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., Mit sviij Zivotni cil, byt mu vérny,
mit vuli uplatnit sviij zamer
a konat jej s cistotou srdce... "

Frantisek Viacil
1. UVOD
1.1 Téma

Frantisek V1acil je v Ceské i svétové odborné literatute Casto sklonovanym jménem,
prfesto o ném neexistuje jakakoli ucelend monografie ¢i studie, postihujici jeho
filmovou tvorbu. Stejné tak i obdobi normalizace, v ramci ¢eskych kulturnich déjin, uz
vice nez dvacet let po padu totality absentuje po prozkoumani. Do nedédvna jsme neméli
zadnou knihu vénujici se tehdejsSim pomérim se zaméfenim na dobovou
kinematografii. Tuto mezeru vyplnila alesponi &aste¢né kniha Stdpana Hulika
Kinematografie zapomneni: Pocatky normalizace ve Filmovém studiu Barrandov (1968
- 1973),! ktera zachycuje prelomové obdobi konce reformniho procesu roku 1968 a
pocatek normalizace v oblasti kinematografie. VIa€ilovym kli¢ovym normalizaénim
filmim se uz ale nevénuje. Tato price ma proto reflektovat Cast autorova pfilis
neprotézovaného dila a upozornit na jeho poetickou proménu, na niz se dosud zadna
literatura nezaméiuje.

Po odborné konzultaci s vedoucim diplomové prace je ale pozorovani promény
Vlacilovy poetiky v celém obdobi normalizace zuzeno na filmy 70. let, konkrétné na
Dym bramborové naté (1976), Stiny horkého léta (1977) a Koncert na konci léta
(1979), které pusobi jako jednotny a homogenni celek pro komparaci s filmovou
poetikou 60. let. Vlaciloveé tvorbé 80. let neni vénovana pozornost a jeji analyzovani
otevira prostor pro dalsi praci. Toto vymezeni nese také logické stanovisko, protoze

Vlécilova tvorba 80. let se vyznacuje znacnou nesourodosti.

L HULIK, Stépan: Kinematografie zapomnéni: Pocdtky normalizace ve Filmovém studiu Barrandov
(1969 —1973). Praha: Academia, 2012. ISBN 9788073880699.
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12 Cil prace

Prace si klade za cil postihnout filmovou poetiku Frantiska Vlacila v obdobi
normalizace a pfedstavit jeji proménu nebo ustalenost, v kontextu tvirc¢iho obdobi 60.
let. Autorka prace se totiz domniva, Zze se Vlacilova poetika po roce 1969 zasadné
zménila a pokusi se to dokazat. Své pozorovani zamétuje proto na dominantni slozky
Vlacilovych filmu, jako je vytvarné pojeti, kamera, hudba a zvuk. Hereckou, narativni
nebo ¢asovou slozku upozad’uje.

Cel¢ normaliza¢ni obdobi by bylo znacné komplikované reflektovat, je Z ného proto
vymezena pouze ofenzivni etapa, blize definovana Jaromirem Blazejovskym. Svym
vymezenim zahrnuje Dym bramborové naté (1976), Stiny horkého léta (1977) a
Koncert na konci léta (1979) a po nich nebere zictel na ostatni filmy. V kontextu
tvorby piedstavuje dané obdobi ale problém v ideologické koncepci témat a
dramaturgii, odpovidajici politice strany, ktera po srpnu 1968 navazovala na rok 1948.
Neumoziiovala také nékterym autorim pokradovat v praci, jiné naopak tvofit nechala.?
Stépan Hulik tyto pohnutky dodnes povazuje za nejasné. Vysvétleni ale hleda
v piitomnosti zakladajictho &lena Statni bezpecnosti Kamila Pixy,* feditele Kratkého
filmu Praha na Barrandovg.*

FrantiSek VI1acil pattil brzy po vjezdi tankd VarSavské smlouvy a také po nastupu
Jittho PurSe do funkce ustfedniho feditele kinematografie, k tém nejzavrhovangj$im
filmatam doby. A to i presto, Ze netoil protirezimni, ihned do trezoru uloZené filmy.’
Prace na celovecernich filmech mu byla umoznéna az v poloviné 70. let, v nichz
zpracovaval piedevSim literarni predlohy, jimiz se snazil alespon €astecné reflektovat
dobu. Vybér literarnich latek zavislych na ideologické eliminaci, ale nezabranil
Vlacilovi ke vzniku vice vrstevnatych dél, coz dokazuje uz i Dym bramborové naté.
Opustit ale musel komplikovana témata 60. let a podrobil svou poetiku novému
filmovému pojeti. Zachovéna vSak zlstala detailni pfedstava o vytvarné strance filmu,

pramenici z peclivé rozkresleného technického scénare.

2 7denek Sirovy, Antonin Masa, Evald Schorm, Drahomira Vihanova, Véra Chytilova, atd.

¥ Vedle toho se jeho jméno objevuje v letech 1958 — 1990 u scénait celovedernich filma Atentdt
(1964) Jit{ Sequence nebo Krysar (1985) Jitiho Barty.

* HULIK, Stépan: Kinematografie zapomnéni: Pocatky normalizace ve Filmovém studiu Barrandov
(1969 — 1973). Praha: Academia, 2012, s. 101. ISBN 9788073880699.

® Ucho (1970) — Karel Kachyia, Skiivanci na niti (1969) — Jiti Menzel, Smutecni slavnost (1969) —
Zdengk Sirovy, atd.
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Jak bylo jiZ zminéno, vybrané tii filmy vznikaly ve fazi, kdy se ceskoslovenska
kinematografie potykala s velkymi vyrobnimi a ideologickymi zménami. Tato
skuteCnost neni v praci ale primarnim zdrojem zajmu, protoze sméfuje predevsim k
rezijnimu zédméru a vyuziti vyrazovych prostiedkti pro uchopeni filmové latky.
Proména kulturniho sektoru neni urcité okrajovou zaleZitosti a mohla se na proméné
Vlacilovy poetiky zfetelné projevit. Jeji pocatky jsou patrné uz ve filmu Adelheid
(1969), kterému predchazela zména ve filmové dramaturgii a pocatek normaliza¢niho
procesu.

V praci je vénovana také pozornost vymezeni samotné poetiky a demonstrovani
jejiho stanoveni na vybranych filmech. Pro podnétnost analyzy je prihlédnuto k dal§im

dilim ¢eskoslovenské kinematografie.

1.3 Struktura prace

Prvni ¢ast prace prestavuje teoreticka vychodiska a formuluje principy analytického
pfistupu. Vénuje se definovani poetiky jako takové, pficemz terminologicky vychazi z
literarni teorie. V této Casti je také zohlednén nejpodstatnéjsi piistup k tématu, za ktery
je povazovana Neoformalisticka analyza Kristine Thompsonové, jez nejefektivngji
definuje filmovy aparat pro praci s filmovou poetikou. Thompsonova k filmu pfistupuje
z mnoha perspektiv a kritikovi dava velky pfistup k interpretaci dila. Pfipomenuta je
také dalSi dukladna studie tohoto tématu, nastinénd v Poetics of Cinema Davida
Bordwella.

Druha kapitola prace se zabyva vymezenim dominantnich prvkdl ve Vlacilové
tvorb& do konce 60. let a vychazi pfi tom z principi Neoformalistické analyzy. Tyto
prvky pouze shrnuje a opira se o dobové filmové reflexe v tisku nebo odbornou
literaturu. Konkrétni stanoveni téchto dominant ma poskytnout prostor pro
vyhodnoceni jejich promén nebo ustanovit stdlost téchto prvka v normalizacnich
filmech.

Jednotlivé dominantni prvky Vlacilovy poetiky v obdobi normalizace jsou ve tieti
kapitole analyzovany zvlast v podkapitolach. Toto rozc¢lenéni obsahuje: vytvarné

wewvr

filmu.



Posledni kapitola se zabyva shrnutim Vlacilovy poetiky v obdobi normalizace a

komparaci s poetikou obdobi 60. let.
1.4 Metodologie

Metodologie filmové analyzy je stanovena podle principu Neoformalistické filmové
analyzy Kristin Thompsonové,® konkrétn& u filmé Dym bramborové naté (1976), Stiny
horkého léta (1977) a Koncert na konci léta (1979). Do popiedi analyzy je také
postavena umélecka motivace,’ jejiz prvky Vlacilovy filmy systematicky vykazuji do
popredi. Pro aplikaci analyzy je timto vyty&ena metoda® analytického postupu, kterou
se prace pii daném tématu dobere konkretizace promény poetickych prvk.

Pouziti Neoformalistické filmové analyzy se stdva cennym pravée diky tomu, Ze neni
aplikovana jen jako metoda soustiedéna na analyzu dila, postihuje ale také interakci
umélecké préace a jeho divaka. Odmita teorii komunikaéniho modelu uméni,® koncepci
,uméni pro uméni®, I'artpourlart,'® nerozlisuje mezi ,,vysokym* a ,,nizkym* uménim,
ptebira od ruskych formalistt termin ozvlastnéni a oponuje naptiklad marxistickym ¢i
psychoanalytickym vykladim filmu, jejichz hlavnim tskalim oproti neoformalismu je
jejich omezené pole puisobnosti. Piedpoklada také celkovy piistup k filmové analyze,
ktery se modifikaci ¢i Uplnou zménou metody vyhyba sebepotvrzujici metode. Zacina
také u kazdého dila zvlast, popisuje ho vlastnim aparatem, a aZ posléze zohlediuje
obecnéjsi spolecenské teorie €i historicky kontext, aniZ by na né kladla mensi diraz.

Neoformalistickd analyza je doplnéna o Bordwellovu poetiku11 a cennou se stava
diky sjednocenému teoretickému chapéni spolu s Kristine Thompsonovou. Oba autofi

se domnivaji, Ze napf. marxistické, psychoanalytické ¢i feministické teorie postupuji

® THOMPSONOVA, Kristin: Neoformalistickd filmova analyza: jeden pristup, mnoho metod.
Tluminace 10, 1998, ¢. 1, s. 29 — 60. ISSN 0862397 X.

" Uméleckou motivaci a jeji skute¢nou pritomnost, podle Kristine Thompsonové podporuje potladeni
ostatnich motivaci. A to kompozicnich, realistickych a transtextudlnich.

® Thompsonové dirazné rozliuje mezi pfistupem a metodou, coZ vyplyvé i z ndzvu jejiho &lanku.
Esteticky pfistup je pro ni obecnéjSim terminem zahrnujicim na$ vztah k urcité sumé ptredpoklad
tykajicich se jakéhokoliv uméleckého dila. Metoda ma naopak specifitéj$i charakter. Dle
Thompsonové je to ,, soubor postupii uzivanych ve vilastnim analytickém procesu “.

% Vychézejici z obecného komunikacniho modelu C. E. Shannona a W. Weawera. Tento obecny
model vztazeny na uméni obvykle rozlisuje tii slozky: vysilajici, médium a piijemce. Pfedpoklada
také, ze hlavni aktivitou je predavani informace od vysilajiciho k pfijemci prostfednictvim média.

1% Koncepce I'artpourl'art definuje striktng estetickou disciplinu bez jakéhokoli praktického dopadu
na svét.

' BORDWELL, David: Poetics of Cinema. New York: Routledge, 2008. ISBN 9780415977791.
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podle predem dan¢ doktriny, aby ve filmovych dilech nalezly dfive vytyCené vyznamy,
s ¢imz se prace pln¢ ztotoziuje. Z tohoto divodu neoformalismus a Bordwellova
poetika pristupuji ke kazdému snimku bez apriorné urcenych zavérd a popisuji ho v
jeho ucelenosti. Na rozdil od ostatnich metod nejde neofomalismu vyhradné o
vyznamy, nebot’ je chape pouze jako prostfedky (prostfedky mohou byt dale napf.
pohyby kamery, kostymy, téma apod.), které v dile plni urcitou funkei, pfiCemz tutéz
funkci mohou vykonavat prostfedky rizné (funkéni ekvivalenty).

