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,, Ieba pozdravujem domove a som rad, Ze si.
Tu je ludska radost najcistejsia a mindrak tu nema miesta.
. I4 (1

Preto sa vraciam rad.

Elo Havetta

KAPITOLA 1

UVOD

1.1  Téma a ciel’ prace

Elo Havetta nakrutil za svoj zivot ,,len“ dva celovecerné filmy, Slavnost v
botanickej zahrade (1969) a Lalie polné (1972). Oba st filmologmi radené k
najlep$im dielam slovenskej kinematografie. Z uvodného citatu vyplyva rezisérov
blizky vztah k domovu, o ktorom predpokladame, Ze sa prejavil aj na jeho tvorbe.
Napr., v Slavnosti v botanickej zahrade hovori kiaz Pierreovi: ,, Clovek si cely Zivot
mysli, ze je slobodny vtedy, ked’ sa k nikomu a na ni¢ neviaze a ked sa moze tulat,
kde sa mu zachce. Ale potom to nanho pride, ze sloboda je mat pod nohami kiisok
vlastnej zeme, mat svoj domov, kde sa mozZe vratit. 2 Distribuény slogan Lalii
polnych ,, Pribeh ludi hladajucich domov*® ma obdobny vyznam. V oboch filmoch
najdeme niekol'ko zretelnych rysov duchovnych konotécii, moéZzeme poukazat' na
intertextové odkazy: v prvom filme ide napr. o zinscenovanie JeZiSove] premeny
vody na vino (prvy Jezifov zazrak na svadbe v Kane Galilejskej)*, v druhom, napr. o
parafrazovanie textu Dévera v Boziu prozretelnost z MatiSovho evanjelia® alebo o
pritomnost’ duchovnych piesni. Spojenie témy ,,domov* s duchovnymi konotaciami
nas vedie k tvahe o hl'adani aspektov sakrdlneho Domova v Havettovej tvorbe:
uvedené citacie (a predovSetkym prva, Havettova) navadzaji k archetypalnemu

pojatiu sakralneho Domova a k uvaham o duchovnej ceste — archetypalnej koncepcii

1 HAVETTA, Elo. Dovidenia, domove. In MACEK, Vaclav (ed.). Elo Havetta (1938-1975).
Bratislava : Slovensky filmovy tstav, 1990, s. 12.

2 Slavnost' v botanickej zahrade [DVD]. Rézia Elo Havetta. Bratislava: Slovensky filmovy tstav,
2006. Elo Havetta Collection.

3 Osobny fond Elo Havettu 1926 — 1990. Lalie poI'né. Distribucné fotografie. Slovensky filmovy

ustav, inv. €. 311, sign. V.3/c.

Jn 2, 1 —12. Svité pismo. Trnava : Spolok svétého Vojtecha, 2001, s. 2274, 2275.

5 Mt6, 25— 34. Tamtiez, s. 2145.
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bytia, ktora je obsiahnutd v archaickych mytoch alebo aj v podobenstve O ndvrate
strateného syna.® V tejto praci sa budeme dokladne zaoberat’ len druhym filmom,
Lalie polné. Vzhl'adom na obmedzeny rozsah prace, uprednostiiujeme v ramci
vymedzenej témy podrobny pohlad na jeden film, nez zjednoduseny vyklad oboch
filmov.

Film bol nakrateny v roku 1972, v obdobi normalizacie, kedy sa v
Ceskoslovenskej tvorbe potlatoval prejav duchovnosti na ukor poziadaviek
socialistického rezimu. Film volne vychadza z novely Vincenta Sikulu Nebyva na
kazdom visku hostinec (1966). Nakoniec skoncil v normaliza¢nom trezore a rezisér
sa dostal do znaénych obmedzeni v tvorbe. Riaditel’ Stadia hranych filmov Stefan
Malicek prehlasil: ,, Ni¢ to celé nehovori ani o nas, ani u nas. Nie je to ani ironicke,
ani poetické, ani lyrické... Namiesto polohy zvlastneho v Havettovi previdda poloha
nezmyselného... Vo filme dominuje parazitizmus, nemoralnost, nezmyselnost a
osklivost. '

Jaromir Blazejovsky vo svojej dizertanej praci Spiritualita ve filmu uvadza
tvorcov duchovného filmu, ktorych by sme mohli zaradit’ do ,.kultu®, patri medzi
nich Carl Theodor Dreyer, Robert Bresson, Jasudziré Ozu, Andrej Tarkovskij a
dalsi.® MoZzeme k nim doplnit svetoznamych tvorcov kaukazskej kinematografie,
Sergeja Paradzanova a Tengiza Abuladzeho. V ¢eskoslovenskej kinematografii je
pravdepodobne najzndmejSim predstavitelom tejto oblasti FrantiSek VI1acil. N4jdeme
niekol’ko vSeobecne uzndvanych slovenskych filmov so zreteInymi duchovnymi
aspektmi, predovietkym z obdobia 60. rokov: Organ (Stefan Uher, 1964), Drak sa
vracia (Eduard Greéner, 1967), Zbehovia a putnici (Juraj Jakubisko, 1968), 322
(Dusan Handk, 1969) a dalsie.’ Napriek tomu bolo duchovnym suvislostiam
slovenskej filmovej tvorby venované minimum odbornej pozornosti — autori $tadii

vacSinou na duchovnost’ nazeraji vel'mi vSeobecne alebo okrajovo, neuvazuju,

6 Lk 15,11 —32. Tamtiez, s. 2251.

V nami pouzivanom preklade Svdtého pisma je uvedeny nazov Podobenstvo o mdrnotratnom
synovi. My vsak budeme pouzivat’ pomenovanie O ndvrate strateného syna (taktieZ zauzivané),
pretoze komplexnejsie vyjadruje tému tohto pribehu.

7 MACEK, Viclav. Prekliaty filmar. In MACEK, Véclav (ed.). Elo Havetta (1938-1975). Bratislava
: Slovensky filmovy ustav, 1990, s. 44.

8 BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu. Brno : Centrum pro studium demokracie a kulury,
2007, s. 13.

9 Vyskyt duchovnych aspektov vSak eSte nemusi znamenat’, Ze duchovné suvislosti tvoria
komplexnt rovinu spomenutych filmov. Kazdopadne, v ramci cyklu prednasok a seminarov
Vladimira Suchanka na Univerzite Palackého v Olomouci na tému ,, Baladicnost slovenského filmu
60. let“, ktoré prebehli v rokoch 2011 a 2012, sa pedagdégom a Studentmi odhalovala pritomnost’
duchovnych stvislosti v tychto filmoch.



nakol’ko sa podiel'a na organizacnej Strukttre filmového diela. V popredi svetového
zaujmu Samozrejme zostavaju ,,kultovi® tvorcovia.

Prinosom naSej bakalarskej prace bude asponi Ciastoéné vyplnenie tejto
medzery a snad’ aj podnietenie d’al$ich badatel'ov k podobnému smerovaniu. Prinesie
pohl'ad na zatial’ neprebadané roviny filmu Lalie polné, o ktorom predpokladame, ze
duchovné suvislosti s jeho pevnou Struktirou, aj ked’ explicitne nezretel'nou.

Praca vyuZije a otestuje ojedinely interpretacny postup, ktory spociva na
komparacii umeleckého diela s archetypalnou koncepciou bytia podobenstva O
navrate strateného syna. To povaZujeme za na§ d’alsi prinos.'® Tato koncepcia sa
analogicky vyskytuje v mnohych starych pribehoch (mytoch, legendach alebo
rozpravkach).

Nasim cielom bude najst’ a analyzovat vybrané duchovné stvislosti filmu
Lalie polné vztahujuce sa k téme archetypalna koncepcia bytia podobenstva
O navrate strateného syna. Budeme hladat vztah vyvoja filmovych postav ku
konkrétnym religionistickym rysom, prevazne krestanskej teologie, s dérazom na
aspekty Domova. V zavere uréime, nakol’ko st komplexnou a dominantnou sucastou
skimaného filmu. Divdkom sa moze na prvy pohlad zdat, ze Havetta krestanstvo
paroduje, my vSak v jeho zmysle pre recesiu vidime komplikovanejsi vyznam, ktory
v praci ozrejmime. Kombindcia formalistického a hermeneutického pristupu by ndm

mala dopomoct’ k ucelenejSiemu pohl'adu na dielo.
1.2 Struktiira prace, metodologia a vyhodnotenie literatiry

Nasu analyticki metddu Ciastocne zaloZzime na texte Kristin Thompsonovej
Neoformalistickd filmovd analyza: jeden pFistup, mnoho metod"'. Zameriame sa na
syzet, ,, struktorovany soubor vSech kauzalnich uddalosti, jak je vidime a slysime

prezentovat se ve filmu“*

, v rdmci ktorého budeme analyzovat’ tri linie vyvoja
postav Hejge§ (Lotar Radvanyi), Krujbel (Vladimir Kostovi¢), Kerensky (Ivan
Krivosudsky). Okrajovo sa zameriame aj na niektoré vedlajSie postavy, ktoré buda

spadat’ do tychto linii. Jednotlivé vyznamy budeme analyzovat’ v kontexte filmu,

10 Odtestovat’ niekol'’kokrat aplikované marxistické alebo psychoanalytické filmové teorie by bolo v
dnesnej dobe zbytocné. Na rozdiel od nich je nami vybrana tedria v praxi pouzivana minimalne.

11 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalisticka filmové analyza: jeden p¥istup, mnoho metod.
lluminace 10, 1998, ¢. 1, s 5 — 36.

