v jejich nitru.

Svymi dily se nejmladsi nesnazi
vyslovovat ukonéené zdvéry, rady ¢i
prognézy. Sestavuji rovnice, které
budou fesit pozdéji bud oni sami,
nebo jini. A vytykd-li se jejich filmim
ztizend sdélnost, ne-li nesrozumitel-
nost nebo intelektudlni vylu¢nost, je
tieba uvazit, ze mladi fe$i problémy,
které dosud feseny nebyly a pro néz
tedy neexistuje filmovy slovnik ani
vétné modely.

Je to nesrozumitelnost hledajici
a soucasné angazujici: nuti divika, aby
se aktivné a intenzivné Géastnil uvédo-
movactho procesu autorfi.

S ,pracovnim® charakterem fil-
m nejmladsi generace souvisi i nové
vztahy mezi jednotlivymi ¢leny
tvarciho kolektivu. Vymizel z nich
jednostranny pomér autora a repro-
dukujicich vykonavatelt jeho zdmé-
ra. Dramatik, rezisér, kameraman,
herci a dal$i jsou rovnou mirou
osobné zaujati myslenkou dila. Vzni-
kd kolektiv uméleckych osobnosti,
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siednoceny dsilim o ztvdrnén{ mys-
lenek, které jsou jim vSem spole¢né,
jez kazdy povazuje za své, které kaz-
dého stejné znepokojuji. Toto v déji-
ndch kinematografie poprvé v takové
shod¢ a jednoté se uskute¢nujici délné
stmeleni tviiréiho kolektivu se proje-
vuje ve struktute i v tektonice filma:
jsou vnitiné neobycejné jednotné,
homogenni, na vnéjsek vSak nevsed-
né rozmanité a kameramanova price
dovriuje zdméry dramatika a reziséra.
Zroven viak kazd4 ze slozek filmo-
vého dila nese svérdzné znaky svého

tvurce.

UCTOVANI PRO ZITREK

V Ltech 196667 vrcholi vzmach
osobité filmové tvorby nejmladitho
pokoleni. Upoutala na sebe zdjem
doma i v dalekém zahrani¢i. Mlu-
vilo se o Ceskoslovenském ,filmovém
zdzraku®.

Pristi léta ukdzou, kolik piisliba,
které mladi ve svych dilech vyslovili,
se uskutecn{ a v jaké umélecké a mys-
lenkové intenzité, objevnosti a pro-
gresivnosti. Jak budou schopni — ve
smyslu pozadavku F. X. Saldy — svét
~pretvifet k podobé svych snu a ided-
la*. Svét, ktery jim byl dén — po zd-
konu dé¢jin — v dédicevi.
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Ovoce stromi rajskych jime 36,

133-151, 165, 190-191

Perlicky na dné¢ 203

Pét holek na krku 61, 205

Petr Veliky 85

Pisen miru 13

Pohddka mdje 196

Posledni rtize od Casanovy 195

Postava k podpirdni 151

Prazsky hrad 13

Prvni den mého syna 195

Prvni parta 90

Ptipad pro zalinajiciho kata 36, 39, 40,
151-173

Romance pro kiidlovku 90, 196, 197
Rozina sebranec 90

Reka 156
Rim, oteviené mésto (Roma, citta

aperta) 062

Sedmikrasky 54, 204

Slamény klobouk 33

Slunce zase vychdzi (Il sole sorge
ancora) 62

Smrt si iikd Engelchen 64

Smuteéni slavnost 39, 97-115

Souhvézdi Panny 195

Soukromd vichtfice 205, 206

Sousto 204

Spojka (The Connection) 50

Starci na chmelu

Staré povésti ceské

Stavba 9
Strach 195

Sesty cervenec 191

Skola hifgniki

195

198

94

The Robber’s Symphony 145

Touha 112

Touha zvand Anada

Transit Carlsbad

40-41

195

Thiatficet stiibrnych kiepelek 195
Tticet jedna ve stinu

Turista 201

Udoli véel 6

5

195

Uplné vytizeny chlap 195

Uték do vétru

195

Valerie a tyden diva  40-41
Velky ob¢an 25
Vojensky zbeh 36

Vrah skryvd tvéf

Viichni dobf{ rodéci

Vysokd zed
Wild 90 50

Zakdzané hry

19

5

164

Zbehovia a putnici
90, 196, 197
Zlo¢in v dived skole
Zrozeni naroda (The Birth of the

Zlatd reneta

Nation)
Ztracend tvar

57

195

195

35,70-84, 135

35, 36, 69-84

203



Edi¢ni pozndmka

Texty Jana Kudery vydané v této knize byly prevzaty z ndsledujicich zdroji:

»Na¢ dbdt pii zkoumdni filmového dila®. Film a doba. 1969, ro¢. 15, &. 2, s. 97-100.
,Krize historického filmu? Film a doba. 1969, roé. 15, ¢&. 8, s. 430—436.

,O lidech a smrti“. Film a doba. 1969, roc. 15, &. 9, s. 468—475.

»Otakar Vdvra a Kladivo na ¢arodéjnice”. Film a doba. 1970, ro¢. 16, ¢. 2, s. 84-91.
,Panychida za nefdda: Smutecni slavnost®. Film a doba. 1990, ro¢. 36, ¢&. 8, s. 459—465.
»Nazpét k rdji: Jaroslav Papousek — Ecce homo Homolka". Film a doba. 1970, ro¢. 16,
¢ 4, 5. 192-199.

»Eva neboli hleddn{: Véra Chytilovd — Ovoce stromi rajskych jime®. Film a doba. 1970,
ro¢. 16, &. 7, s. 354-3064.

»Variace na téma z Jonathana Swifta: Pavel Jurd¢ek — Ptipad pro za¢inajiciho kata®“. Dra-
matické uméni. 1990, rol. 4, sv. 1, s. 133-148.

,Film mezi dramatem a epikou®. Film a doba. 1970, ro¢. 16, ¢. 8, s. 398—403.

Text ,U¢tovéni pro zitfek byl Kucerou pfipraveny pro nevydany svazek Ceskosloven-

ské viastivédy (dil 9: Uméni).

Texty byly redakéné upraveny: Gprava podle aktudln{ pravopisné normy, dohledénf citaci,
dohleddni prekladii citovanych dél.
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