Bordwell stanovuje tfi typy filmové poetiky, z nichz jedna vzdy pievazuje nad
zbyvajicima dvéma. Analytickou (uziti konkrétnich prostiedkt v jednom C¢i vice
dilech), historickou (formovani uré¢itych dél v konkrétni dobé nebo v kontextu riznych
obdobi) ¢i teoretickou (napt. podminky zanru). Na zakladé pozorovani a analyzy bude
proto K jedné z téchto filmovych poetik ptihlédnuto a stanoveno, nakolik se od sebe
postupy a prvky, které¢ vykazuji filmy FrantiSka VIacila v prabéhu 60. let, v obdobi
normalizace li§i nebo shoduji.

Zavéretna komparace poslouzi k postizeni obecnych principl, uplatiovanych
Vv poetice FrantiSka Vl1acila a poukdZe na to, objevuji-li se vymezené dominantni prvky
v normaliza¢nich filmech ojedinéle, nebo jde o jednotnou tendenci v ramci rezijni
tvorby. Pfi tomto zobecnéni jsou analyzovany pouze celovecerni filmy a opomenuty
zustavaji dokumenty (Méesto v biléem, 1972, Karlovarské promenddy, 1973, Praha
secesni, 1974) a filmy pro déti (Povést o stiibrné jedli, 1973, Sirius, 1974), pestoze ve
Vlacilové tvorbé zastavaji nemalé misto.

Pokud chceme pro VIacilovu poetiku v priibéhu normalizace najit néjaky piivlastek,
je potieba ji chapat v d&jinném kontextu let 1968 — 1989. Reflektovat celé toto obdobi
by bylo vsak pfili§ komplikované. Prace proto vychazi z jedné z historickych epoch,
Které stanovuje Jaromir BlaZejovsky. Normaliza¢ni film rozdéluje do etap konsolidace
(1969 -1971), ofenzivni normalizace (1972 — 1977), ozZiveni (1976 — 1982) a
perestrojky (1986 —1989).22 V praci je pouzita epocha ofenzivni, kterd zahrnuje ve
vsech smérech netvrdsi normalizacni epochu. Mezi prvnimi postihla filmové produkce,
nad nimiz normalizatofi po roce 1973 definitivné¢ a beze zbytku piebrali kontrolu.
Timto rokem zacind doba, ktera nedala vzniknout dilu, které by po vSech strankach

nebylo kompletné podiizeno jimi stanovené koncepci. VIacil byl zatazen po vjezdu

2 BLAZEJOVSKY, Jaromir: Normalizacni film. Cinepur, 21, 2002, &. 7, s. 8 — 11.
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tankl VarSavské smlouvy a také po nastupu Jitiho PurSe do funkce ustfedniho feditele
kinematografie k tdm nejzavrhovangj$im filmaitm doby.’® Diky autonomni pozici
byvalého vysetfovatele Statni bezpecnosti Kamila Pixy** v Kratkém filmu, mohl
pracovat na poli dokumentu anebo v ramci zlinského studia, kde v prvni poloviné 70.
let natoCil dva stfedometrazni snimky. V tomto obdobi se také ve Vlacilové rezijni
kariéte objevuji vyznamné nerealizované latky jako naptiklad Zjeveni o zené rodicce,

o : ; 15
které mélo svou poetikou navazovat na vrcholnou Markétu Lazarovou.

15 Literatura

Mnozstvi odborné literatury o Frantisku Vlacilovi je znacné redukované. Za
nejcennéj$i je povazovana kniha Milana Hanuse, Podoby Frantiska Vlicila, ktera je
zatim nejkomplexnéjsim filmovym profilem reziséra. Sarka Hordkova zpracovala
netradiénim pojetim zivotopisu Knihu Podobenstvi o Frantisku Vidcilovi a nabizi ji
zajimavou formou vhled do Vlacilovy osobnosti a zékulisi jeho Zivota. Rozsahly
rozhovor s Frantiskem Vlacilem obsahuje také kniha Ostre sledované filmy Antonina J.
Liehma, kterou tvoii komplexni soubor rozhovoru s ¢eskymi filmati z let 1964 - 1969.
Ucelenou monografii o tomto vyznamném ,,autorském solitéru* Ceské kinematografie
ale stale postradame.

Odborna reflexe klade nejvétsi diraz na filmy Marketa Lazarova (1967) a Udoli
véel (1967), kterym se napiiklad dikladné vénuje Zdena Skapova ve své rigordzni praci
Frantisek Viacil — monograficka studie. Pokus o vymezeni tviirciho typu. Na Marketu
Lazarovou dirazné¢ na sebe také upozornuje obsahly sbornik Marketa Lazarova: studie

a dokumenty Petra Gajdosika, ktery obsahuje 13 studii vénovanych tomuto filmu. Dalsi

reflexe maji misto v knihdch jako Umlceny film Jana Zalmana, Panorama ceského

31 presto, ze VIa&il netogil protirezimni, ihned do trezoru uloZené filmy jako napt. Ucho (1970) —
Karel Kachyna, Skrivanci na niti (1969) — Jiti Menzel, Smutecni slavnost (1969) — Zden€k Sirovy.

Y Kamil Pixa (1923 - 2008) figuruje t&sné po tnoru 1948 jako zakladajici ¢len Statni bezpe&nosti.
Vedle toho se jeho jméno objevuje v letech 1958 — 1990 u scénait celovedernich filma jako Atentdt
(1964) — Jitiho Sequence nebo Krysai (1985) — Jitiho Barta.

5 Zjeveni o Zené rodicce je rapsodické vypravéni z doby, kdy na Evropu zattogily Cingischanovy
hordy. Rallye naopak napinavy piibéh z prosttedi automobilovych zavodi a Stin kapradiny namét,
ke kterému se Vlacil opakované vracel. Dobové nejpozoruhodnéjsi je z téchto tiech scénait Zjeveni
o zené rodicce, které VI1acil napsal spolecné s Vladimirem Kornerem. Natacet se mél na starych
ktizackych hradech v Syrii a Palestiné a také na Baltu a podle vSech okolnosti mél navazovat na
poetiku Markety Lazarové. Po nastupu Ludvika Tomana do funkce ustfedniho dramaturga FSB, byl
ale tento scénaf definitivné odstaven.
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filmu Lubose Ptacka nebo Ceskoslovenskd Novd vina Petera Hamese nebo se u nis
objevuje kli¢ova studie, Vitejte v baroku! Prvni zabér Dablovy pasti Ivana Klimese,
ktera je nejhlubsi studii jednoho z VIa¢ilovych filmia po roce 1989.

Tim, Ze ale vySe uvedena literatura nezastupuje prvotrady zdroj reflexe celé
Vlacilovy tvorby, je také ptihlédnuto k dobovému kritickému tisku Zdbér, Scéna, Kino,
Film a doba, Film a divadlo nebo také Kvery. Kinematografii vénovala pomérné hodné
pozornosti a vychazely v nich obsahlé recenze, analyzy a rozbory jednotlivych dél.
Jediny problém, které muzou tyto zdroje mit je, Ze vétSina odbornych ¢lanka byla
tvofena na zakladé ideologického podtextu. Konkrétné filmovy mési¢nik Film a doba,
jehoz ideologické tuvodniky psal vétSinou sam ustfedni feditel Ceskoslovenské
kinematografie Jifi Pur$ nebo prorezimni Kritik Lubor Kazda. Dobové ¢asopisy v praci
zapliuji prostor toho, kde by méla nastoupit ucelend odborna literatura, reflektujici
etapu Ceskoslovenské kinematografie v dob¢ normalizace. Ta na ¢eské pidé ale znacné
absentuje. Jest¢ do nedavna jsme neméli zddnou knihu vénujici se tehdej$Sim pomérim
se zamé&fenim na dobovou kinematografii. To alespon ¢asteéné nahradila kniha Stépana
Hulika Kinematografie zapomnéni: Pocatky normalizace ve Filmovém studiu
Barrandov (1968 - 1973), ktera zachycuje pielomové obdobi konce reformniho procesu
roku 1968 a pocatek normalizace v oblasti kinematografie. Dal§i material, ktery
vypliuje prazdné misto, piedstavuje kniha Sametovi kocovina,'® soubor rozhovori
Roberta Buchara s pfednimi domacimi filmafi, znichz vétsi ¢ast svou Kkariéru
realizovala pravé v normalizacnich letech. Jednu z kapitol vénujici se této etapé
zpracovala v Panorama ceského ﬁlmu,17 Brigita PtaCkova: Hrany film v obdobi
normalizace (1970 — 1989), nedostacuje ale k vyplnéni dobové reflexe. Komplexni
studii vénujici se tehdejsi spole¢nosti a jednotlivym sféram filmového vyvoje, proto
stale znatelné postradame. Film tak zietelné zaostava tieba za pfibuznym divadlem, kde
byl tento dluh do zna¢né miry splacen v roce 2008 vydanim vzpominek FrantiSka
Cerného Divadlo v bariérdch normalizace (1968 — 1989).'8

Druhy okruh literatury, jez tato prace vyuziva, zastupuji dila vénujici se

problematice poetiky. Z mnozstvi existujicich publikaci je vybrana kniha Poetics of

18 BUCHAR, Robert: Sametovd kocovina. Brno: Host, 2001. ISBN 8072940406.

Y PTACEK, Lubos (ed.): Panorama ceského filmu. 1. vyd. Olomouc: Rubicon, 2000, s. 155 — 193.
ISBN 8085839547.

8 CERNY, Frantidek: Divadlo v bariérdich normalizace (1968-1989). Praha: Divadelni tstav, 2008.
ISBN 9788070082157.

11



Cinema Davida Bordwella. Nejpodstatnéjsi studii pii analytickém pfistupu k filmu je

vybrana Neoformalisticka analyza Kristine Thompsonové.
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2. POETIKA

Tim, Ze se tato prace primarné zaobira charakteristikou poetiky v normaliza¢nich
filmech FrantiSka VIacila, je nutné si vymezit zpusoby, jakymi je ji mozné na film
aplikovat. Jeji definovani ale neni zcela jednozna¢né, jak jsem naznacila v ivodu a je ji
nutné pro analyzu blize specifikovat. Proto jsou nize vymezeny poetické principy, na
jejichz zakladé jsou ti ktefi teoretici a jejich vymezeni, povazovany za zastupce jejiho

aplikovani.
2.1 Poetické prvky a postupy

Poetika se sama o sob& popisuje souhrnem uméleckych zasad a prostiedku
urcujicich styl dila. Jednou ze stéZejnich tezi, na zékladé€ jejichz kritérii je poetika
aplikovana, se zabyva Celni strukturalista v literarni teorii, Jan Mukafovsky. Zaméfuje
se pfedevsim na esteticky rozbor dila a jeho formu. Podle n¢ho vzdy plati, ze teprve
formdlnim pretvorenim se obsah stava zakonitou soucasti bdsnického dila, vplyva
v jeho kontextu, a poutd pozornost k tomu, jak se vyjadiuje.*® Poetikou se navic vénuje
beze vSech omezujicich ptivlastkli a nezapomina také na jeji dlouhou tradici, ktera neni
nahodila.