12 Tamtiez, s. 31.



pravdepodobne sa do popredia naSho zdujmu dostanu implicitné vyznamy. Bude nas
zaujimat’ ich ikonicka, indexova alebo symbolicka povaha. Tieto pojmy priniesol do
filmoldgie Peter Wollen, ktory ich prebral od Charlesa Sandersa Peircea.'® Zaroveti v
tychto vyznamoch, pokial nias k tomu budi navadzat, budeme hl'adat aj
symptomatické vyznamy, predovSetkym krest'ansko-teologickym Citanim a
podrobime ich hermeneutickému vykladu. Tym tieto vyznamy ozrejmime aj v SirSom
intertextovom ramci, pretoze ,, prostiednictvim intertextovych souvislosti se duchovni
filmy dostavaji do numinozniho kontextu nejcasteji. «14

Nebude nas zaujimat’ len narativny kauzalny vyvoj postav, ale aj Stylistické
prostriedky, ktoré su taktiez predmetom neoformalistického zaujmu. Na ich
klasifikaciu nam pomoze zakladna filmova ucebnica Umeéni filmu Davida Bordwella
a Kristin Thompsonovej'®. Zameriame sa na analyzu vybranych aspektov
mizanscény (, prostiedi, osvétlovani, kostym a chovani postav*)™®, kamery, strihu a
zvuku (s dorazom na hudbu). Zanalyzujeme ich motivacie a ikonicky, indexovy,
symbolicky alebo intertextudlny vyznam. Prinesieme zhodnotenie, nakolko st
vyznamné pre utvaranie duchovnych stvislosti v rdmci nasej témy.

Hermeneutickli  teoloégiu aplikiva predovSetkym na hrany (ale aj
dokumentarny) film Vladimir Suchanek v praci Topografie transcendentnich
souradnic filmového obrazu™’ a pokraduje tiou v praci A vdechl dusi Zivou..."®
uvahami o duchovnych suvislostiach animovaného a trikového filmu. Na zaklade
jeho nazorov definujeme v druhej Kkapitole archetypalnu koncepciu bytia
podobenstva O navrate strateného syna, ktoré Suchanek povazuje za univerzalny
mytus®®. Vytyeime uzlové body tejto koncepcie. V rovnakej kapitole so Suchéankovou

pracou a Mystikou a erésom Anselma Griina a Gerharda Riedla® definujeme pojem

13 MONACO, James. Jak cist film. Svet filmii, médii a multimédii. Praha : Albatros, 2004, s. 160,
161.

14 BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu. Brno : Centrum pro studium demokracie a kulury,
2007, s. 90.

15 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu.
Praha : Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni v Praze, 2011.

16 Tamtiez, s. 159.

17 SUCHANEK, Vladimir. Topografie transcendentnich souradnic filmového obrazu. Uvod do
problematiky uméleckého obrazu jako duchovné-estetické skutecnosti. Olomouc : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2005.

18 SUCHANEK, Vladimir. A vdechl dusi Zivou... anebo malé zamysleni nad duchovnimi souvislosti
animovaného a trikového filmu jako umélecké tvorby. Olomouc: Mgr. Jifi Burget, 2004.

19 SUCHANEK, Vladimir. Topografie transcendentnich souradnic filmového obrazu. Uvod do
problematiky uméleckého obrazu jako duchovné-estetické skutecnosti. Olomouc : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2005, s. 136.

20 GRUN, Anselm, RIEDL, Gerhard. Mystika a erés. Praha : Ceska kiest'anska akademie, 1996.



erds. Taktiez tu definujeme pojmy muzsky a Zensky archetyp, medzi ktorymi sa eros
najcastejSie uskutocnuje. K tomu nam poslizi praca Gerharda Wehra Posvdtna
svatba®’. Hermeneuticky vyklad budeme nickedy ozrejmovat’ aj s religionistickou
literatairou Mircea Eliadeho Posvatné a profdnm’zz. Z nej sa pre nas stanu
najdolezitejSie poznatky o mytoch, posvitnom Case a priestore. Nakoniec v tejto
kapitole definujeme pomocou prace Georgija Fedotova Svati staré Rusi®® pojem
jurodivost, ktory pouzijeme V analyze predovSetkym v suvislosti s postavou
Krujbela.

V najdolezitejSej KAPITOLE 3 prevedieme analyzu a hermeneuticky vyklad
syzetovych linii postav, pomocou komparicie s uzlovymi bodmi podobenstva
(archetypalnou koncepciou bytia). Na zéklade hl'adania aspektov erosu v milostnych
vztahoch muza a Zeny, teda muzského a Zenského archetypu (linie HejgeS a
Kerensky) ur¢ime, nakolko st duchovne podmienené. Ak ndjdeme intertextové
odkazy na Svdté pismo, upozornime na ne.

V poslednej kapitole ZAVER zhrnieme poznatky naseho badania a uréime, ¢i
s duchovné stvislosti v rdmeci nasej témy dominantné a zmysluplne prepojené,
nakol’ko st pevnou Struktarou filmu Lalie polné.

Najzasadnejsou filmologickou literaturou tykajicou sa Havettu bude pre nas
monograficky zbornik Véclava Maceka Elo Havetta (1938-1975)%*. Pozostiva z
troch hlavnych $§tadii Vaclava Maceka, Andreja Obucha, Jozefa Macka a siedmich
vedl'ajSich textov od reziséra, jeho generacnych druhov, spolupracovnikov alebo
Antonina J. Lichma. Mackova §tadia Karnevalizicia v diele Ela Havettu®, v ktorej
autor analyzuje oba celoveCerné rezisérove filmy, bude pre nés najprinosnejSou.
Dalsim dblezitym materidlom sa stane Cast’ zo $tadie Stanislavy Pfadnej Poetika
postav, typui, (ne)hercii 0 Laliach polnych z publikacie Démanty vSednosti.?® Autorka
sa tu najma zaobera motivom pute a pohybu.

Prestudovali sme aj d’alSie texty tykajuce sa filmu Lalie polné (a Havettu

vSeobecne), ale nenasli sme vnich Ziadne zasadné poznatky vztahujuce sa

21 WEHR, Gerhard. Posvatna svatba. Hranice : Fabula — Jana Jankovska, 2005.

22 ELIADE, Mircea. Posvatné a profanni. Praha : OIKOYMENH, 2006.

23 FEDOTOV, Georgij Petrovi¢. Svati staré Rusi. Cerveny Kostelec : Pavel Mervart, 2011.

24 MACEK, Vaclav. Elo Havetta (1938-1975). Bratislava : Slovensky filmovy tstav, 1990.

25 MACKO, Jozef. Karnevalizacia v diele Ela Havettu. In MACEK, Vaclav (ed.). Elo Havetta (1938-
1975). Bratislava : Slovensky filmovy tstav, 1990.

26 CIESLAR, Jiii, PRADNA, Stanislava, SKAPOVA, Zdena. Démanty viednosti. Cesky a slovensky
film 60. let. Kapitoly 0 nové viné. Praha : PRAZSKA SCENA, 2002, s. 221 — 224,



k problematike nasej témy. Slovensky hrany film 1970-1990 (Véaclav Macek)”,
Dejiny slovenskej kinematografie (Vaclav Macek, Jelena Pastékova)® a
Ceskoslovenskd nova vina (Peter Hames)29 maju predovsetkym vyznam pre pracu
filmového historika, K estetickym aspektom sa vyjadruju vel'mi stru¢ne. Zbierka
rozhovorov Antonina J. Liehmana Ostie sledované filmy*® s vyznamnymi
Ceskoslovenskymi rezisérmi obsahuje sice rozhovor s Havettom, je ale z roku 1969,
takze rezisér sa vyjadruje predovSetkym k Studentskym filmom a debutu.
Kazdopadne tento rozhovor pomaha vytvorit' si obraz o rezisérovom pristupe k
tvorbe, ktory by sme nasli v Laliach polnych. Jedna sa hlavne o folklérizmus a
Cistotu stylu, o ktorej by sa samozrejme dalo eSte polemizovat’.

Prestudovali sme pramene tykajuce sa filmu Lalie polné ulozené
Vv Slovenskom filmovom ustave. Osobny fond Ela Havettu® obsahuje informacie
tykajice sa najmid produkcie filmu (rezisérov pracovny zapisnik, fotografie
Z natadania, propagacné materialy, a.d’.). Fond Slovenskd filmovd tvorba®* obsahuje
materialy tykajice sa literarno-dramaturgickej pripravy produkcie filmu (filmova
poviedka, schvalovacie posudky a.d’.). Kritiky, pripadne iné ¢lanky z rozliénych
periodik sa véc¢Sinou k filmu vyjadruji len na velmi vSeobecnej Grovni. Z tychto

pramenov sme Cerpali len vynimocne.

27 MACEK, Vaclav. Slovensky hrany film 1970-1990. Bratislava : Slovensky filmovy ustav, 1993.

28 MACEK, Vaclav, PASTEKOVA, Jelena. Dejiny slovenskej kinematografie. Martin : Osveta, 1997.

29 HAMES, Peter. Ceskoslovenskd novd vina. Pohotelice : KMa, s. r. 0., 2008.

30 LIEHM, Antonin J.. Ostre sledované filmy. Ceskoslovenska zkusenost. Praha : Narodni filmovy
archiv, 2001.

31 Osobny fond Elo Havettu 1926 — 1990. Slovensky filmovy ustav.

32 Fond Slovenska filmova tvorba, Literarno-dramaturgicka priprava, spis Lalie poI'né (nespracovany
fond). Slovensky filmovy tustav.
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KAPITOLA 2
OBJASNENIE TEORETICKYCH VYCHODISK

2.1  Podobenstvo O navrate strateného syna — archetypalna koncepcia

bytia

Z Topografie transcendentnich souradnic filmového obrazu je pre nas
najdolezitejSia kapitola 5, Krajina byti jako metanoia. Autor sa v nej zaoberd
archetypalnymi suvislostami bytia a ich vztahmi k casopriestoru dramatickej stavby
umeleckého diela. Tuto koncepciu bytia, ktord je zaloZzend v umeleckom diele,
,poctivy a k Zivotu pravdivy umélec neni schopen ze své podstaty obejit ci
vynechat. “* Archetyp a bytie budu v naSom pripade sakralne kategérie — archetyp je
vzor, ktory zadal stvoritel’ kozmu, aby ¢lovek podl'a neho mohol vediet, ako byt.*
Tato koncepciu budeme ozrejmovat’ na podobenstve O ndvrate strateného syna,
ktoré Suchanek povaZzuje za univerzalny mytus. Nadvdzuje na poznatky
nahromadené Eliadem — princip mytu o venom navrate® sa objavuje v ritualoch
archaickych kultar, spoc¢iva v cyklickom ro¢nom opakovani nédvratu k cistému
pracasu, ,, ktery existoval v okamZiku stvoreni. 36 Clovek, ktory rituélne ,,symbolicky
participoval na zniceni a znovustvoreni sveta, byl rovnéz stvoren znovu, rodil se
Znovu, protoze zacinal novou existenci. [...] Sjednotil se znovu s bdjnym casem
stvoreni.”" Podobenstvo je zaviSené navratenim sa k pévodnému stavu bytia,
znovuzrodenim: ,, bol mrtvy, a ozil, bol strateny, a nasiel sa. «38

Uzlové body tejto koncepcie, ktoré nésledne definujeme, budeme hladat
(KAPITOLA 3) v syzetovych liniach postav Hejges, Krujbel, Kerensky. V Laliach
polnych dominuje motiv cesty, pute, ktory je priznacny aj pre podobenstvo O navrate

strateného syna. Tento motiv je v tomto filme predovSetkym uréovany pohybom:

33 SUCHANEK, Vladimir. Topografie transcendentnich souradnic filmového obrazu. Uvod do
problematiky uméleckého obrazu jako duchovné-estetické skutecnosti. Olomouc : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2005, s. 140.