UZzivanim poetickych prostiedkit se zabyvali rusti formalisté. Zaméfili se na
pusobeni uméleckého dila na divéka, prostiednictvim estetické hry a nazyvali to
ozvldstnénim. Viktor Sklovskij o tomto terminu pise trefnou definici: ,, Kdyz zacneme
zkoumat obecné zakony vnimani, vidime, Ze tim, jak si na percepci zvykame, stava se
percepce automatikou... Takovy navyk vysvétluje principy, podle kterych v bézné reci
nedokoncujeme véty ci slova... Predmét, vnimany vSedni percepci, bledne a
nezanechava dokonce ani prvni dojem,; nakonec zapominame i na to, co to vibec
bylo... Zvyk pohlcuje praci, obleceni, nabytek, viastni Zenu i strach z valky... A umeni
existuje proto, aby clovek mohl obnovit sviij pocit Zivota, existuje, aby clovek pocitil
veci, aby se kamen stal kamennym. Cilem umeéni je, abychom pocitili véci tak, jak je
vnimame a ne tak, jak je zname. Technika uméni spociva v ,ozvlastnéni’ véci,

V komplikovani forem, v komplikovani a prodluzovani percepce, protoze proces

¥ MUKAROVSKY, Jan: Cestami poetiky a estetiky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1971, s. 105
- 106. ISBN 2210671.
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percepce je esteticky sam o sobé a musi byt prodluzovan. «20 Sklovskij také
dokumentoval esteticky princip ozvlastnéni na formalistické analyze romanu, kde
peclivé rozliduje mezi fabuli a syzetem.”’ Fabule je podle nsho prosty sled
chronologickych udalosti, které tvoii jakysi ,,surovy material* pro dalsi zpracovani ze
strany umélce nebo vnimatele. Syzet je zavisly na autorové tvofivosti ,,0zvlastnéni* a
uchopeni.

V 80. letech 20. stoleti Sklovského rozliseni prejali stoupenci neoformalismu® a ti
je aplikovali na bézny rys vétSiny estetickych teorii: rozpor mezi formou a obsahem.
Ozvlastnéni prevzali jako obecny neoformalisticky termin pro zakladni acel uméni
Vv nasem zivote, ktery vysvétluje, jak je ho mozné nekone¢nym mnozstvim zplisobu
dosahovat.”®

David Bordwell ale neoznacuje neoformalismus za jednu z ,,velkych teorii“.?*
Popisuje ho spise jako dil¢i oblast ideologickych a genderovych teorii a konceptu, které
sleduji lidsky subjekt ve vztahu k uméni. Neoformalismus neni podle Bordwella ani
metodou, ale spiSe sérii predpokladt, novych uhli pohledu a moznosti tazani se, spise
teoretickou aktivitou nez fixovanou teorii. V knize Poetics of Cinema ustanovuje tfi
typy filmové poetiky, z nichZz jedna vzdy pifevazuje nad zbyvajicima dvéma.
Analytickou (uziti konkrétnich prostfedkit v jednom ¢i vice dilech), historickou
(formovani urcitych dél v konkrétni dobé nebo v kontextu riznych obdobi) a
teoretickou (napt. podminky Zanru).

Kristine Thompsonova se Casto k jednotlivym textim ruskych kritiki ve své
Neoformalistické filmové analyze, ptimo obraci ¢1 od nich dokonce piebird nékteré
terminy (ozvlastnéni) a rozSifuje je. Umélec také podle ni buduje dilo
z vyznamu, denotaci a konotaci, které mohou piispét kK ozvlastiujicim uc¢inkiim filmu.
Rovina vyznamu dila, ktera vykazuje denotaci, zahrnuje referencni vyznam, ve kterém

divak snadno rozeznava aspekty realného svéta piib&hu.”® Explicitni vyznam ve filmu

% SKLOVSKIJ, Viktor: Art as Technique. Russian Formalist Criticism: Four Essays. Nebraska:
Lincoln, 1965.

2L SKLOVSKIJ, Viktor: Teorie prézy. Praha: Akropolis, 2003. ISBN 8073040263.

%2 Winsconsinska $kola — David Bordwell, Kristine Thompsonova, Janet Steiger, Barry Salt, No&l
Burch.

% Ve Vlacilové tvorbé se tato transformace uskute¢fiuje napf. umistovanim latek do neobvyklych
formalnich vzorcl a vykazovanim snahy vyhnout se automatizaci v pouzivani ozvlastiujicich prvka.
% BORDWELL, David: Poetics of Cinema. New York: Routledge, 2008. ISBN 9780415977791.

% Josef Vinklai ve filmu Koncert na konci léta (1979) reprezentuje skutednou postavu Antonina
Dvoraka.
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naopak predklada abstraktni myélenku.26 Interpretacni vyznamy nas naopak vedou do

" nebo

roviny konotace. Konotace mohou byt implicitni, tudiZ vyvolané dilem?
symptomatické a ty zastupuji ne-explicitni ideologii filmu, reflexi spolecenskych
tendenci nebo dusevni stavy skupin lidi: ,, Rozprava Siegfrieda Kracauera o némeckém
nemem filmu jako indikatoru kolektivni touhy obyvatelstva podlehnout nacistickému
rezimu *“, popisuje Kristina Thompsonova za priklad symptomatické interpretace.
Mozny pristup nabizi také Thomsonova v autorském ptistupu k filmu a rozliseni
jeho motivace (shoduje se tak s Davidem Bordwellem). Motivace podle ni funguje jako
interakce mezi strukturami dila a aktivitou divaka. Na zakladé toho ustanovuje Ctyfi
zakladni typy motivace: kompozicni, realistickou, transtextudlni a uméleckou.
Kompozi¢ni motivace je nutnd pro narativni vystavbu ptibé¢hu. Zahrnuje tak véci, které
jsou pro jeho pochopeni naprosto nezbytné. Thompsonova mluvi o vnitinim souboru
pravidel uméleckého dila. Zatimco kompoziéni motivace hodnovérnd byt nemusi.
Ukolem realistické motivace je piedeviim piibliZit realitu uméleckého dila realitd
skute¢né, spolecenské, kazdodenni. Transtextudlni motivace nabizi odkazy k tém
konvencim, které uz zndme. Tyto tfi typy motivaci mezi sebou Casto spolupracuji a
navzajem se ovliviiyji. Uméleckd motivace mize existovat nezdvisle na pfedchozich
ttech typech. Divak ji naléza jako néco, co se v dile nachazi ,,jen samo pro sebe, jako
zajimavy, Sokujici, nebo neutralni prvek. [...] Je to rezidualni kategorie, ktera je
odlisna od ostatnich. Divak si na ni vzpomene pouze tehdy, kdyz ostatni druhy
nevnima. “*
Pii aplikaci neoformalistické analyzy na vytyCené téma je pouzito umélecké
motivace, jejiz aplikaci ve svém ¢lanku Thompsonova demonstruje na jednotlivych
ptikladech filmi. Vybrand motivace mulze odhalovat prostiedky ustfedni struktury
vypravéni nebo také odkazovat Kk podobnym pfistupim z jinych uméleckych dél a
poukazovat na ozvlastiovani struktury dila. K jejich konkretizaci proto dopomaha

vvvvv

uvodnim urcéeni roz$ifi do celého textu.

% Déti predstavuji ve filmu Holubice (1960) metaforu lidské touhy a jejich piatelstvi po celém svété.
Mizeme se také domnivat, Zze holubice vtomto filmu zastavd symbol svobody a prolomeni
stavajiciho ¢eskoslovenského politického systému.

27 zavér filmu Dym bramborové naté znovu vybizi k premysleni nad prib&hem.

% BORDWELL, David: Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press.
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Shrnu-li vyse zminéné teorie a pistupy k filmové poetice, které tim zdaleka nejsou
vycerpany, je potiecba poznamenat, ze analyza Kristin Thompsonové sice poslouzi ke
stanoveni poetiky ve vybranych filmech Frantiska Vlacila, jde ale jen o jednu
Z moznosti, jak k poetickému vymezeni pfistupovat. Diky naro¢nosti prace je tak
vénovana pozornost piedevsim na dominantni prvky poetiky a ty Neoformalisticka
analyza pomaha obhajit. Pouzita metoda tak napliiuje sviij zamér a zabranuje tomu, aby

se srovnavalo nesrovnatelné.
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3. POETIKA FRANTISKA VLACILA DO KONCE 60. LET

Predesla kapitola shrnuje vybrané poetické ptistupy k filmovému dilu, které jsou
Vv nasledujici ¢asti na Vlacilovu poetiku do konce 60. let aplikovany. Primarn¢ je bran
ohled na uméleckou motivaci a dominantni prvky Vlacilovych filma, které rovnéz
zohlednuji Borwelliv analyticky pfistup Kk filmové poetice. Za dominantni prvky jsou
stanoveny ty, které¢ Vlacilovy filmy vykazuji do popfedi a zaroveil je na ruznych
rovinach strukturné sjednocuji. Vytvarné pojeti, kamera, hudba a zvuk. Pro omezenou
rozsahlost prace je toto roz¢lenéni ve filmech do konce 60. let pouze shrnuto a nasledné

V plném plné mife aplikovano na vybrané normaliza¢ni filmy.

3.1 Dominantni prvky Vla¢ilovy poetiky do konce 60. let

Milan Hanu$ pfedznamenava pocatek Vlacilovy vytvarné poetiky jiz za doby jeho
pisobeni v armadnim filmu®® a v kratkych filmech Posddka na Stité (1956), Dopis
z fronty (1956), &i v stiedometraznim filmu Vzpominka (1953).%° Lze v nich rozeznavat
pocatecni obrazovou imaginaci nebo zdjem o ndrocné vytvarné feSeni snimku, které
Hanus§ zptesnwuje: ,,vyjadrovani se k nékolikavrstevnaté kontrastnosti — mezi zvukem a
obrazem i v samotném kontextu obrazovém a v celku tihne k poetickému ladeni. «al

Pocinaje prvnim hranym kratkometraznim filmem, Sklenénd oblaka (1958), se
VI1acil rozeSel s popisné realistickou skutecnosti. Snimek zpracoval témét beze slov,
spolu s dirazem na vypraveni: ,, Nemam prilis rad konverzacni filmy. Chapu hovor ve
svych filmech vzdy spise jako zvuk, nez jako dramatickou pomiicku, ktera nese déj.
Proto i v dialogovych scénach kladu vétsi diraz na dramaticnost obrazu nez hovoru. I
rozestavenim hercu v urcité scéneé mohu naznacit jejich vzdjemny dramaticky postoj.
Chtel bych prijit na takovy zpusob filmového vypraveni, které by uchvatilo divika nejen

dejem, ale predevsim napétim, dramaticnosti obrazu a jednanim lidi — tak tomu byva

2V CSAF rostla cela generace filmait jako Ivo Toman, Ivan Fri¢, Zdenék Brynych, Pavel Hasa,
Vojtéch Jasny, Karel Kachyna, Vladimir Sis, Jifi Ployhar, Vaclav Hapl,...

% HANUS, Milan: Podoby Frantiska Viacila. 1. vyd. Praha: Ceskoslovensky filmovy tGstav, 1984, s.
5-6.

¥ Tamtéz.
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Vv zivote. Tehdy musi divak rozumeét i scéné bez dialogii, bez komentare, bez vysvétlivek:
porozumi deji, v nemz se citi spoluticastnikem. «32

Sklenénd oblaka vyuzivaji pomérné Sirokou barevnou paletu a za pomoci
kameramana Josefa VaniSe dosahuji vyraznych obrazovych kompozic. Hudba hraje roli
vypravnou, poloha herecké postavy slouzi spiSe jako predmét dopliujici predstavu 0
filmovém obraze. Filmové publikum toto nekonvenéni pojeti oslovilo natolik, ze Eva
Struskova v rozhovoru s FrantiSkem VIac¢ilem ptirovnava snimek obdobné plsobivym,
jako kdyz Lamorissiv Cerveny balének (1956) objevil celé generaci mladych divaka
svét vizualni poezie.®

Ve stfedometraznim Prondsledovini (1959)** hraje vyznamotvornou funkci
liduprazdna krajina, od které se odviji dramaticky piibéh o tézké sluzbé pohranic¢nikd.
Film také rozviji hra svétel, obrazové napéti scén, mimika a gesta postav. Vici
Sklenénym oblakim vykazuje stfidmé uvziti barvy nebo stejné umirnéné zachéazeni
s hereckou postavou, které ve svém c¢lanku potvrzuje také Jiti Hrbas: ,, Frantisek Viacil
Jje i ve filmu vice vytvarnikem nez rezisérem, ktery dovede bezpecné pracovat s hercem.
Lepsi je obraz, slabsi hra. «35

Béhem svého piasobeni varmadnim filmu se FrantiSek VIacil setkal
s kameramanem Janem Cufikem,* s nim nato¢il piedesly a také prvni dlouhometrazni
film Holubice (1960), ktery se stal podle mnohych predzvésti ceské nové viny.*” Film
ale zpocatku &elil kritice doma i v zahrani&i.*® Ceské filmové publikum Holubici pfijalo
velmi opatrn€, spiSe je Sokovala svou avantgardnosti, vizualni silou a poezii. Josef
Skvorecky o Holubici v roce 1970 sice napsal, Ze jde o ,, vizudlni baser tézce zdavislou
na vSemoznych formdlnich viivech zdapadniho filmu“, sam ale pfiznava, ze v tehdejSim

kontextu pusobila velmi nove.*

2 HRBAS, Jiii: Cesta za novym filmovym vyrazem. Kino, 1958, ¢. 20, s. 310 - 311.

% STRUSKOVA, Eva: O vécech trvalych a pomijivych. Hovoii Frantisek Viacil. Film a doba 43,
1997, ¢. 4,s. 167-176.

¥ Kniha Rudolfa Kalgika, Vstup zakdzdn, obsahuje dvé povidky, z nichZ jednu Frantidek VIagil
zpracoval.

® HRBAS, Jiti: Vstup zakdzan. Kino, 1960, &. 11, s. 176.

% Miroslav Ondfigek zastaval ve filmu asistenta kamery a stiih obstaraval Miroslav Hajek. Tato tii
jména byla pozdéji spojovana s mnoha nejlepsimi novovinnymi filmy.

" HAMES, Peter: Ceskoslovenskd Novd vina. Praha: KMa, 2005, s. 74. ISBN 9788073095802.

% Holubice (1960) byla feditelem benatského festivalu vybrana do soutéze misto Krej&ikova Vyssiho
principu (1960) a Weissova filmu Romeo, Julie a tma (1959). Italska levice tento vybér ,,nepolitické
fantastické hricky* povazovala za v§eobecny utok na vedeni festivalu.

¥ BALDYNSKY, Tomas: Causa Frantisek Viacil. Reflex, 1999, ro¢. 10, &. 5, s. 57.
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omezuje pouziti slova na minimum. Filmovy obraz, lidé a véci v pohybu vyjadiuji déj,
dramatické vrcholy a mluvené slovo jen dokresluje. Nemalou mirou v této vizualni
bésni piispél svou poetickou invenci Jan Cuiik. Ve filmu pracuje s neviednd vidénymi
prostorovymi dimenzemi (od zabéri mote az po vytahovou Sachtu) a jeho zabéry
Prahy, stejn¢ tak jako snimani z hlediska holubice, rozviji dlouhé lyrické obrazy, které
dodavaji diiraz estetickému vyznéni snimku. Proti vztahovani lyri¢nosti na film se ale
ve svém textu jasné vymezuje Jaroslav Bogek. V kontextu Vlacilovy rezie a Cuiikovy
kamery povazuje Holubici spise za film maliisky, a to jak v pfistupu, v koncepci, tak
také v jeho pojeti. Na zakladé toho rozviji nazor o Kritikovu neporozuméni Vlacilovu
symbolismu a lyrismu, pokud film oznacuje za lyricky.*

Zfilmovana povidka Susanne Otakara Kirchnera, poeticky ptibéh o holubici, kterd
spojuje vzdalené svéty dvou déti a méa doslova internacionalni dosah. Dobové ohlasy
dokladaji, ze v ném hrala nespornou roli sebereflexe skrze metaforu lidské touhy a
zavratd z volnosti. Proto si také komunisti¢ti cenzofi s filmem nevéd&li rady.* Vznikla
mezi Jasného Touhou (1958) a Uhrovym Slnkem v sieti (1962) a obdobné prosazuje i
prosté humanistické idedly za uziti slozité estetické struktury. Snazi se spisSe o poeticka
spojeni nez narativni obsah. V té dobé §lo o charakteristicky vzorec, ktery mizeme
objevit také v raném dile Karla Kachyni s Janem Prochazkou.

Od autorského filmu pro mladez postoupil V1acil ke své proslulé historické trilogii
— Ddblova past (1961), Markéta Lazarova (1967) a Udoli véel (1967). V historickych
filmech nehledal ptimocarou souvislost s dneskem, jak ale popisuje Milan Hanus, ,, slo
mu o vyhmatnuti dobovych konfliktit v natolik vykrystalizované podobé, aby z nich

“42 Na poli zénru vykazuje

vyplynuly otazky vseobecné lidské, a tedy stdle aktualni.
Dablova past také vst¥icny krok vii¢i vymezeni se z pouhé ilustrativnosti po vzoru
pedchozi generace 50. let.* Této koncepce se drzeli také dalsi autofi*® snimiz se

Vlacil vyrazné odliSoval od dosavadni tradice historického filmu.

“ BOCEK, Jaroslav: Maliisky film. Film a doba, &. 8, 1960, s. 8.

! Nad Vla&ilem drzel ochrannou ruku Eduard Hoffman, reZisér animovanych filmi a VIagilav
“2 HANUS, Milan: Podoby Frantiska Vlacila. 1. vyd. Praha: Ceskoslovensky filmovy tGstav, 1984, s.
11.

 Rozina sebranec (1945) Otakar Vévra, Mikolds Ales (1951) Vaclav Krska, Ztracenci (1956)
Mikolas Makovec.
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Rezisérska vize je V Ddblové pasti tlumodena skrze individualni, dramaticky
ozvlastnéné osudy lidi, které spise diive zastupoval vytvarny obraz. Film ale zlstava
vérny své vizualni podobé, kterd je psychologizovana pohyby kamery, subjektivni
perspektivou zabért ¢i zvukovymi prostiedky Zdeiika Lisky. Pravé hudebni kompozice
film silné ozvlastnuji a naplituje ho vokalné instrumentalnimi ¢astmi nebo ruchy, jenz
dynamizuji d&j. Obrazové vytvarnosti Ddblovy pasti dopomohl kameraman Rudolf
Mili¢, ktery pouzil v rdmeci filmu slozité jizdy rakurzi nebo také otaceni o 360 °. Tuto
rozséhlou formalni kompozici ale Milan Hanu$ vidi v jiném. V ptedeslych filmech
spatfuje vytvarné obrazy pojaté basnickou vizi, v Ddblové pasti spise dramaticky
koncipované myslenky.* Usuzuje tak mozna proto, Ze si kamera na misto funkce
lyrické osvojuje funkci dramatického vypravéce. Tvrzeni Hanu$ ale dal rozviji
ptikladem: ,, Prudky ndjezd kamery na svobodny mlyn, jenz se poznendhlu stiva
jakymsi mementem, ba vice, symbolem vpadu a ndsili, pdchaném déjinami na
clovéku. “*°

Komponovani prvniho dlouhého statického zabéru a jeho uspofadanim naznacil
dominantni rys celému dilu. V délce filmu je jim pracovano opakované mezi
jednotlivymi kompozicemi. Toto ozvlastnéni postiehl uz i Ivan Klimes§ ve svém textu
Vitejte v baroku! 4" na jehoz konci nachdzi nejvétsi piinos Vlacilova filmu v ,, nalezeni
nové audiovizuality historického Zanru, ktera filmovy obraz i jeho zvukovou stopu
vymanila z pout vytvarnych a hudebné-zvukovych tradic napojenych na konvence 19.
stoleti. “*®
Po tfech letech prace reziséra a FrantiSka Pavlicka na scénafi, pfiSel do kin

v listopadu roku 1967 druhy historicky film Marketa Lazarovd,* zpracovany podle

stejnojmenné piedlohy Vladislava Vanﬁ’:ury.50 Scénaf se ale kompozi¢né od romanu lisi.

“ Nové pojeti historického filmu dale podpofil Oldtich Dan&k ve filmu Spanild jizda (1963),
Kralovsky omyl (1968) nebo Hynek Bocan ve filmu Cest a sldva (1968).

*® HANUS, Milan: Podoby Frantiska Vidcila. 1. vyd. Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav, 1984, s.
13.

“® Tamtéz.

*" Postihl v ndm analyzou n&kolika malo scén charakter celého snimku.

*® KOPAL, Petr (ed.): Film a déjiny. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2004, s. 195. ISBN
8071066672.

'/ knize Panorama ceského filmu srovnava Zdengk Hudec v kapitole o historickém film velikost
Markety Lazarové se snimky svétového ohlasu. Bergmannovou Sedmou peceti (1957) nebo
s Andrejem Rublevem (1966) Andreje Tarkovského.

% Dobové se film setkal se snimky: Hoii, md panenko (1967) Milose Formana, Sedmikriskami
(1967) Véry Chytilové nebo Navratu ztraceného syna (1967) Evalda Schorma.
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Vancura vtahuje ctenafe do piibéhu komentdfem, VIA&Cil s Pavlickem vyuzivaji
subjektivniho zobrazovani, kdy divak vnima udalosti ofima jednotlivych postav.
Spole¢né zasahli rovnéz do jednotlivych slozek filmu a povysili je na rovnocenné
vyrazove prostiedky se silnym emotivnim ¢inkem.™ Film také oproti romanové fabuli
meénil Casové a prostoroveé vrstvy, vyuzival retrospektiv, reminiscence ¢i podvédomé
asociace Vv rychlych zabérech, spojenych rytmem filmového vypraveéni.

Znacnou roli hraje ve filmu prostiedi piirody, které nechava rezisér zit svym
vlastnim zivotem a stava se tak spoluaktérem cetnych dramat. Diky své syrovosti
zanechava mnohdy tu nejintenzivnéjsi stopu na obrazové podobé filmu. Jeji soucasti se
stavaji postavy a snimani ru¢ni kamerou, které divakovi umoziuji bezprostiedni
podileni se na herecké akci. Vedle toho je uplatnéna celd dal§i fada kamerovych
pohybli, mnohdy v ramci jednoho zabéru do té miry, Ze se obsah ocitd na hranici
Citelnosti. Jako exemplarni ptiklad je uvadéna sekvence bloudéni Kristiana po prohnané
bitvé Kozlikovcid s Pivovym vojskem, ktera sugestivnim kamerovym snimanim
evokuje dramatické momenty.* Ty jsou podpofeny hudbou Zdeiika Liska, dvorniho
Vlacilova skladatele. Pro film zkomponoval hudbu zcela oprosténou od v§i popisnosti a
historické navaznosti, pfitom souznici v pfesném kontrapunktu s vizualni a akustickou
slozkou filmu. Dulezité misto zastavaly lidské hlasy a bici néstroje, Castokrat spojeny
personifikaci hlavniho hrdiny.