34 ,, Zadny bith, Zddny civilizacni hrdina nezjevil nikdy Zdadny profinni akt. Vsechno, co bohové nebo
predkove delali, tedy v§echno, co o jejich tviirci aktivite vypraveji myty, nalezi do sféry
posvdtného, a participuje tedy na byti.* (Eliade 20086, s. 65).

35 Tejto koncepcii venoval Eliade samostatntl pracu: ELIADE, Mircea. Mytus o vécném navratu.
Praha : OIKUMENE, 1993.

36 ELIADE, Mircea. Posvatné a profanni. Praha : OIKOYMENH, 2006, s. 54.

37 Tamtiez, s. 55.

38 Lk 15, 32. Svité pismo. Trnava : Spolok svitého Vojtecha, 2001, s. 2251.
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,,Odsouzeni k vécnému cestovani prijali tuldaci pohyb na cesté jako sviyj osud. |[...]
Téma pohybu urcilo vyrazové prostredky, zejména casté jizdy kamery, panoramy
nebo krkolomnou 'chiizi' rucni kamery. [...] Poutnické posuny na cesté si vyZaduje
| Fada lidovych obycejii a cirkevnich ritualii — do kostela na msi, boZitélové procesi,
Jjarmark, pout. [...] Putovani figur je v Havettové filmu velkou metaforou vécného
exodu lidstva a jeho zkusenosti: jen cesta v pohybu a premistovani posunuje déjiny
a dava v nich smysl i jedinému nepatrnému lidskému Zivotu. “* Narécia prechadza od
prezentacie chaosu a zla (proloég s vojnou), cez zobrazenie jednotlivych ciest postav,

po vyjadrenie radosti a vykupenia (sekvencia zaverecnej slavnosti).

Domov

Eliade uvazuje 0 archetypalnom obraze ,,stred sveta®“ — ¢asopriestor stvorenia
loveka. Prechadza nim stip axis mundi, ,, ktery spojuje a zdrover podpird nebe i
zemi a jehoz spodni cast je zaborena do svéta dole (to, co se nazyva 'podsveti’). «40
Tato posvitnad vertikdla moze byt vyjadrena napr. ako hora, strom, chram alebo
rebrik.* Motiv obdobnej vertikaly sa objavuje aj v Lalidch polnych (strom, hora
alebo kostolna veza), predpokladame, ze sa v tomto filme bude vyskytovat’ aj stred
sveta. V krestanskej teoldgii je stredom sveta raj (zdhrada Eden) — duchovny
Casopriestor stvorenia bezhrieSneho ¢loveka, ktory ,,jest stvoren k obrazu a podobé

“42_Jeho vertikalou axis mundi

Boha, dokonaly a uplny, jako muz a Zena je stvoren.
je strom zivota®, ¢ize Kristus. Nejednd sa len o definovanie Casopriestoru, ale aj
stavu bytia — ¢lovek ako Imago Dei (obraz Bozi). V kompetencii s podobenstvom O
ndvrate strateného syna pouZivame pre oznacenie stredu sveta ,,Domov* (Otca,

Boha), ¢loveka oznac¢ime ako ,,syna®.

39 CIESLAR, Jiii, PRADNA, Stanislava, SKAPOVA, Zdena. Démanty vsednosti. Cesky a slovensky
film 60. let. Kapitoly 0 nové viné. Praha : PRAZSKA SCENA, 2002, s. 221, 222.

40 ELIADE, Mircea. Posvdtné a profanni. Praha : OIKOYMENH, 2006, s. 28.

41 |, Kazdy posvatny prostor predpoklada nejakou hierofanii, néjaky viom posvdatna, jehoz diisledkem
je vydelent urcitého uzemi z okolniho kosmického prostiedi a jeho kvalitativni odliseni. Kdyz Jakob
na cesté do Charanu vidél ve snu zebrik, ktery sahal do nebe a po kterém vystupovali a sestupovali
andélé, a kdyz slysel Hospodina, jak shury rika: ‘Ja jsem Hospodin, Biih tvého otce Abrahama a
Buih Izakav', procitnul a chvéje se strachem zvolal: 'Jakou bazen vzbuzuje toto misto! Neni to nic
Jjiného nez diim BoZi, je to brdana nebeska.'* (Eliade 2006, s. 21, 22).

42 SUCHANEK, Vladimir. Topografie transcendentnich souradnic filmového obrazu. Uvod do
problematiky uméleckého obrazu jako duchovné-estetické skutecnosti. Olomouc : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2005, s. 43.

43 Gn 2, 9. Svidté pismo. Trnava : Spolok svatého Vojtecha, 2001, s. 46.
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Bludenie a pad

Mladsi syn v podobenstve opusta Domov Otca, ,,bloudi jako nevidoma,
hluchonéma a nesvépravna bytost ve zcela neznameém prostredi, zoufale se drzic
sveho otroctvi v domnéni, Ze jde o téZce vybojovanou svobodu na vsech a proti

44 17 . .o I3 ’ , v . vy
Vertikéla axis mundi je tu stale pritomna, pretoze ,, Sacrum je pritomno v

v§emu.
osobé cloveka, [...] primdrni vertikilou je sam clovek.“* Ten ju napriek jej
pritomnosti nevnima kvdli vlastnej pyche, a preto v podobenstve skon¢i syn pri
sviniach — pociti dosledok pychy, ktorym je duchovny pad. V Laliach polnych je
bludenie zretelné predovsetkym v syzetovej linii postavy Hejges. Naopak,

u Kerenského moézeme sledovat’ priamociare smerovanie za Paulinou, ktoré je

(pravdepodobne) zaviSené manzelstvom.

Atribut Domova

Nasledne v podobenstve zacina proces synovho uvedomovania si seba
samého. Podl'a Suchanka, v Tarkovského filmoch prichadza nieco alebo niekto, ¢o
bludiacej postave tieto zabudnuté stvislosti potvrdi* (bozi posol, anjel). Indikuje
pritomnost’ Domova, ktory je abstraktnou kategoriou. Toto ,,nieco* budeme hl'adat’ aj
V Laliach polnych, v naSej praci pouzijeme oznacenie ,,atribut Domova“. Budu nas
zaujimat’ reakcie postav Hejges, Krujbel, Kerensky na tento atribut. Objavuje sa
nezavisle na tom, ¢i ho filmovd postava zaregistruje, prijme alebo spravne
interpretuje. Je mozné, Ze atriblt sa jej zjavuje v momente rozpoznania vlastnej
pychy, kedy si uvedomi hrieSny stav svojej duse, vzdialeny od prvotného archetypu,
alebo naopak, atribat jej umoZni rozpoznat' vlastnu pychu. Syn vdaka nemu

«A47

vystupuje z bludného kruhu. ,, Zacina cesta prijmuti krize "', €ize bolesti a utrpenia,

syn si uvedomuje duchovnu rovinu svojej viny.

Nostalgia a metanoia

., Pocit litosti jej povzndsi do proZivani nostalgie, ktera jej zavadi do hlubin

44 SUCHANEK, Vladimir. Topografie transcendentnich souradnic filmového obrazu. Uvod do
problematiky uméleckého obrazu jako duchovné-estetické skutecnosti. Olomouc : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2005, s. 137.

45 SUCHANEK, Vladimir. A vdechl dusi Zivou... anebo malé zamysleni nad duchovnimi souvislosti
animovaného a trikového filmu jako umélecké tvorby. Olomouc: Mgr. Jifi Burget, 2004, s. 78, 79.

46 SUCHANEK, Vladimir. Topografie transcendentnich souradnic filmového obrazu. Uvod do
problematiky uméleckého obrazu jako duchovné-estetické skutecnosti. Olomouc : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2005, s. 137, 138.

47 Tamtiez, s. 138.
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“48 Nostalgia je v tomto pripade spomienka

dosud uzavrenych prostori jeho paméti.
na Domov, vyvolana atribitom Domova a uvedomenim si vlastnej viny. Syn prijima
pokénie, ,, Tezce a bolestivé pada na kolena, [...] konecné poznava, kde se nachazi a
co se svou pychou snaZzil znicit. [...] POZnava nejenom, Ze se kriz da nést, ale Ze je to

“® Kriz spiiia funkciu axis mundi, vytvara puto medzi synom a

nutné pro byti sveta.
Domovom. Navrat je obratenim, ozna¢ime ho ako metanoiu. Otec z podobenstva je
milosrdny, pretoZze odpusta synovi, zaroven milujuci, pretoze tuzil po synovej
metanoii a po jeho navrate sa radoval a pripravil hostinu. V Laliach polnych sa
zretel'ne kaja Krujbel v magicko-realistickej scéne slovami ,,mea culpa, mea maxima
culpa“® a v zaveretnom lete prestava ,, existovat jako Zivy ¢lovek, proméni jej optika

kamery v duchovni substanci, jez dosla naplnéni a splynula s krajinou. “>* Naopak,

pre Hejgesa je charakteristickd nepokora, ktora umocnuje jeho bludenie.