Jeden nejpodstatnéjsi rys tohoto filmu ale nacrtl Jan Kucera: ,, VSemi vyrazovymi
prostredky a postupy — stavbou déjii, svételnym a optickym pojednanim, formulaci
zvuku i dumysinou skladbou usiluje VIacil o to, aby zmarnoval prirozeny divacky pud
identifikovat redlie, které mu film prinasi. V bdsnické rezonanci s dilem se divik
odlucuje od vymezenosti veci. Pod vlivem tohoto basnického vytrzeni presahuje lidské
konani obzor individua a ztraci casovy rozmer. Rodi se mytus. “53 Jaroslav Bogek se
piidava k rad€ Ceskych kritikli, kteti byli Vlacilovym filmem ohromeni a povazovali
Marketu Lazarovou za dosavadni vrchol ndrodni kinematograﬁe,‘r’4 jak v méfitku

uméleckém, ideovém, tak i produkénim. ,, Mnohé, co bylo pred nim, jevi se mensim, a

* Srovnavaci studii se podrobné zabyva SKAPOVA, Zdena: Literdrni a filmovd podoba Markety
Lazarove. 1998, s. 7-21., ktera byla napsana jako tivod ke kniznimu vydani scénate filmu.

%2 PRADNA, Stanislava, SKAPOVA, Zdena, CIESLAR, Jifi: Démanty viednosti: cesky a slovensky
film 60. let: kapitoly o nové viné. Praha: Prazska scéna, 2002, s. 98 — 99. ISBN 8086102173.

¥ KUCERA, Jan: Krize historického filmu?. Film a doba, 1969, ro¢. 15, &. 8, s. 430

* Marketa Lazarovd se méfila s Kachyhovym Kocdrem do Vidné, Jasného Vsemi dobrymi roddky a
Formanovym filmem Ho#i, ma panenko.
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mnohé, co bude po ném, bude se muset mnohem usilovnéji dobirat hodnot

¢

opravdovosti.“> Ve stejném textu ale také kritizuje sloZitost filmu, nedostatedné
vedeni nebo roztahané linie vypravéni.

Jesté téhoz roku 1967, uvedl Frantisek VI1acil sviyj dalsi historicky film, Udoli vcel.
Na rozdil od dvou pfedchozich, nevznikl z literarni piedlohy, ale na zakladé scénare
Vladimira Kornera, ktery byl velmi blizky Vlacilovu pojeti historie 1 filmu. SpiSe nez
S historickym  kontextem, odkazoval k duchovnimu a politického rozpolozeni
systému 60. let.

Podobou Udoli véel nenavazovalo na poetiku Markéty Lazarové, spise se svou
ideologii hlasilo k Dablové pasti. Prezentovalo se v nevidané jednot& obrazového stylu
a v presném hudebnim rytmu. Pfibéhovée se natoceny film jevil vice uzavieny a sdélny,
vyuzival ale velmi podobnych motivi.>” V &em se ale oba filmy ztotoZiuji, je ,, metoda

b.“*® Tuto podobnost miize Gustav

ztvdrnéni, charakter rukopisu a vyjadrovaci zpiiso
Francl popisovat i diky tomu, Ze po nakladné Marketé Lazarové, se vétSina rekvizit
pouzila v Udoli véel a mohla tak piebrat nékteré vytvarné motivy.

Udoli véel bylo spolu s Markétou Lazarovou mnohokrat poméfovano. Tim, Ze se
v ni Vlacilovi podatilo pfesdhnout jak estetické 1 kulturné-spole¢enské hodnoty doby,
tak divéci ¢ekali od Udoli véel vic. Dobové kritiky vyvrcholily az apelem na snimek za
jeho stereotypnost, izolovanost postav nebo nedtslednost zpracovaného tématu: ,, Proti
filmu svedci nejpriikaznéji jeho uhrnnd struktura, narustajici disproporce mezi tim, co
meélo byt a chtélo byt Feceno komplexné, vsemi slozkami filmu, a mezi tim, co doslova
film Fika.“*® Clanky v tisku navic mluvili o zmé&né Vlagilovy poetiky tim vice, &im si
piipoustéli nemoZnost ptekonani onoho dila vrcholného.

Prvnim Vlacilovym barevnym hranym filmem byl psychologicky piib¢h
z pohrani&i, Adelheid (1968), odehravajici t&sn& po konci valky.*® Spoluprace

% BOCEK, Jaroslav: Na okraj Markety Lazazové. Film a doba 13, 1967, €. 11, s. 527.
® BOZOK, Jozef: Vancura prebdsnény. Film a divadlo 11, 1967, &. 24, s. 8. nebo BOCEK, Jaroslav:
Na okraj Markety Lazarove.s. 580.
> Marketa Lazarova, se ma stat Kristovou nevéstou, aby vykoupila Lazarovy hiichy. Stejny motiv
hraje stéZejni roli ve filmu Udoli véel, kde Ondiej z Vlkova (Petr Cepek) musi vykoupit vinu svého
otce dozivotni sluzbou Panné Marii a fadu némeckych rytiia. Pfedhozeni dopadeného Rotgiera
pstim, rvacka Ondfejova pfitele Armina s uhlifi,...
*® FRANCL, Gustav: Udoli véel. Pozndmka k herecké stylizaci. Film a doba, 1968, &. 3, s. 143.
% BROUSEK, Antonin: Uzce specializovany univerzal. Listy, 1968, &. 4, s. 10. Nebo FRANCL,
Gustav: Udoli véel. Pozndmbka k herecké stylizaci. Film a doba, 1968, €. 3, s. 143.
80 K tématice pohraniéi, se autofi v riiznych &asovych etapach vraceli. Jifi Krejeik ve Vsi v pohranici
(1948), Otakar Vavra v Ndstupu (1952).
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s Koérnerem pfinesla v tomto pfipad¢ téma odkazujici na soucasnost, které prolomilo
obvyklé stereotypy ve vypravéni, kdyz ukazovalo, jak S$patné Ce$i zachazeli
v povaledném obdobi s Némci.”' Takovéto zobrazeni mélo také za nasledek, Ze se
Vl1acil musel, od celoveéerniho filmu na nékolik let odmlgel.

Do obrazu se ve filmu zapojuje prace s barevnosti, jiz vénuje rezisér znacny
prostor. Hned v uvodu filmu, pisobi napiiklad hnéda puda podzimniho pole
Vv zapadajicim slunci teple a kontrastuje tak s Némkami, jez obleceny celé do cerného,
vypadaji jako vrany na poli. Mlzou naznacovat jak truchlivy okamzik, tak mozné
nestésti. Vyrazné ve snimku pusobi Uldrichova kamera, spfiznéna s emotivni skladbou
filmu, ktera vstupuje do vztahu dvou lidi, ktefi se nemohou dorozumét. Peter Hames
nachazi v tomto Uldrichové zplisobu interpretace paralelu se snimanim kazdodennich

&innosti postav v dilech Antonianiho.®?

3.2 Shrnuti

Jiz Vlacilovy filmy v armadnim filmu vykazovaly zjevnou obrazotvornost. Od
filmu Sklenénd oblaka (1958) jde pozorovat silné rozvijeni vytvarné piedstavy nad
dilem, které vrcholi uméleckou zralosti ve filmech Udoli véel (1967) a Adelheid (1969).
Zatimco v Holubici (1960) si V1agil ovéfoval své vytvarné schopnosti, uz v Dablové
pasti (1961) a Marketé Lazarové (1967), dokazal zformovat originalni poetické obrazy
mezinarodni urovné. U filmt koncem 60. let mizeme také mluvit o VIaciloveé stylové
vyvazenosti a autorské Citelnosti. Zajimavou tezi ale rozviji Peter Hames, ktery
oznacuje Vlacilovu autorskou vizi konce 60. let, za pesimisticky realismus. Doklada to
argumentem: ,, V kazdém z jeho poslednich filmii 60. let nékdo zemie. “®® Jasné se s jeho
tezi souhlasit neda, je ji ale mozné u Vlacila chdpat v roviné deformace cloveka
zptisobenou kulturnimi a ideologickymi konflikty.

Vlacil se ve svych filmech zaméfuje spiSe na vytvarny obraz, nez praci s herci.
Prostfedi si v jeho filmech Zije svym vlastnim zZivotem a autorska motivace dosahuje
znaéného ozvlastnéni skutecnosti: ,, V' mych filmech je ale atmosféra casto v roviné

viastniho deéje. Volbu slov i ndladu u cloveka oviiviiuje jista zvlastni atmosféra —

81 Této tématice se prvné vénoval Karel Kachyiia s Janem Prochazkou v Kocdru do Vidné (1966).
82 HAMES, Peter: Ceskoslovenskd Novd vina. Praha: KMa, 2005, s. 87. ISBN 9788073095802.
63 s

Tamtéz.
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napriklad podvecer, dést nebo snih. Atmosféra je proto podstatnou sloZkou filmove
specifiky, protoZe casto je v piibéhu na virovni toho, o cem se hraje. “®* Takové misto
zastupuji ve Vlacilové tvorbé zabéry oblohy, které jsou opakujicim se motivem
podporujici atmosféru. Nejsilné€ji je zpravidla vnima dité.

Specifickou vizualni podobu filma, ale do zna¢né miry ovliviioval tym
spolupracovnikti, ktefi se na filmech podileli. Kamerami, scéndristé, skladatelé hudby
nebo také i vytvarnici. Kameramany VIa¢il rdd ménil, a to i presto, ze v jeho filmech
nachazime jednotny vizualni styl. Jan Cuiik natacel lyrickou Holubici, Rudolf Mili¢
barokni Ddblovu past, Bedfich Batka Marketu Lazarovou, Frantisek Uldrich obrazové
tradiéngjsi Udoli véel a Adelheid.

Vlacilovu poetiku do konce 60. let rozsifil o podstatny rozmér také scénarista
Vladimir Kérmner. Pracovali spoleéné na Udoli véel a Adelheid. Oba autofi k sobé méli
blizko pfedevsim diky historickym tématiim, kterym se vénovali a atmosférou ve svych
dilech, s niz nakladali ve sféte estetického citéni. Také adaptace velkych filmovych dél
byla pro Vlagila typicka.®

Stésti mél V1acil rovnéz na svého dvorniho skladatele Zdetika Lisku. Ten prokazal
své schopnosti jiz ve spolupraci s Karlem Zemanem (Vyndlez zkdzy), Jifim Krej¢ikem
(Probuzeni, Vys$si princip), Janem Svankmajerem (Leonardiv denik) nebo Jurajem
Herzem (Sbérné surovosti, Spalova¢ mrtvol), kde rozvijel svou ptedstavu o hudebnich
obrazech, zaloZenych mnohdy na jinotajnych motivech a symbolech. Opé&tovné se
vracel k hudebni stylizaci redlnych zvukd a vyuZzival klavesovych néstroji (klavir,
cembalo, elektrofonické varhany, celesta) nebo bicich nastroji spolu s harfou. Ve
Vlacilovych filmech klade Liskova hudba diraz na barvu a charakter jednotlivych
zvukl a doplituje rezisérovu piedstavu, o slovu, jako o okrajovém vypraveécim principu.
Spoluprace trvala od prvniho celovecerniho filmu, Holubice a pokracovala pies
Marketu Lazarovou, pro niz napsal LiSka podmanivou partituru, ktera pusobi
samostatné od ptfimych d&jovych sekvenci, az po Stiny horkého léta.