Okrem mladsieho syna v podobenstve vystupuje aj postava starSicho syna,
ktory Domov na zaciatku neopusta. Ked” sa mu vSak brat navrati, zacina jeho
bludenie. Skrz zdvist a pychu odmietne milosrdenstvo, radost’ a lasku Otca. ,,/ ten,
ktery ziistal doma, se stal ztracenym clovékem. Navenek vykonaval vse, co se ocekava

«52

od hodného syna, ale v nitru odesel daleko od otce. > Podobenstvo by mohlo mat’

nazov ,,Podobenstvo o stratenych synoch®.
2.2 Muisky a zZensky archetyp, eros

Muzsky a Zensky archetyp

Z hladiska religionistiky boli tieto archetypy najskor v duchovnej podobe a
po stvoreni Cloveka v duchovnej aj telesnej — telesné je odrazom duchovného
archetypu.53 Uplny ¢lovek pozostava zo zjednotenia muzského a 7enského.”* |, Teprve

diky napeti protikladu pohlavi se miize realizovat lidsky Zivot. Az spojenim muze a

48 Tamtiez, s. 139.

49 Tamtiez.

50 Lalie polné [DVD]. Rézia Elo Havetta. Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 2007. Edicia SFU a
dennika SME.

51 CIESLAR, Jifi, PRADNA, Stanislava, SKAPOVA, Zdena. Démanty vsednosti. Cesky a slovensky
film 60. let. Kapitoly 0 nové viné. Praha : PRAZSKA SCENA, 2002, s. 224.

52 NOUWEN, Henri J. M.. Navrat ztraceného syna. Praha : PAULfNKY, 2001, s. 76.

53 WEHR, Gerhard. Posvatna svatba. Hranice : Fabula — Jana Jankovska, 2003, s. 16.

54 SCHULT, Arthur. Das Johannes-Evangelium als Offenbarung des kosmischen Christus. Remagen
: Reichl, 1965, s. 92. Cit. in: WEHR, Gerhard. Posvdtnd svatba. Hranice : Fabula — Jana
Jankovska, 2005, s. 51.
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Zeny vznikd clovék. [...] N Ty (opacného pohlavi) nachdzi clovék své Ja. “>

Podla Carla Gustava Junga sa v urovni

UROVEN VEDOMIA
nevedomia nachadza u muza Zensky princip anima a u ~ muz Zena
zeny muzsky princip animus. ,, Prirozena funkce anima
(stejné jako animy) spociva vtom, Ze vytvari spojeni
mezi individudlnim védomim a kolektivnim nevedomim.

[...] Animus a anima by méli fungovat jako jakysi most e . S
56 UROVEN NEVEDOMIA
nebo brdna k obrazim kolektivniho nevédomi. Obr. 1

Komunikécia sa uskutoc¢iiuje na trovni vedomého ja a ty a zaroven na urovni
nevedomia medzi animou a animom.>” (Obr. 1)

Zblizovanie sa s vlastnou Zzenskostou (u muza) a muzskostou (u Zeny)
najdeme v mnohych rozpravkach, mytoch alebo vo Svdtom pisme. Tieto pribehy
,vrcholi spojenim téch, kteri se vedomé nebo nevedomé hledaji, nebot 'jsou si
souzeni’.“® Takyto vzorec médze byt naplnenou alebo nenaplnenou sucastou
vztahov aj medzi postavami filmu Lalie polné: vztahy Hejges — Paulina a Kerensky

— Paulina.

Eros

“*® na principe prenikania, ktoré

»Eros jako plodiva sila umozZiuje vznikani,
»samo o sobé existuje jako dvojjediny fenomén byti. Jde o ¢in a stav soucasné, pri
kterém jedna skutecnost pronika (fyzicky a duchovné dvojjediné) jinou skutecnost,
¢imz ji zpusobuje proniknuti sebou (fyzicko-duchovni stav). % Prenikanie sa moze
uskutocnit’ len do otvoreného a prijimajiiceho subjektu, ako obdarovanie laskou,
ktora je prezivana telesne aj duchovne. Na rozdiel, vnikanie je len fyzicky a nasilny
proces.®!

Eros umoziuje ¢loveku oddat’ sa Bohu a zjednotit’ sa s nim, vhana ho ,,do

«62

naruce milujictho Boha. Eroticky zazitok nemusi pochadzat len z telesno-

55 WEHR, Gerhard. Posvdatnd svatba. Hranice : Fabula — Jana Jankovska, 2005, s. 182.

56 JAFFE, Aniela. Vzpominky, sny, myslenky C. G. Junga. Brno : Atlantis, 1998, s. 374.

57 WEHR, Gerhard. Posvatnd svatba. Hranice : Fabula — Jana Jankovska, 2005, s. 191.

58 Tamtiez, s. 197.

59 SUCHANEK, Vladimir. Topografie transcendentnich souradnic filmového obrazu. Uvod do
problematiky uméleckého obrazu jako duchovné-estetické skutecnosti.Olomouc : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2005, s. 11.

60 Tamtiez, s. 11, 12.

61 Tamtiez, s. 12.

62 GRUN, Anselm, RIEDL, Gerhard. Mystika a erés. Praha : Ceska kiestanska akademie, 1996, s.
46.

15



duchovného styku medzi muZzom a Zenou, ale aj z iného fyzicko-duchovného rituélu:
napr. pri prijimani sviatosti (napr. sviatosti oltarnej, eucharistie) ,,se prostrednictvim
mystiky a erosu viditelné stava vyrazem neviditelného, ve viditelnéem se dotykame
neviditelného Boha. “®

Z vyssie spomenutého definujeme erés (alebo erotiku, eroticku lasku) ako
proces alebo akt obdartivania inej osoby duchovnou laskou skrz telesné (pohlavny
styk alebo iny fyzicky ritual), ktoré davajuca aj prijimajuca osoba pocituje duchovne
aj telesne.

V Laliach polnych si pritomné vztahy medzi muzskym a zenskym
arhetypom, pre ktoré je charakteristickd forma fyzického styku: Hejges — Paulina
a Kerensky — Paulina. V prvom pripade sa Hejges$ snazi ziskat’ Paulinu proti jej voli,
¢ize ide o vnikanie bez erotickej lasky. Naopak, Kerensky prejavuje lasku na principe

obdarovania.
2.3 Jurodivost’

V histérii Ruska a Grécka v obdobi od 14. do 17. storofia narazime na
niekol’ko jurodivych svitcov, obdarenych blazenostou.®* Ich spdsob Zivota vynikal
Sialenstvom a vysmechom voci svetu: ,,Svet nehanobi blazeného, nybrz blaZeny

I4 v ((65
hanobi svet.

Pohfdali raciondlnostou, mali prorocky dar a Specificky sposob
kazatel'stva, prejavovali sa symbolickymi teatralnymi gestami.®® Niektori tito svitci
zili talavym spdsobom, prijimali krutost’ v askéze. Napr. Prokopij Ustjuzsky podla
legendy spaval na hnojisku alebo pred chramom.®’ Sviéty Vasilij chodil nahy
(podobne ako viaceri jurodivi) po Moskve a konal zdanlivo paradoxné ¢iny, ktoré v
skutocnosti boli opodstatnené — dokézal totiz vidiet’ skryté suvislosti: ,, hdze kameny
na domy spravodlivych lidi a liba rohy domii, kde se lidé rouhaji: pred prvnimi se
totiz ocitli vyhnani démoni, u druhych placou andélé.“®® Podobne paradoxne sa

mohla u niektorych jurodivych javit nemravnost, ako napr. u svitého Symeona,

ktory sa pohorSene spraval v chrame, na Vel’ky piatok jedol saldmu alebo tancoval s

63 Tamtiez, s. 64.

64 FEDOTOV, Georgij Petrovic. Svati staré Rusi. Cerveny Kostelec : Pavel Mervart, 2011, s. 177.
65 Tamtiez, s. 186.

66 Tamtiez, s. 178, 179, 181.

67 Tamtiez, s. 180.

68 Tamtiez, s. 183.
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neviestkami.®®

Jurodivost’ je vlastnost’ blaznov pre Krista. Duchovné posolstvo prezentuju
asketickou blaznivostou, ktord sa vymykd normam a na prvy pohlad poOsobi
paradoxne. Postava Krujbela z Lalii polnych sa na prvy pohlad prejavuje komedialne
vo vyzname parodovania krestanstva. My naopak za charakteristické pre tuto
postavu povazujeme aspekty jurodivosti, jeho blaznivost’ ma posvicujici charakter.
Krujbel je kvoli nepochopeniu tejto priznacnosti neustale odmietany davom l'udi. Az

«70 v sekvencii

«71

na konci zivota sa , ,dostane ke slovu, jimz miize oslovit svet

zaverecnej slavnosti, kedy sa dostava do pozicie ,,zmoudrelého blazna

69 Tamtiez, s. 178.

70 CIESLAR, Jiii, PRADNA, Stanislava, SKAPOVA, Zdena. Démanty vsednosti. Cesky a slovensky
film 60. let. Kapitoly 0 nové viné. Praha : PRAZSKA SCENA, 2002, s. 223.

71 Tamtiez, s. 224.
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KAPITOLA 3
LCALIE POENE
3.1  Problém farebnosti filmu na vydanych DVD

Lalie polné boli dvakrat vydané na DVD: najskor spolu so Sldvnostou v
botanickej zdhrade a bonusovym materialom ako dvoj-DVD Elo Havetta Collection
(2006), potom v edicii Slovenského filmového ustavu a dennika SME (2007) v ramci
kolekcie Slovensky film 70. rokov. Verzie filmu na tychto DVD sa vyrazne odliSuju
vo farebnosti. V prvom vydani ma film ¢iernobiele sekvencie tonované do zelenej,
modrozelenej alebo zltej farby. V druhom vydani su tie isté sekvencie Ciernobiele,
bez farebného tonovania — jedine prologova sekvencia je tu modra a titulkova
sekvencia hneda.

Na zaklade dobovych pramenov vyznieva, ze ani jedna z tychto dvoch verzii
nie je farebnostou totoznd s pdvodnou verziou z roku 1972. N4jdeme niekolko
dobovych citacii, ktoré to potvrdzuju. Tvorcovia pred zapocatim nakriicania napisali:
., Film sa bude nakriucat na ciernobiely materidl s tonovanim do zelena a do hneda,

‘

tak aby pripominal staré dobové fotografie. " 2 Dokonéend verzia sa samozrejme od
prvotnych planov mohla lisit, kazdopadne po dokonceni filmu sa Havetta vyjadril:
., Pretoze je to film, ktory by mohol byt venovany nasim starym otcom, okamzite sa
vaucuje predstava zahnedlych, zZltych vojenskych fotografii s olamanymi roZkami z
kufrika nasich dedov. [...] Preto sme aj ostali pri zdkladnej, hnedej farbe. “Bz
d’alSieho dobového textu sa dozvedame, Ze retrospektivy su vo filme zahnedlé a noc
modra.” Tymto popisom neodpovedd ani jedna z dvoch verzii vydani filmu. Do
modrej farby je tonovana len uvodna sekvencia s vojnou a do hnedej len tivodna
titulkova sekvencia.

Na druhom vydani spolupracoval aj kameraman filmu Dodo Simong&i¢, ktory

mal zarudit’ obrazovi korektnost’. Peter Csordas zo Slovenského filmového ustavu

nam vysvetlil, ¢o je pri¢inou farebného tonovania ¢iernobieleho obrazu na prvom

72 HAVETTA, Elo, MARENCIN, Albert, SIKULA, Vincent, SIMONCIC, Jozef. Zdévodnenie
pouczitia farebného materialu vo filme ,,Slnko, dazd, lalie polné“. Fond Slovenska filmova tvorba,
Literarno-dramaturgicka priprava, spis LCalie pol'né (nespracovany fond). Slovensky filmovy ustav.

73 MIHALIK, Peter. O vojne z inej strany. Elo Havetta o filme alie polné. Prdca 6, 7.10. 1972, s. 6.

74 JANIK, Stefan. Cisté ako alie po'né. Polodialog so slovenskym reZisérom Elom Havettom. Lud,
10.10. 1972, s. 5.
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vydani: tym, ze sa Ciernobiele pasaze skopirovali na farebny filmovy material,
vznikla farebna devidcia. Takato verzia sa potom dostala na prvé DVD.” Preto
budeme analyzovat’ verziu z druhého vydania, aj ked’ ju dobové vyroky uvadzaju do

rozpornej korektnosti.
3.2 Archetypalna koncepcia bytia vo filme Lalie pol’'né
3.2.1 Prolég, titulkova sekvencia, strom Zivota

Predtym, ako za¢neme analyzovat syzetové linie troch postav Hejges,
Krujbel, Kerensky, pozrieme sa na prvé dve sekvencie filmu a na prvy zaber tretej
sekvencie, pretoZe iniciujil vyvoj d’alSich suvislosti.

Prologova sekvencia predstavuje fiktivne vytvoreny zaznam akejsi bitky v
prvej svetovej vojne. Vidime tu vSetky tri postavy zasadené do frontovej situdcie. V
textoch o Lalidch polnych sa vacsinou pise o psychickej zat'azi z vojnovej skiisenosti
dopadajucej na postavy: ,, Valka predstavuje cosi minulého, vzdaleného, a presto se
neustdle ozyvajictho v psychice lidi.“"® Co je pravda, ale zaroven predpokladame, e
na postavy dopadd aj zataz duchovného zla, ktora sa prejavi aj na psychickych
devidciach. Ziskavanie skusenosti so zlom eSte nemusi znamenat, Ze postavy zlu
prepadnt, ale Ze spoznaji jeho uc¢inok. Tato skusenost’ ich samozrejme poznaci,
zrodi sa v nich bolest’ a na vysporiadavani s iou bude zavisiet’ vyvoj kazdej postavy.
Od tejto chvile kazdy nesie utrpenie. Sekvencia kon¢i spoloénym zoskupenim
vojakov, ktoré ma byt zvecnené fotografiou — tym je vyjadrené, Ze si postavy
uvedomuju svoj povod: vojna skoncila, postavy cakaju na navrat Domov. Sekvencia
je tonovana do studenej modrej farby (Obr. 2 a), diegeticky zvuk je obmedzeny len
na zvuky vystrelov, vybuchov a ohna — indexy hrézy a zla. Nediegeticky zvuk
filmove] premietacky ma realisticki motivaciu: jedna sa o prehravany zaznam.
Kedze tato sekvencia prezentuje udalosti ako archivny materidl, upozornuje, ze sa
jednd o zobrazenie minulého, chaotického stavu sveta, ktorému zatial nevladne
kozmicky a sakralny poriadok.

Prechod na titulkova sekvenciu je tvoreny vybuchom granatu alebo zéblesku

75 Parafrazované z osobného rozhovoru autora prace s Petrom Csordasom, 7. 8. 2013 v Bratislave.
76 CIESLAR, Jiti, PRADNA, Stanislava, SKAPOVA, Zdena. Démanty vSednosti. Cesky a slovensky
film 60. let. Kapitoly 0 nové viné. Praha : PRAZSKA SCENA, 2002, s. 221.
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z fotoaparatu. Titulkova sekvencia je tonovand voci modrej kontrastnou hnedou
farbou (Obr. 2 b), ¢o evokuje bliziace sa teplo Domova. Sekvencia pozostava
z fotografii zachytavajucich radostny navrat, takze tematicky nadvdzuje na
predchadzajicu suvislost’ so zoskupovanim. Nejedna sa eSte o ndvrat Domov v
duchovnom slova zmysle (metanoia), ale o vyjadrenie zaciatku cesty k tomuto
navratu.

Po titulkovej sekvencii vidime strom, spoza ktorého presvita priamo do
kamery slne¢né svetlo. (Obr. 2 ¢) Vyuzitie midkkého slneéného protisvetla je v
Laliach polnych rozSireny prostriedok. Zucastiiuje sa na utvarani letnej atmosféry.
Na jeho ddleZitost’ upozoriioval aj pracovny nazov filmu, Slko, dazd, lalie polné™,
a taktiez Havetta vo svojich listoch a dielach osobnou znackou: ,,§lylizované slniecko
sa stalo emblémom domova.“’® V/ Tarkovského filme Ivanovo detstvo (1962) sa
objavi obdobny zaber s krizom, spoza ktorého presvitd slnecné svetlo. Jedna sa o
tradiéna symboliku ,, nebeského svétla jako znaku transcendence. “"® Predpokladame,
ze rovnaki funkciu ma slnené svetlo aj v Laliach polnych. Strom za tychto
okolnosti méZeme povazovat' za symbol Krista, ¢ize strom Zivota, bod idealneho
doviSenia cesty postav. Ak si uvedomime, ze symbol Krista je zasadeny po
prezentacii chaosu, najdeme logicku spojitost’ (Kristus oslobodzuje svet od chaosu) a

analdgiu s dejinami spélsy.80

Obr.2a,b,c

77 Osobny fond Elo Havettu 1926 —1990. Lalie pol'né. Pracovny zapisnik. Slovensky filmovy ustav,
inv. ¢. 211, sign. IV.3/a.

78 HAVETTA, Elo. Dovidenia, domove. In MACEK, Viclav (ed.). Elo Havetta (1938-1975).
Bratislava : Slovensky filmovy tstav, 1990, s. 12.
Tento motiv najdeme aj v Havettovom Studentskom filme Predpoved’: nula (1966) (Macek 1990,
s. 31).
Motiv slnka je vo filme Slavnost' v botanickej zahrade pouzity eSte vyraznejsie, predovsetkym
Vv scéne, ked’ v noci zazraéne vyjde slnko.

79 BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu. Brno : Centrum pro studium demokracie a kulury,
2007, s. 150, 151.

80 Teraz sa moze zdat, ze nadinterpretivame. V kapitole 3.2.6 uvedieme motiv stromu Zivota do
SirSich suvislosti.
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Na analyzovanie tohto narativneho usporiadania mame eSte druhy pohl'ad: v
skratke je odprezentovanad archetypalna koncepcia bytia ciest postav — od padu
(vojna), cez nostalgiu (zoskupovanie pred fotografovanim) az po metanoiu (titulky

zavisené stromom Zivota). Cize mytus odprezentovany v skratke.
3.2.2 Jarmok (Hejges, Krujbel)

Vo vojnovom prologu je Hejges davany do spojitosti s Krujbelom. Titulkova
sekvencia konci fotografiou, na ktorej spolu tieto dve postavy putuju (Obr. 2 b) — je
naznacené, ze patria k sebe. Na jarmoku Hejges stretdva harmonikara, zobréaka, ktory
hra a spieva skladbu: ,,4 bol jeden kopecek, na nem kostelicek a v tem kostelicku
svaty Antonicek.“® Je to leitmotiv prechadzajici celym filmom. Hejges k tomuto

“® Tymto gestom vyjadri

zobrakovi pristapi a ,, laskavym gestem pohladi blizniho.
svoju prislusnost’ k tejto postave — harmonikara a jeho piesen povazujeme za atribut
Domova.