Zasadnim &lovékem byl pro spolupraci i vytvarnik Theodor Pisték.®® Od Holubice

spole¢né s VIacilem pracoval skoro na vsech filmech: ,,Béhem prace mi Viacil rekl:

8 ZAORAL, Zden&k: O filmové specifice a obrazu historie. Film a doba, 1978, &. 5, s

% Vétiina vyznamnych filmi v 60. letech, vznikala na zékladé literarni piedlohy. Alfonz Bednar
SInko v sieti (1962), Ladislav Grosman Obchod na korze (1965), Bohumil Hrabal Ostie sledované
vlaky (1966), Jan Prochazka — Kocdr do Vidné (1966).

% Dvorni krej¢i Milode Formana, ktery za film Amadeus (1984) dostal Oscara.
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Kdyz uz délas na Holubici tohle, udélej taky kostymy. Ja povidam: Clovéce, ja viibec
nemam poneti, jak. O téhle profesi nic nevim! A on mi tenkrat rekl: Prosim te, vzdyt
tam jsou dvoje dZiny a jedno triko. A tim to zacalo. Pak prisla Ddblova past, ale

. C 67
v§echno bylo vlastné pripravou na Marketu Lazarovou.

" GAIDOSIK, Petr (ed.): Marketa Lazarova: studie a dokumenty. Praha: Casablanca, 2009, s. 327.
ISBN 9788087292006.
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4. PROMENA POETIKYCH PRVKU V OBDOBI NORMALIZACE

Viaciluv vybér filmovych latek za normalizace byl omezeny. Normalizatofi
definitivné piebiraji kontrolu nad filmovou produkci v roce 1973 a povoluji tvorbu
pouze v ramci nov¢ stanovené koncepce. VIacil na tuto situaci reagoval hledanim
vhodnych literarnich ptedloh, kterymi chtél alespon caste¢né reflektovat dobu. Lze u
néj také zpozorovat pirechod na méné komplikovanou tématiku, kterd vyhovovala
normalizatory nastolenému ideovému 1 estetickému sméru. Nepostradala vSak autorsky

rukopis nebo vice vrstevnatost témat.

4.1 Normalizaéni filmy

Dym  bramborové naté (1976) vychazi z literarni ptedlohy rezimem
protéZzovaného Bohuslava Rihy, Doktor Meluzin,® z néhoz si VIagil se scénaristou
Véclavem Nyvltem a za neuvedené spoluprace Vladimira Kérnera,® pfevzali jen
nékolik méalo motivi. Spolecné zachovali zavéreCnou cast knihy, jméno hlavniho
hrdiny nebo nazev vesnice, které vyjadiuji metaforu vici piibéhu a pietavili praimérny
socrealisticky ptibéh v plisobivy bilancujici obraz jednoho lidského Zivota. VI1acilav
doktor ma s Rihovym doktorem Meluzinem také stejnou Zivotni zkusenost — odchod
zZ ciziny a také od manzelky v roce 1968. Hleda z této prohry nadosobni vychodisko a
jeho osobni zklaméni je pro né¢ho varovnym signalem, ktery se ozve vzdy, jakmile se
Iékat ocitne v pokuSeni, aby Ié¢il rany svého srdce jistym zasahovanim do osudi
druhych.

V roce 1977 natadi V14gil podle scénafe Jitiho Kiizana™ film Stiny horkého léta.
Dobrodruzny piibéh s westernovym schématem, odehravajici se v 1ét€¢ 1947, jehoz
ustfedni linie sméfuje ke stietu sedladka Ondry Barana (Juraj Kukura) se skupinou

banderoveid,” ktefi se objevi na jeho rozlehlé usedlosti.” Tuto povale¢nou kapitolu ale

% RIHA, Bohumil: Doktor Meluzin. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1973. ISBN 313908540.

% Neuvedeni Vladimira Kérnera v titulcich filmu, zap#igilo autorsky rozchod s Frantiskem V1agilem.

televiznim inscenacim a dostal Ceského Iva za nejlepsi scénaf roku za film Je tieba zabit Sekala
(1998).

™ Banderovci jsou prisludnici oddilti tzv. Ukrajinské povstalecké armady, ktera pod vedenim

Stepana Bandery pisobila po 2. svétové valce zejména v Polsku a na Slovensku

"2 Stiny horkého Iéta se vraceji do doby, ktera se pozdg&ji vénovaly filmy jako Zdnik samoty Berhof
(1983) Jititho Svobody, Je tieba zabit Sekala (1998) Vladimira Michalka nebo Zelary (2003)

Ondfieje Trojana.
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Peter Hemes interpretuje spise jako paralelu s okupaci roku 1968 nebo protifasistickou
alegorii a diva se na ni ze strany hrdiny, ¢eliciho okupaci. Jeho vykladu ve filmu
nahrava vytrvald mlGenlivost banderovcd.”® Tuto motivaci ale V1agil vysvétluje
nasledovné: ,, Skupinka banderovcii zde zosobnuje temnou silu, jejiz rozmer je tim veétsi,
¢im méné o ni vime. Kazdy dialog postavu jistym zpusobem upresinuje. To se mi moc
nehodilo. Potieboval jsem je dostat blize ke zvéFi, jejiz reakce je nevypocitatelnd. “™
Pfizna¢nou paralelu snimku vykazuje jeho nasilné vyvrcholeni s filmem Strasdci
(1971) Sama Peckinpaha, ale stim rozdilem, Ze Vlac¢ilova hrdinu nakonec okupanti
Znici.

V roce 1979 natoc¢il VIacil dilo zcela jiného zénru: zivotopisny film o ceském
skladateli Antoninu Dvorakovi Koncert na konci léta podle namétu scénaie Zdetka
Mahlera. Nez o biograficky film, jde spiSe o volné variace na dvofakovské téma,
v némz hraji nékteré momenty jeho Zivota dulezitou roli v kontextu doby. Ptib¢h se
odehrava ve tfech casovych rovinach, a to od pusobeni Dvoridka jako violisty
v orchestru Prozatimniho divadla, pfes lasku k Josefiné Kounicové, az po obdobi
vzestupu, béhem néhoz se mu dostava lukrativni nabidky z Ameriky. Pfibéh proto
pusobi spise jako psychologicka sonda do Dvorakovy povahy, do které zasahuje
postava tajemného posla, kterd si objedndva Rekviem. Tento motiv je vypljceny
Z Mozartova Zivotopisu, ktery pozdéji Milo§ Forman cely zpracoval do podoby filmu

Amadeus (1984), kterému nelze upiit mnohé podobnosti s Vlacilovym filmem.

41.1 Vytvarné pojeti

Renomovany doktor Meluzin, pfichazi na venkov po rozchodu se Zenou, ktera
zUstala v zahranici. Do Vétrova se vraci po tficeti letech jako do své ,krajiny détstvi®,
je pfiznac¢na samotnym ndzvem filmu a také vstupnim zdbérem, v némz se prochazi
sychravou podzimni krajinou. (Obr. 1.) Tato obrazovd kompozice svymi Sedymi
barevnymi odstiny definuje vnitini stav Meluzina. Barva navozuje atmosféru v celé
délce filmu a pfili§ se neproménuje. Tim jak se ale pokousi zachytit naladu piib&hu,

plsobi aZ impresionisticky. Pro film je také pfiznacné, Ze ponurou krajinou nepronikne

" HAMES, Peter: Ceskoslovenskd Novd vina. Praha: KMa, 2005, s. 273. ISBN 9788073095802.
™ Prvni interview s reZisérem vitézného filmu. Dikobraz 34, 1978, ¢. 33, s. 4.
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ani na okamzik slune¢ni svétlo. Poté co ale zemie t€hotna Markéta Zitova, k niz
Meluzin chova otcovsky vztah a manzelim Kodetovym svéti do péce jeji dite, prejde
jednim zabérem film do jarniho obdobi, symbolické polohy doktorova nového zivota.

Zcela klicovou sekvenci filmu je, kdyzZ Meluzin veze po porodu Marketu do
nemocnice. Pfevoz mu komplikuje dést a pfed nim jedouci nakladni viz. Kdyz
Markéta v sanitce zemie, vychdzi doktor z auta a jeho vypnuty vnitini stav se odrazi se
a tmavé nebe, které jsou dany do protikladu s rozjasnujici bilou barvou a svétly sanitky.
Vybrany kolorit situace pisobi tajemnym az skliCujicim dojmem osamocenosti
Clovéka. Okolni stozary a pustd krajina dotvaii metaforickou rovinu doktorovy
beznadéjné situace, ktera vrcholi neCekanym spusténim houkacky v sanitce. Meluzin
Kk ni dodava: ,,Néceho jsem se dotkl a nevim ceho.*

Diulezitym posuvnym prvkem déje je postava hrobnika (Véclav Lohnisky),
s kterou se Meluzin potkava hned po svém ptichodu do vesnice. Stoji na druhé strané
barikddy a zamérné prohlubuje svou dulezitost v piibéhu sousedstvim hibitova se
sportovnim hfistém. Meluzin se chodi na hibitov Casto prochdzet a stihaji ho tam
vycitky své manzelky nebo vzpominky na minulost. Pfizna¢nou situaci tomu tvofi
zabér, ve kterém se doktor pohybuje v aleji opadanych stromti smérem ke kamefte, za
nim stoji marnice a kiiZ a mimo obraz zazniva kiik déti z vedlejSiho htisté. (Obr. 3.)
Jedna se také o jedinou ¢ast filmu, kterd dava prostor k pouziti Siroké $kaly barev, od
nichz se cely film soustavné distancuje.”” V zébéru je tmavéa kira stromi, dvefe
marnice a kiiz postaven do kontrastu proti svétlé barvé ndhrobki nebo cesty, jez spolu
S pokiikem déti z hfiSt¢ vytvaii pfiznacnou situaci, v ramci vystavby piib&hu.
Zminovany zabér pii tom neodkazuje na hlavniho pfedstavitele filmu, modifikuje ale
spiSe prostiedi venkova a jejich obyvatel.

Ve Stinech horkého léta je naopak nutné zohlednit vystavbu ptibéhu na
westernovych prvcich, kterd se odrazi na vytvarné strdnce filmu. Hrdinu zapadu
nahradil hospodar Ondfej Baran a jeho kostym je vytvarné pfiznacny jak Zéanru, tak
také k prib&hu. Kosili ma bilou v barvé svétnice, klobouk a vestu v cerné barvé dieva
staveni a bézové kalhoty jsou spojeny s barvou zemé& a symbolem cesty.

Casoprostorova metafora v podobé cesty prostupuje celym filmem a tvoii spojnici mezi

> Ve snimku jsou variovany odstiny ¢erné, $edé nebo hnédé, které v této kombinaci asociuji touhu
po odpocinku, hledani domova, vaznost nebo také odkazuji na smutek.
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usedlosti Ondieje Barana a nejmennym méstem. M¢sto je vytvarné pojato jako
pohadkovy prostor s iluzivnim zdmkem, do kterého Ondiej Baran vykona cestu celkem
sedmkrat. Jednu z jeho cest ve mésté¢ symbolicky dopliiuje zed’ s biblickym motivem
JeziSe, ktery by se mohl vykladat jako Jezi§ modliciho se pfed blizicim se utrpenim.
Pokud by tato interpretace byla spravna, odkazuje vytvarna stranka na nasledny zbytek
déje, ve kterém bojuje osamoceny Ondfej Baran proti pétici banderovct, ktefi ho
V nerovném boji zabiji.

Ondfejiv kostym je déle rozehran v noci pfed Cinem, kdyz sedi proti zrcadlu
osvétlen svici. (Obr. 4.) Oblecen je do bilé koSile jako do rakve a pfemysli o svém
zivoté. Ram zrcadla slouzi jako vhled do budoucnosti nebo také jako duchovni ptiprava
na predvidanou smrt. Poté co se rozlouci se svou manzelkou a synem, pohlti obraz tma,
ve které se za pomoci ptidavného osvétleni odviji kone¢na ¢ast ptib&hu.