V zépiati nardcia prechddza na Krujbelovu kéazen, v ktorej parafrazuje
myslienky z Matovho evanjelia®: ,,Pozrite vidctvo nebeské, ani neseje, ani nene a
predsa ma co jest. Lalie polné sa nestaraji, ¢im sa Satit, a aky krdsny majii Sat. “®*
Jeho kazen pripomina myslienky preferované sviatym FrantiSkom z Assisi (napr. o
chudobe alebo vztahu k prirode).’> Sposob jeho kazania méa aspekty jurodivosti a
zéaroven jeho nadseni posluchaci sa javia byt kompetentni s podobnou blaznivost'ou.
V momente, ked’ hovori o krdsnom S$ate I'alii poI'nych, je kratky zaber na smejicu sa
starenu s nezdravym chrupom. Téato kombindcia nevyznieva ironicky, naopak,
Havetta vzdava tctu a obdiv bldznivym a navonok Skaredym l'undom. Forma tejto
ucty je rovnako jurodiva. Treba dodat, Ze svity Anton Padudnsky, o ktorom neustéle
spieva harmonikar, bol ¢lenom frantiSkdnskeho radu, jeho atributom je Falia,® a tak

nie je nadinterpretdciou vidiet medzi obsahom piesne a Krujbelom vnatorni

spriaznenost’.

81 Lalie polné [DVD]. Rézia Elo Havetta. Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 2007. Edicia SFU a
dennika SME.

82 CIESLAR, Jiti, PRADNA, Stanislava, SKAPOVA, Zdena. Démanty viednosti. Cesky a slovensky
film 60. let. Kapitoly 0 nové viné. Praha : PRAZSKA SCENA, 2002, s. 223.

83 Mt 6, 26 — 30. Svdté pismo. Trnava : Spolok svétého Vojtecha, 2001, s. 2145.

84 Lalie polné [DVD]. Rézia Elo Havetta. Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 2007. Edicia SFU a
dennika SME.

85 HEYDUK, Josef. Svati cirkevniho roku. Praha : VYSEHRAD, 2001, s. 176 — 178.

86 ATTWATER, Donald. Slovnik svatych. Rudna u Prahy : JEVA, 1993, s. 53.
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Za Krujbelom je umiestneny kriz — postava je dané do suvislosti s Kristom.
Hejges v kazajucom Krujbelovi vidi nezmyselného blazna (zrejme protiklad
harmonikara). Nerozumie jurodivosti, a preto nedokaze pochopit’ spriaznenost

Krujbel — harmonikar. Jeho cesta s Krujbelom sa rozchadza.

3.2.3 Hejges

Ked’ sa Hejges prvy krat schadza s Paulinou pri
rozhovore, stoji pri nich malé dievéatko oblecené vo
svetlych Satoch. Jeden zdber je komponovany tak, aby
dievcatko bolo umiestnené medzi HejgeSom a Paulinou.
(Obr. 3) Diev¢atku mozeme prisadit’ najmé privlastky

nevinnost a Cistota. Pravdepodobne prezentuje

duchovny zensky archetyp, animu, ktory by mal Hejges ) Obr. 3
prijat’, zrejme skrz Paulinu. Zaroven ikonizuje anjela, predstavuje atribit Domova,
pretoze prostrednictvom svojej pozicie upozoriiuje HejgeSa na dolezitost’ Paulini. V
zavere sekvencie Hejges toto dievcatko pohladi rovnako, ako pohladil harmonikara.

Hra na klarinet a zhromazd'uju sa okolo neho tuldci a ini prosti l'udia,
spolocne spievaji duchovnu piesent: ,,Nam je dany, narodeny z cistej Panny Boh a
Kral. Chodieval po tejto zemi, zrnkd pravdy rozsieval. Chvilam svojich dobrodeni
potom divny zaver dal. Pri poslednom zmrkavani s bratmi k stolu zasadol... 87
Hejges tu nadobuda podobny vyznam ako harmonikar. Vytvara sa okolo neho
harmonické spolocenstvo, ktoré duchovne obohacuje. S na§im ndzorom sizni citat z
literarnej predlohy, ktory je parafrazovany aj v zavereénej filmovej sekvencii
Krujbelom: ,,Ludia vravievali, Ze sa mu nijaky iny tuldk nevyrovnd, pretoze Hejges,
verte Ci neverte, vedel hrat na klarinete. KedZe je spev dvojnasobnou modlitbou, hra
na klarinete musi byt aspon trojndsobnou. “B8 v tejto chvili, HejgeS voci ostatnym
tulakom figuruje ako atribat Domova, podobne ako Kristus voci apoStolom. Z textu
piesne a z procesu zhromazd’'ovania sa, mézeme u HejgeSa rozpoznat kristologické
aspekty.

Prvy zaber tejto sekvencie zachytdva zatiSie: strom, dzban, chlieb, jablka,

87 Lalie polné [DVD]. Rézia Elo Havetta. Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 2007. Edicia SFU a
dennika SME.

88 SIKULA, Vincent. Nebyva na kazdom visku hostinec. Bratislava : Slovensky spisovatel’, 1966, s.
37, 38.

22



kosik, lanova plachta, o st objekty indexujuce domov a zrejme aj Domov. Na
zatiSie nadvézuje zaber s chlapcom, ktory ustrnul v statickej pdze, ked’ zaregistroval
Hejgesovu hudbu. Obdobna statickd poza sa objavuje aj v druhom plane zaberu s
inou postavou. V tomto momente ,,jsme svedky témer meditativniho kolektivniho
zastaveni. “® Chlapec o chvilu pokraduje v pohybe, vyjde zo zaberu a v trefom plane
obsadia mizanscénu deti rychlim pribehnutim. Zredukovanie toku ¢asu na zaciatku a
nahla zmena rytmu na konci zaberu funguju ako vstup do iného Casopriestoru. V
spojeni s HejgeSovou nabozenskou hudbou mézeme tvrdit’, Ze sa jedna o duchovny
Casopriestor. ,,Z detailnich zaberu na zamlklé ¢i prozpévujici tvare zavane zvlastni
duch lidské svornosti, kdy se vSichni zaposlouchaji do tklivych tonii.“®® Neskor
uvidime, Ze v sekvencii zaverecnej slavnosti bude tento isty priestor sakralizovany o
d’al$iu Grover.

Situdciu prerusi sedliak Truchan, ktory nenavidi tuldkov. HejgeS sa s nim

pusti do bitky a nelitostne ho zbije.

‘ b. 4a.b.c
Spor je nato¢eny v dvoch zaberoch. V prvom, najdlh§om, ma doéleziti funkciu
slnecné protisvetlo, kontrastne sa stavia k nasiliu, figuruje na pozadi ako neustale
pritomny atribat Domova. (Obr. 4 a) Proces bitky nie je vyrazne dramaticky
zdorazneny, jej aktéri sa stracaji medzi okolitymi postavami. Druhy zaber je velky
celok z nadhl'adu, ktory zachytava zakoncenie bitky. (Obr. 4 b) Nasledujuci zaber je
detail na odchadzajuceho Hejgesa, za ktorym vidime kostolnu vezu (Obr. 4 ¢) —ak ju
uvedieme do suvislosti s predchaddzajucim zaberom, mozeme tvrdit’, ze tento nadhl'ad
predstavoval Bozi pohl'ad — veza vytvara spojnicu medzi Bohom a zemou, Cize

ikonizuje axis mundi. Scénu sprevadza vesela karnevalova hudba, ktora ,,vytvara

89 CIESLAR, Jiti, PRADNA, Stanislava, SKAPOVVA, Zdena. Démanty vSednosti. Cesky a slovensky
film 60. let. Kapitoly 0 nové viné. Praha : PRAZSKA SCENA, 2002, s. 223.
90 Tamtiez.
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kontrapunkt k sujetovym vztahom. “**

Zakladnou hodnotovou substanciou prezentovanou v tejto scéne nie je
nasilnost’, ale duchovné svetlo obsiahnuté v mizanscéne a radost’ vyjadrena hudbou.
Hejges nevidi tieto atributy Domova, naopak vnima chaotické nasilie. Toto nasilie sa
snazi potlacit, haji ,,Kristovo podobenstvi o ptactvu nebeském ajeho vyrok
0 ponizenych, kteri budou povyseni“®, robi to vsak paradoxne neadekvatnym,
nasilnym spoésobom. Tym, Ze prestava vnimat’ atributy Domova, sa zac¢ina odputavat’
od tulakov. Nechce byt’ prenasledovanym a odmieta zdiel'anie bolesti, ktora mu bola
priradend uz v proldogu. Tym zacina (respektive pokracuje) bludenie tejto postavy.

Dvojica tuldkov sa snazi u Hejgesa najst’ priazeii: jednak pretoze st hladni (z
vypocitavosti) a zaroven tizia po jeho hudbe, ktora je pre nich atribitom Domova.
Stretnt sa v senniku: spojenie mizanscény leziacich postav v sene s HejgeSovym
hranim na klarinet a zvukov prirody (cvrcky, zaby a dalSie) opit indexuje
pritomnost Domova. Hejge$ tulakov odmieta, odhana ich, prerusi utvaranie
spolocenstva. Tul4dci mu ukradnu klarinet — akoby mu chceli vziat' samotny talent a
hudbu, ktort im nechcel dat.®

Casovy prechod z velera na rano je vytvoreny stmievatkou. Hned’ za fiou
nasleduje zaber cez deravu strechu sennika na strom. Filmova interpunkcia, okrem
casového prechodu, znac¢i aj dopad dosledku — dosledkom HejgeSovho odmietania
bola kradeZz klarinetu. Zaber na strom rozvija scénu o duchovné fluidum.

Hudobny nastroj v Laliach polnych je vnutorne prepojeny s postavou, ktora
skrz neho dokéze vyjadrovat’ duchovné posolstvo.94 Dalo by sa povedat’, Ze pomocou
hry dokéaze postava ikonizovat’ €istotu vlastnej duse. Hejges priSiel o klarinet, pretoze
odmietol plnit' svoje poslanie potulného pevca. Slobodne sa ho vzdal, hoci si to
neuvedomuje. Krujbel neskdr vycita HejgeSovi stratu klarinetu, pretoZe si uvedomuje

dodlezitost’ spojenia tejto postavy s hudobnym nélstrojom.95

91 MACEK, Vaclav, PASTEKOVA, Jelena. Dejiny slovenskej kinematografie. Martin : Osveta, 1997,
S. 322.

92 CIESLAR, Jiii, PRADNA, Stanislava, SKAPOVA, Zdena. Démanty viednosti. Cesky a slovensky
film 60. let. Kapitoly 0 nové viné. Praha : PRAZSKA SCENA, 2002, s. 223.

93 Nie su vSak hudobne nadani, hra jedného z nich ma kakofonicky charakter. Preto (a zaroven z
vypocitavosti) sa uchylia u putujiiceho mnicha hrajiiceho na pistalu — ten ich na rozdiel od
Hejgesa neodmieta, privadza ich do klastora.

94 Vnutorné spojenie medzi postavou a hudobnym nastrojom nie je v umeleckej tvorbe ojedinelé. S
obdobnou spojitost'ou sa stretneme napr. vo filmoch Bajaja (Jiti Trnka, 1950), Balada o Vojtovej
Marine (Martin Tapak, 1964) alebo Asik-Kerib (Sergej Paradzanov, 1988), v ktorom protagonista
taktiez straca hudobny nastroj, potom ho vsak ziskava spit’ a jeho put’ méze pokracovat.

95 U Krujbela sa prejavi akasi jasnozrivost’ — stratu klarinetu odhal'uje bez bliz§ieho skimania.

24



Ked’ze Hejges nemd kam ist’ a stratil Cast’ svojej osoby, uchyli sa k vdove
Pauline. Snazi sa ju sexudlne ziskat: jedna sa len o telesné vnikanie bez erotickej
lasky. Je priznacné, ze sa tu Havetta snazi naznacit’ hrieSnost: ,, tesne predtym, nez
Hejges chyti Paulu za ruku a prvy raz ju chce objat, je v Lalidch pol'nych zaber na
kona, kradniiceho a Zeriiceho jablkd, poukladané na Paulinom oblocnom rdme*®, o
moézeme povazovat za odkaz na biblicku knihu Genezis a interpretovat’ ako I'udska
dusu prijimajicu zakazané ovocie, Cize hriech.”’ Dalej autor $tadie porovnava tento
vyjav so scénou z filmu Ivanovo detstvo, ,kde kone Zerii na morskom brehu

rozsypané jablkd %

, vidi medzi nimi spriaznenost’ a dospieva k zaveru, ze v Lalidch
polnych ide o ,aspekt prirodzenosti a nevinnosti“*®. Toto tvrdenie je vo vztahu
K nasim teoretickym vychodiskdm velmi polemické, pretoze postavy nebuda
schopné nadviazat’ prirodzeny (archetypdlny) a nevinny duchovny vztah. Zaroven
nevyvraciame, ze konkrétna mizanscéna alebo scéna moéze byt inym sposobom
podlozena povodnou nevinnostou, prvotnou Cistotou bezhrieSneho ¢loveka — je to
predpokladana sucast’ zakladnej substancie filmového kozmu Lalii pol’n)?ch.loo Tym
padom v akte, ktory sa tu odohrava, je hrieSnost’, ako neprirodzend, nearchetypalna
vlastnost’.

Hejgesovo vnikanie je sprevadzané aj cervenym toénovanim obrazu. Ked'ze v
ich vzt'ahu nie je eroticka laska, ani farba by tu nemala figurovat’ ako aspekt erosu.
Cervena zrejme symbolizuje nésilnost, agresivitu, ale v mystickej rovine aj
duchovny rozmer Paulininej bolesti.

Paulina nésledne odoZenie HejgeSa a vidime, Ze vdovin hluchonemy paholok
sa raduje a hladi kona — z toho odvodzujeme, Ze kon bol prave nim poslany, aby

jedol jablké a naviedol HejgeSa. Z toho vyplyva, Ze paholok prindSa do domacnosti

96 MACKO, Jozef. Karnevalizacia v diele Ela Havettu. In MACEK, Vaclav (ed.). Elo Havetta (1938-
1975). Bratislava : Slovensky filmovy ustav, 1990, s. 85.

97 Gn 3, 1 - 13. Svdté pismo. Trnava : Spolok svétého Vojtecha, 2001, s. 47, 48.

98 MACKO, Jozef. Karnevalizacia v diele Ela Havettu. In MACEK, Vaclav (ed.). Elo Havetta (1938-
1975). Bratislava : Slovensky filmovy ustav, 1990, s. 85.

99 Tamtiez.

100 Podl'a nasho nazoru je v Havettovom filme obraz tejto povodnej podstaty ¢loveka a sveta
(Domov) pritomny takmer neustale v ,,pozadi“ — teda aj mimo oblast’ raciondlnej argumentacie,
ktora uplatitujeme v tejto praci. Preto je zrejme vel'mi obtiazné (mozno nemozné) dokazat
pritomnost’ tejto roviny vedeckou metdédou. Vacsinou sa jedna len o subjektivny divacky pocit.
Podobne to funguje vo filmoch Andreja Tarkovského, kde mézeme poukazat na zrete'né atributy
Domova (obsiahnuté napr. v symboloch), ale zaroveit mézeme na zaklade subjektivneho pocitu
hovorit’ o neanalyzovatelnej ,,atmosfére Domova“. Podobne, vo filmoch Roberta Bressona, je zase
citit’ pritomnost’ Krista, hoci nie je nijak obrazne alebo symbolicky vyjadreny. Nejedna sa len o
nas nazor, napr. Bresson o svojich filmoch tvrdil: ,, There is a presence of something which I call
God, but I don't want to show it too much. I prefer to make people feel it. “ (Schrader 1977, s. 27).
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pokuSenie k hriechu, je Ziarlivy a odmieta vztah na duchovnej trovni Hejges —
Paulina. Je paradoxné, ze Paulina pokuSeniu neskér podlahne a paholka to bude
trapit’.

Neznasanlivost’ medzi HejgeSom a paholkom je
niekol’kokrat zdoraznena. Vsetci traja sa stretnu spolu
pri veceri, ale Hejges a paholok sa nemo6zu spolu zniest’,
preto Paulina posle paholka von. Ddlezity je pre nés
nasledujtci kratky zaber, ktory netrva ani pit sekand:
vidime na fiom paholka, ako sedi niekde vonku pri

dome, trapi sa, plae a zrejme citi aj hnev. (Obr. 5)

. ¥ ¥ . e : Obr. 5
Pocujeme zvuk cvrckov, €o utvara spiritudlnu atmosféru.

Hoci sa scéna odohrdva v noci, na polovicu jeho tvare dopada svetlo. Zaber neplni
len funkciu prestrihu, ale predovsetkym naznacuje duchovnu rovinu paholkovej
bolesti. V kapitole 3.2.6 na tito myslienku nadviazeme s d’al§im argumentom.

V scéne, ked’ sa HejgeS a Paulina miluju v lese, sa HejgeS pozrie na klastorny

kostol, v ktorom sa nachadza jeho chybajtca stucast’, klarinet. Nemé eSte informéciu,

ze tam je, preto sa domnievame, ze jeho pritomnost
musi len pocitovat. Mozeme otvorit’ polemiku 0 tom,
ako by sa vyvijal jeho vztah s touto Zenou, keby
nepriSiel o klarinet. V tychto konotédciach by klarinet
mohol predstavovat’ HejgeSovu animu, Zensky princip

naleziaci jeho nevedomiu. Ked'Ze on priSiel, nemdze s

Paulinou nadviazat duchovny vztah. Zaroven je v Obr. 6

mizanscéne za postavami umiestneny ,.dvojjediny” strom (Obr. 6) — vytvara
konfront4ciu s telesnym aktom, ikonizuje spojenie dvoch elementov v jeden celok,
princip odlisny od ne-erotického spojenia Hejgesa a Paulini. Odlucenie od tizby po
duchovnom zvizku naznacuje vdova v predchadzajiicej scéne odmietanim vziat' si

Hejgesa za muza (,,Ale teba by som za muza nechcela.“**

), €iZze utvarat’ sa spolu s
. - 102 pyoco v o . . . NI

nim na jednom tele.”“ Hejges sice zdedi oblek po vdovinom mftvom muzZovi, ¢o by

mohlo znacit, ze sa stava jej novym muzom, ale vzhl'adom k predchadzajucim

argumentom to nepovazujeme za spravnu interpretaciu. Jeho novy noblesny kostym

101 Lalie polné [DVD]. Rézia Elo Havetta. Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 2007. Edicia SFU a
dennika SME.

102 ,, Preto muz zanecha otca i matku a priputa sa k svojej manzelke a budii dvaja v jednom tele. “ Ef
5, 31. (Svdté pismo 2001, s. 2450).
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vyjadruje jeho zrieknutie sa tuldkov, pre ktorych st charakteristické otrhané kostymy.

Hejges a Paulina sa zacastnia omse v klaStornom kostole. Hejges si v§imne
dvojicu tuldkov, ktori mu ukradli klarinet. Chce ho ziskat’ spit’, tulaci sa vSak tvaria,
ze ho nepoznaju. Vidime dve rozdielné interpretacie tejto scény. Za prve, tuldci st
vypocitavi pokrytci a Hejgesa klamu. Z druhého pohladu tuldci naozaj Hejgesa
nepoznaju, pretoze sa ich zriekol. Najvhodnejsie je spojit’ oba pohlady: tuldci st na
jednej strane vypocitavi pokrytci, ale zarovein HejgeS v aktualnom spdsobe svojho
zivota nemoze klarinet ziskat’ spat’.

Konflikt medzi HejgeSom a tuldkmi je snimani z nadhl'adu, Bozieho pohl'adu
a sprevadzany rovnakou karnevalovou hudbou ako v scéne bitky s Truchanom —
kamera a hudba maji rovnakt funkciu.

V inej scéne idu Hejges a Paulina do kostola, pri ktorom je skupina tuldkov a
harmonikar hrajuci melédiu ,, 4 bol jeden kopecek . Tulaci su usadeni pod krizom a
hovoria: ,, Vidite, to je Matej, nas kamarat. V novom ancugu. [...] Ale tusim, Ze sa

, . «103
hanbi za nas.*

HejgeS obchadza tuldkov a harmonikédra, vzdéva sa atributu
Domova. Jeho novy kostym teraz uz jednoznacne indexuje odklonenie sa od tychto
'udi. Uprednostituje nekompletny vzt'ah s Paulinou.