Stiny horkého léta podtrhuje westernové schéma. Diraz je kladen na symboliku
(vody, zbrani, cesty) a prostfedi, které nechava vyniknout prvkiim zapadniho ptib&hu.
Potvrzuje to naptiklad situace, v niz je Ondiej Baran vyveden na dvir domu a je mu
odebrana zbran banderovci. (Obr. 5.) V klasickém pojeti westernu, by se na takto
snimaném misté odehravala prestielka, v ramci tohoto ptibéhu ale situace znaci
prohloubeni Ondfejovy samoty. Vyrazné je na ni také nasviceni, s kterym se po cely
film zfeteln€ pracuje. Pfirodni svétla exteriéri a pfidavna svétla interiéri jsou pouzita
tak, aby snimany objekt vrhal vlastni stin.

Uvodni zabéry Koncertu na konci léta pfedznamenévaji cely ptibéh, stejné tak jako
je tomu v ptipad¢ dvou pifedchozich filmii. Na rozdil od nich ale v tomto piipadé
zabeéry funguji jako jadro celého piib&hu, které je vypravéno v retrospektive. Predchazi
jim bily titulek v ¢erném pozadi ,,Ustfedni ptijéovna filmii Praha uvadi“ a par vtefin po
ném nasleduje ndzev filmu. Oba titulky jsou graficky velmi stylizované a signalizuji, Ze
neuvadi klasicky zZivotopisny film. Tomu dominuje siroka skala barevnosti, ktera se ale
Vv poloving filmu znaéné odliSuje. Jeji prvni pojeti uvadi situace, v niz Antonin Dvoiak
diriguje v Americe. Scéna je barevn¢ znacné¢ utlumena, nevyrazna a navozuje do
pteklenuti druhé poloviny spiSe Dvotdkiv sugestivni pocit. Ten je uvozen scénami
Vv interiérech, které svym jednotnym upofdddnim prostoru pisobi stylizované a Spatné
se v nich orientuje. Postradaji totiz tradi¢ni znaky Zivotopisného filmu, které by plnili

funkci identifika¢nich bodl. Scény nejsou také nijak zvlast osvétleny a tim jsou
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barevn¢ utlumeny. (Obr. 6.) V druhé ¢asti jsou barvy rozjasnéné, také proto, ze je déj
posunut prevazné do exteriéru.

Vytvarné strance dominuje situace setkani Antonina Dvoiaka s ¢lovekem, ktery si
objednal Rekviem. Ceka Vv jedné z mistnosti jeho domu u klaviru, jsou pied nim
postaveny svice a prostor je znacn¢ potemneén. Kdyz spolecné vystupuji ze dveti domu
na dvir, ktery prolne proud svétla, otevira se vstup do zahrady, ktery je alegorickou
rovinou setkani se smrti. (Obr. 7.) Nemoznost Dvorakova tniku od zkomponovani této

skladby a také od smrti zna¢i zamc¢eny vychod ze zahrady.

41.2 Kamera

Prvni zabéry Dymu bramborové naté jsou zcela emblematické a predesilaji
filmu v symbolické i sémantické zkratce podstatné sdéleni, vztahujici se k celku dila.
Titulkovou c¢ast VIacil vynechdvd a vtahuje divdka do dé&e rozhovorem doktora
Meluzina se svou manzelkou. Ten neni sniman klasickym pouzitim pohledi a
protipohledu, ale zabiran v polocelku, kdy je popiedi ostré a pozadi rozostiené. Situace
je nasledné vysttidana velkym celkem, ktery posouva d¢j ptibéhu do podzimni krajiny
Vétrova. (Obr. 1.) Jeji barevnost a atmosféra navozuje charakter snimku a zachdzeno
sni je vyznamotvorn¢ vuc¢i piibéhu. V nésledujici titulkové sekvenci je pouzita
subjektivni kamera, ktera kopiruje Meluzinovu jizdu sanitkou do Vétrova. Tento zabér
je v ramci ptib&hu velmi cennym a zopakovan je zavérem filmu.

Nezanedbatelné je pro film kamerové provedeni situace, kdy je Markéta
V sanitce pievazena do nemocnice. Ve zrychleném tempu jsou prostiithdvany detaily a
polodetaily na vyrazy postav a na také na pohled Meluzina, ktery je subjektivné veden
ze sanitky skrz mokré okno. Pohybujici se ram, pouziti ru¢ni kamery nebo také pohled
zrcatkem auta do zadni Casti vozu, dokladd doktorovu starost a vnitini neklid. Ten je
nasledné prostithnut dlouhotrvajicim celkem ke krajnici vozovky, kde Meluzin se
sanitkou zastavil. (Obr. 2.) Zdramatizovand atmosféra kone¢ného zabéru je podpoiena
hudbou, barevnosti a také vzhledem prostredi.

Kamerové provedeni Koncertu na konci /éta vyrusta z dobové tradice o podobé
zivotopisného filmu. A to piedev§im =z obrazovych konvenci a stereotypl

Vv kompozicich zabérii a ve zplisobu snimani hlavnich postav. Kamera je pfevdzné
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statickd a prostorem se pohybuje s postavou. Nevykazuje zadné slozité zabéry, jsou ji

charakteristické pohyby jizd, otd€eni o 360° nebo piiblizovani se k postave.
Neopomenutelnd je svym provedenim scéna, kdy se Antonin Dvordk setkd

s ¢lovékem, ktery si u ného objednal Rekviem. Snimand je v polocelku a nésleduje ji

dlouhy zébér z jetabu, kopirovany pohybem postav do zahrady.

41.3 Zvuk a hudba

StéZejni hudebni motiv Dymu bramborové naté se vztahuje Kk postavé doktora
Meluzina a zastava stejné¢ emblematické misto jako prvni zabéry filmu. Od chvile co
hudba doprovodi doktora do Vétrova, je s nim déjove spjata jako vzpominka na détstvi.
Puisobi na divaka svou hravosti, nékdy v ramci pfibéhu vyznava az tajemné, evokuje ale
pfedevs§im rozvzpominani se hlavni postavy. V ptibéhu se prolina také ve spojeni s pani
Pavlou Kodetovou, jejiz pfitomnost doktorovi néco nedefinovatelného piipomina.
Z ticha se naptiklad hudba rozezni ve chvili, kdy mu nabizi livance a ty mu evokuji
situaci, jak je pfipravovala jeho maminka.

Touto veskrze jednoduchou melodii dosdhl Zden¢k LiSka maximalniho mozného
ucinku, ale také stylové jednoty a kompaktnosti hudby paralelné k prostiedi a
jednotvarné posloupnosti dnti, v nichz se celé drama odehrava. Z dirazu na kazdou
uplynulou sekundu, navic t&€zi zaveérecna situace, ve které Meluzin prevazi Markétu do
nemocnice. Teprve se zmlknutim stdle se opakujici hudby nastane ticho, které znaci
Markétinu smrt.

Vyrazné film ovliviluji pasaze ticha, zvuky zvitat a ruchy prostredi, které vykazuje
celd LiSkova tvorba do poptedi. Neopomenutelny je také osobity hlas Rudolfa
HruSinského, ktery dava vyznit dialogim. I pfesto, Ze se projevuje jako uzaviena
postava, u které je verbalni projev vyrazné¢ monologicky, dotvari svym hlasem souhru
mezi zvukovymi slozkami.

Stiny horkého léta jsou oprostény od dialogli a hudba se proto stadvd rovnocennym
viceméné jen na dvou vzajemné kontrastnich polohach. Prvni, exponovanou hned
s titulky, tvofi signalni motiv trumpet s vyraznym vzestupem a opakovanim tont. Uz
vném je latentné¢ predznamenano budouci nebezpeci a minuty tisnivého napéti,

sdileného nejen napadenymi, ale 1 samotnymi banderovci, z nichZz jeden nutné
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potieboval lékaiskou pomoc. Druhou cast tvoti LiSkovy oblibené stylizované zvuky
realného prostiedi, snimanych s iredlnym dlouhym dozvukem. V nich je koncentrovana
tiha uzkostlivé prozivaného a opakovanymi figurami neuprosné¢ odméfovaného casu,
Vv nichz se prolinaji ¢asové dimenze protagonistii piibéhu na platné a délkou filmu
prozivanym divakem v kin¢.

Postava Antonina Dvotéka je v Koncertu na konci léta definovana skrze hudbu. Ta
doprovazi ptredevsim skladatelovo rozvzpominani se na situace, které se uz davno
udaly a on sam nevi, zda byly skute¢né. Ustfedni, opakované se vracejici myslenku
Vv podobé Rekviemu, s jeho typickym ¢ty tdnovym motivem, tvoii pocateCni téma
celého filmu. Staré udalosti jsou doprovazeny bez hudby a nechéavaji tak vyznit

monologiim a hereckému hlasu, jehoz barvou film ozvlastiiuje hlas Josefa Vinklare.
4.2 Shrnuti

Tvorba Frantiska Vlacila v obdobi normalizace navazuje na silné estetické prozitky
z vytvarného uméni a hudby. Prameni ale také z literarnich latek, které se od
historickych naméta 60. let posunuly smérem k reflexi doby, konkrétné u filma Dym
bramborové nate a Stiny horkého léta. Tento ptechod piredznamenal jiz posledni film
60. let, Adelheid, po kterém nastala proména pfistupu k filmové postavé a v
drobnokresb& povahy ¢lovéka.”

Vytvarna stranka u filmu Dym bramborové naté a Stiny horkého léta na sebe
vzajemné odkazuje, Koncert na konci léta se od nich svou stylizovanosti naopak jasné
odlisuje. Nedosahuje také takového vnitini napéti a sugestivity zpracovani. V autoroveé
tvorbé& patii k tém nejvice pfistupnéjSim a nejsrozumitelnéjSim diliim. Nepouziva zadné
technické finesy, ani nadro¢né vypravécské postupy — ve svoji podobé plisobi jednoduse
a proste, jako samotny hlavni hrdina.

Po vytvarné strance vSechny filmy Sjednocuje pouziti ozvlastiujicich kratkych
vizudlnich pfedstav mimo d¢jovou linii, které dokresluji sugestivni stavy postav.
Vzpiraji se ale pfesnému vykladu, protoze jejich funkce stoji spiSe na urovni
emociondlni, nez na trovni d¢jové. Pokud se uz ale v d&ji vyskytnou, maji lapidarni

povahu. Naptiklad Markéta v Dymu bramborové naté, utece béhem svého rizikového

"® Pro postavu Adelheid je ptiznatna skryta emocionalita, ktera zabraiiuje jednozna&né interpretaci.
Svou uzavienou polohou ztistava dokonce ojedinélym zjevem v Ceskoslovenské kinematografii.
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téhotenstvi z nemocnice do Vétrova a vyvola si tim piedCasny porod. Kdyz lezi ve
smrtelnych bolestech v posteli, vstoupi do jejiho kiiku zabér na kuiatka, podpofeny
svételnym prolnutim.”” Stejn& tak v rozhovoru pani Kodetové a doktora Meluzina
figuruje zabér v podobé piedstavy, ve které se oba libaji. Také kdyz Markéta v sanitce
umira, je Meluzin sniman tak, ze se subjektivné diva na silnici, na niz se Markéta
prohani na motopedu. Obdobné je koncipovana situace ve Stinech horkého léta, kdy
vchézi Ondra Baran do dvefi domu a je vydan na pospas banderovciim. Ve chvili, kdy
je zavalen Cetnymi ranami, je d¢j prostiithnut zabérem na postieleného orla, padajiciho
po stiese domu.” A také v sekvenci Dvoiakovych piedstav pii psani Rekviemu, nelze
spatfovat nic nez logikou blouznéni.

Dulezitym faktorem normaliza¢ni poetiky, je pouziti barevného filmového
materialu. Barevnost VI1agil aplikuje tak, Zze zvySuje miru informovanosti o charakteru
hlavnich postav filmu nebo deformuje realitu i kompozici obrazu. Piebira také
dominantni postaveni hudby, kterd zabirala v priab¢hu 60. let ve Vlacilovych filmech
znatné misto v ramei dokresleni d&e a charakteru postav.”® Pouziti barvy je také na
urovni symbolu a zptisob jejich vyjadieni na emotivni az intuitivni Grovni.

Ve vizualnim feSeni a komponovani zabért zastdva kamera stdle mimotadnou roli,
presahujici polohu angazovanosti technického nastroje. Obrazova kompozice se diky
peclivému vybéru kameramand i v prubéhu 70. let pln¢ ztotoziuje s rezisérskym
zamérem 1 s jeho autorskym pojetim. VyznaCuje se piehlednosti, autenticitou a také
dynamicnosti, v navozeni piimé Ucasti na momentalnim déni. Tyto pfiznaéné prvky
jsou posilovany piedevsim pohyby kamery, zdrzujici se od povinnosti sledovat cely Cas
hlavni postavy.

V normaliza¢nich filmech obratil V14cil také priméarni pozornost od vytvarného
obrazu k hereckému projevu, kterou lze zpozorovat jiz v Dymu bramborové naté. Sdm
rezisér v ramci tohoto filmu potvrzuje zdmérnost separace filmaiskych ornamentli a
slozitych vytvarnych kompozic, pro prostor psychologické drobnokresby hlavnich
hrdint.®® Umélecké prostfedky proto zastupuje gesto, slovo nebo i pohyb herct,

pfetahovan zevniti postavy.

" Vyrazové prostredky, které pouzival VI4&iliv inspirator Ingmar Bergman.

"8 V14&il pouziva v celé filmografii ptaka jako symbolu, pfevazné d&jove uvozeného.

¥ Vysttidana je ale funk&ng, protoze barva sebou nese podvédomé stejny emoéni néboj, jako hudba.
8 MATEJICEK, Zdengk: Dym bramborové naté. Kvéty, &. 18, 1976, s. 38 — 39.
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5. ZAVER

Cilem bakalaiské prace bylo poukdzat na podobnosti a odlisnosti v poetice filmt
FrantiSka Vlacila st. v obdobi normalizace na zadklad¢ jejich srovnani s tviréim
obdobim 60. let. Obdobi normalizace bylo zuzZeno na analyzu filma natocenych v 70.
letech, které plisobi jako jednotny a homogenni celek. Filmim 80. let nebyla vénovana
pozornost, protoze se vyznacuji znacnou nesourodosti a jejich zaclenéni k tématu by
prace znacn¢ presahla bézny rozsah bakalaiské diplomové prace.

Metodologicky bylo ke vSem filmim pfistupovano  prostfednictvim
Neoformalistické analyzy Kristine Thompsonové. Jako dominantni prvky Vlacilovych
filma byly stanoveny vytvarné pojeti, kamera a hudba.

V obou analyzovanych obdobich, vykazuje Vlacilova poetika zna¢né ovlivnéni
obrazovou imaginaci a zdjem o naro¢n¢ vytvarné feSeni snimkt. Tomu byly ve vétSiné
pfipadi podfizeny ostatni filmové slozky, a to ptfedevSim herectvi.®! Vyrazné
vytvarnosti dosahuje Vl1acilova tvorba jiz za doby plsobeni v armadnim filmu a vrcholi
uméleckou zralosti ve filmech Udoli vcel a Adelheid. Zatimco v Holubici si ovéfoval
moznosti lyrického pojiméni obrazovych kompozic a vyznamovou obsaznost symbold,
tak v Marketé Lazarové dostal svou uméleckou predstavu filmového obrazu a rozsitil ji
o0 dramatickou slozku. Jeho dila uzavirajici tvtrci periodu 60. let se vyznacuji stylovou
vyvazenosti, jednotou jasné¢ formulované myslenky a tvarem. V pribéhu 70. let se
Vliacil vzdalil od naroénych historickych latek, a to pfedevSim diky zméné v
dramaturgii po srpnu 1968 a obratil svou pozornost k reflexi doby. Tento piechod
pfedznamenal jiz posledni film 60. let, Adelheid, po kterém také nastala Vlacilova
proména vytvarného stylu, nahrazena detailngjSim piistupem k filmové postavé a
drobnokresbé povahy clovéka. Umélecké prostfedky tohoto obdobi proto zastupuje
gesto, slovo nebo i pohyb hercli, pfetahovan zevnitt postavy. Neopomenutelnym
prvkem se od filmu Adelheid, stalo také pouziti barevného filmového materialu, ktery
zvySuje miru informovanosti o charakteru hlavnich postav nebo deformuje realitu i
kompozici. Pfebira také dominantni postaveni hudby od obdobi 60. let.

Dtlezitym faktorem Vlacilovy poetiky je také kamerové provedeni, které bylo v

prabéhu celého rezisérova tvirc¢iho obdobi ovlivnéno plejadou kameramanti a to i

81 S hercem je zachazeno spise ve vytvarné roving, ktera dodava dramati¢nost obrazu.
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piesto, ze je ve filmech rozeznatelny jednotny vizualni styl. Charakteristickym znakem
60. let je, ze se v ramci jednoho zabéru odehrdvalo vice situaci soucasné a
zprostiedkovani skutec¢nosti, Casto stavala ru¢ni kamery. V 70. letech uz kamera spiSe
ilustrovala d¢j a vykazovala omezeny tviirc¢i vklad pti ozvlastiiovani déje, na rozdil od
predeslé dekady.

Vedle vytvarné a kamerové stranky filmii s minimem dialogi, se dostalo uz od
Vlacilovych zacatkti vyznamného mista hudebni dramaturgii. Spolupracoval prevazné
se skladatelem Zdenkem LiSkou, kterému je typické pouzivani hudebnich stylizaci
redlnych zvukii nebo sestav kldvesovych a bicich nastroji. V prabéhu 60. let toto
hudebni provedeni zastavalo vedle filmového obrazu zcela dominantni misto, které d¢j
neilustrovalo, dosahovalo ale spiSe mimofddné sugestivity a fungovalo také jako
protiklad vici krajin€. V pribéhu 70. let se uz ale jeji hlavni postaveni ptesunulo spiSe

na doprovazeni dé&je nebo charakterizaci hlavni postavy.
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Resumé: This bachelor thesis shows the similarities and differences in the poetics of
film Frantisek Vlacil sr. during Normalization, based on a comparison with the creative
period of 1960°s. Normalization period is narrowed down to the 1970’s movies —
Smoke on the Potato Fields (1976), Shadows of a Hot Summer (1977), Concert at the
End of Summer (1979) and they are all the approached with the Neoformalist Analysis
Kristine Thompson. The work also deals with the comparison of VIacil’s poetics and
takes into account other parts of Czechoslovak cinema.
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8. PRAMENY
8.1 Filmy

Adelheid (Frantisek V1agil, 1969)

Amadeus (Milo§ Forman, 1984)

Andrej Rublev (Andrej Tarkovskij, 1966)

Atentat (Jiti Sequens st., 1964)

Cerveny balének (Albert Lamorisse, 1956)

Cest a sldava (Hynek Bocdan, 1968)

Dopis z fronty (Frantisek VI1acil, 1956)

Dym bramboroveé nate (FrantiSek VIacil, 1976)

Dablova past (Frantisek V1agil, 1961)

Hadi jed (FrantiSek VI1acil, 1981)

Holubice (Frantisek Vlacil, 1960)

Hori, ma panenko (Milo§ Forman, 1967)

Je treba zabit Sekala (Vladimir Michalek, 1998)

Karlovarské promenady (FrantiSek VI1acil, 1973)

Kocar do Vidné (Karel Kachyna, 1966)

Koncert na konci léta (FrantisSek VI1acil, 1979)

Krdlovsky omyl (Oldfich Dangk, 1968)

Krysar (Jiti Barta, 1985)

Leonardiiv denik (Jan Svankmajer, 1972)

Lesy nasich vojenskych prostorii (Frantisek VIacil, 1956)

Marketa Lazarova (FrantiSek VI1acil, 1967)

Mag (Frantisek VI1acil, 1987)

Meésto v bilém (FrantiSek VIacil, 1972)

Mikolas Ales (Véclav Krska, 1951)

Navrat ztraceného syna (Evald Schorm, 1967)

Nastup (Otakar Vavra, 1952)

Pasacek z doliny (Frantisek VI1acil, 1983)

Posadka na stité (FrantiSek V1acil, 1956)

Povest o stribrné jedli (FrantiSek VIacil, 1973)
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Praha secesni (FrantiSek VI1acil, 1974)
Prazsky Odysseus (Frantisek V1acil, 1989)
Probuzeni (Jiti Krejc¢ik, 1959)
Pronasledovani (FrantiSek VI1acil, 1959)
Romeo, Julie a tma (Jifi Weiss, 1959)
Rozina sebranec (Otakar Vavra, 1945)
Sberné surovosti (Juraj Herz, 1965)
Sebeobrana (Frantisek VI1acil, 1958)
Sedma pecet’ (Ingmar Bergman, 1957)
Sedmikrasky (Véra Chytilova, 1967)
Sirius (Frantisek Vl1acil, 1974)

Sklenéna oblaka (FrantiSek VI14cil, 1958)
Skrivanci na niti (Jiti Menzel, 1969)
Sinko v sieti (Stefan Uher, 1962)
Smutecni slavnost (Zden€k Sirovy, 1969)
Spalovac mrtvol (Juraj Herz, 1968)
Spanila jizda (Oldtich Dangk, 1963)
Stiny horkého léta (FrantiSek VIacil, 1977)
Stin kapradiny (FrantiSek V1acil, 1985)
Strasdci (Sam Peckinpah, 1971)

Touha (Vojtéch Jasny, 1958)

Ucho (Karel Kachyna, 1970)

Udoli véel (Frantisek VI1acil, 1967)

Ves v pohranici (Otakar Vavra, 1948)
Vojenska maturita (FrantiSek V1acil, 1956)
Vzpominka (Frantisek V1agil, 1953)
Vynalez zkdzy (Karel Zeman, 1958)

Vyssi princip (Jiti Krejéik, 1960)

Zanik samoty Berhof (Jifi Svoboda, 1983)
Ztracenci (Mikolas Makovec, 1956)
Zelary (Ondfej Trojan, 2003)
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9. OBRAZOVA PRILOHA

Obr. 1.

Uvodni obrazova kompozice Dymu bramborové naté, ktera svymi
barevnymi odstiny definuje vnitini stav Meluzina.

Obr. 2.

Klicova sekvence filmu Dym bramborové naté.
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Jedina ¢ast filmu, ktera dava prostor k pouziti Siroké skaly barev, od
nichz se cely film soustavné distancuje.

Obr. 4.

Ondriej Baran je oblecen do bilé kosile jako do rakve a premysli o
svém zivoté.
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Obr. 5

Zabér, ktery nechava vyniknout prvkiim zapadniho ptib¢hu.

Obr. 6.

Prvni ¢ast Koncertu na konci /éta je barevné utlumena, nevyrazna a
uvozuje Dvorakiiv sugestivni pocit.

Obr. 7.

Kli¢ova situace filmu, ktera je alegorickou rovinou setkani se smirti.
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