Na zaciatku tejto scény nas k vnimaniu duchovnych suvislosti navadza
slnecné protisvetlo: opdt’ presvita spoza stromu, ktory je umiestneny hned’ vedla
kostola. Panordmovanim kamery zo stromu na kostolnu vezu je medzi tymito
prvkami mizanscény vytvorena analogia.

Hejges a Paulina ida na jarmok. HejgesS tu opat’ pocuje hrat’ melodiu ,, 4 bol
jeden kopecek“, tentokrat v orchestralnejSom podani a sam si do nej pospevuje text.

Pocit'uje nostalgiu po stratenom spolocenstve, v ktorého uchyleni by nasiel Domoyv,

hoci tomuto pocitu zrete'ne nerozumie. Do deja sa vracia Krujbel...

3.2.4 KradezZ kornov a voza, magicko-realisticka scéna (Hejges, Krujbel)

Hejges sa opit’ stretava s Krujbelom na jarmoku a podobne ako na zaciatku, v
nom nenachddza spojenie s melddiou ,, 4 bol jeden kopecek “.
Hejges a Krujbel ukradnt Pauline voz s bielymi koiimi a pod Krujbelovym

vplyvom sa na nom za¢ne utvarat’ spoloCenstvo, zrejme tiez jemu podobnych

103 Lalie polné [DVD]. Rézia Elo Havetta. Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 2007. Edicia SFU a
dennika SME.
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blaznov, ako je napr. jedna reparovatel’ka modlitebnych kniziek alebo harmonikar. V
jednej scéne Krujbel sedi na bielom koni, spieva akysi vojensky pochod, za sebou
taha voz s nahromadenym spoloCenstvom. ,,Bily kiin byl vidy znakem vojevudce,
krale, cisare, tedy toho, kdo byl povolan postavit se pred narody do jejich cela, aby
je spolecensky, ale hlavné duchovne vedl a hdjil pravo, spravedilnost a pravdu. Byl
ochrdancem svobodnych a nadéji pro pokorené. “***

Scéna nahle skon¢i a vidime Hejgesa spat’ a opierat’ sa Krujbelovi o rameno.
Zostali na voze sami — zda sa, ze tento vyjav o ,.bielom jazdcovi®, ktory utvara
harmonické spolocenstvo, bol Krujbelovou tizbou po naplneni vlastného zmyslu
Zivota a po svornosti s takymito I'ud'mi. Havetta nezobrazuje ,,tychto prirodne
cistych, detsky vnimavych a stoicky hrdych hrdinov v ich samote a vydedenosti, ktorej
tarchu vzali na seba dobrovolne, ¢i donuteni spolocenskym postavenim, ale

((1 ~ 4
% Kazdopadne

zdoraznuje ich  vnutornu  spolocenskost,  spolupatricnost.
spolocenstvo, ktoré sa utvaralo na zaciatku okolo Hejgesovej hry na klarinet, sa
javilo byt stabilnejSie a vierohodnejSie, pretoZe nebolo len sucast’ou predstavy.

Kedze po skonceni predstavy vidime Hejgesa spat’, mohlo sa jednat’ aj o jeho
sen, ktory mu cez atributy Domova naznacoval idedlnu podobu spolocenstva. Toto
tvrdenie potvrdzuje fakt, ze pri vyjave s ,bielym jazdcom*, sme mohli v jednom
zabere vidiet' HejgeSa, ako sa vyraznym krikom aktivne zucastiiuje na blaznivosti
spolocenstva, a teda sa aj zapaja do utvarania spolupatri¢nosti s tymito 'ud’'mi. Tento
HejgeSov prejav kauzédlne nezapadd do charakteristiky tejto postavy, preto nie je
vylucené, Ze sa skutocne jednalo o viziu.

Nasleduje magicko-realisticka scéna. Krujbelovo rozpravanie o vojne
prechadza do fantazijnych vizii. Najskor sa zdoraziuje motiv slnka, ktory doteraz
figuroval skor na pozadi, dazd’a a Tlalii polnych — aspektov zivota, slobody a v
kontexte s biblickym textom, ktory Krujbel na zaCiatku parafrazoval, aj odkazom na
doveru voci Bohu. VSeobecne sa jednd o atributy Domova. Potom vidime vybuchy
odkazujuce na vojnu, atributy bolesti, smrti a chaosu. Hoci postava podéva thto viziu
blaznivo, na prvy pohlad veselo, vo vnutri sa skryva bolestivé vyrovndvanie so

sktisenost'ou vojnovej hrozy a tizba po slobode, zivote, Domove, Bohu. ,,Miesa,

104 SUCHANEK, Vladimir. Topografie transcendentnich souradnic filmového obrazu. Uvod do
problematiky uméleckého obrazu jako duchovné-estetické skutecnosti. Olomouc : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2005, s. 70.

105 OBUCH, Andrej. Elo Havetta a jeho generacni druhovia (stvislosti a vztahy filmovej tvorby). In
MACEK, Vaclav (ed.). Elo Havetta (1938-1975). Bratislava : Slovensky filmovy astav, 1990, s.
58.
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pletie a komoli nemecké vojenské povely k utoku a k pal'be s latinskymi modlitbami a
k latinskému modlitebnému priznaniu svojej viny: 'mea culpa, mea maxima culpa’
pridava nakoniec aj 'meus delirium tremensis', latinsky lekdrsky ndzov doslova

“106, do ktorého

‘hrozného' zachvatu opileckého bluznenia a opileckej zurivosti
dospieva skrz duchovné utrpenie, spdsobené uvedomenim si vlastnej viny (blizsie
nespecifikovanej) a jej vyznanim. Nakoniec vidi Krujbel samého seba v biskupskom
ruchu, ako jurodivého kazatel’a.

Scéna vyuziva farebné tonovanie obrazu. Ked’ Krujbel zvolava prirodné zivly,
objavuje sa sépiovd a zelend farba — farby prirody, slnka, dazd’a, Talii pol'nych.
Prezentuju Krujbelovu nesputanost’ a zaroven v spojitosti s motivmi, ku ktorym sa
viazu, su atributmi Domova. Ked’ Krujbel prejde na rozpravanie o vojne a vidi okolo
seba vybuchy, nastdva Cervené tobnovanie obrazu, ktoré¢ evokuje nésilie, ale zaroven
Krujbelovu bolest’ — ¢ize obdobny vyznam ako pri scénach s HejgeSom a Paulinou. V
ramci jedného zaberu je Cervena farba zdroven kombinovand so zelenou, ¢o
vyjadruje konfrontaciu medzi Krujbelovou bolestou a zivotom. (Obr. 7 a) V
momente, ked’ uz je Krujbel oble¢eny v biskupskom riachu cervenej farby, sa v tejto
scéne objavi jeden kompletne farebny zaber. (Obr. 7 b) Farba jeho Satu znaci
dobrovolné prijatie utrpenia, nevyhnutného nesenia kriza. Kompletnd farebnost
tohto zaberu mé aj in motivéciu, ktorti ozrejmime s d’al§imi suvislostami na konci

kapitoly 3.2.6.

Obr.7a,b

Hejges nedokaze pocuvat’ Krujbelove rozpravanie o vojne, pretoZe nie je
schopny zit' v bolesti. Zaroven eSte stale nechépe vnuatorny obsah jeho prejavu
(pretoze nema pochopenie pre jurodivost’) a Krujbela odhana. Scéna je sprevadzana
veselou karnevalovou hudbou, ktord zdoraziiuje Krujbelovu jurodiva blaznivost.

HejgeSova reakcia je kontrapunktickd voci atmosfére, ktort prindSa hudba. Postava

106 MACKO, Jozef. Karnevalizacia v diele Ela Havettu. In MACEK, Vaclav (ed.). Elo Havetta
(1938-1975). Bratislava : Slovensky filmovy tstav, 1990, s. 76, 77.
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tak deStruuje zakladnti koncepciu scény: magicko-realistické fragmenty vymiznu a
Krujbel zostava sam v bolesti, so slzami v ociach hovori: ,,lbozkin, kamarat,
nenechdavaj ma tu. «107 Potvrdzuje to Krujbelovo silné puto k HejgeSovi a jeho tizbu

po suzneni s nim.
3.25 Kerensky

V prologu s vojnou je Kerensky definovany ako perfekcionista: sleduje ¢as na
hodinkéch a situaciu cez d’alekohl’ad.

Ked sa Hejges a Krujbel vracaju z vojny a snazia sa priclenit’ k davu ludi
putujicich na jarmok, vidime Kerenského prechadzat na bicykli cez tento dav.
Niektori tuldci sa mu posmievaju, vratane Krujbela, on ich vSak ignoruje, pretoze ma
jasny ciel’: uvidiet’ Paulinu, prejst’ okolo nej a venovat’ jej pozdrav. Smerovanie k
tejto Zene a tizba stat’ sa jej muzom su prizna¢né pre tuto postavu. Od Hejgesa,
Krujbela a dal$ich tuldkov sa Kerensky vymedzuje perfekcionizmom (zostavil si
bicykel na rozvoz sliepok, aby mohol smerovat’ k Pauline) a schopnost’ou usadit’ sa.

Postavu takmer vzdy sprevadza hudobny leitmotiv, ktorého stcastou je aj
zvuk zvonceka na bicykli. Tento zvuk pocujeme, ked’ Kerensky zvoni (mé diegeticky
charakter), ale aj vtedy, ked nezvoni — je sucastou hudby (ma nediegeticky
charakter). Této diegetickd dvojznacnost’ podporuje zviazanost’ (diegetickej) postavy
s (nediegetickym) hudobnym leitmotivom. Pomocou tejto spojitosti je prehibeny
mysticky rozmer postavy, ktora splyva s hudbou.

Prechadza na bicykli slne¢nou krajinou a zasnene sa diva dohora. Nésledne sa
mu na bicykli zlomi koleso a zastavi sa na vel'mi zvlaStnom mieste: je tu strom a
oltar Panny Marie. (Obr. 8 a) Ta predstavuje zensky archetyp symptomaticky
predovSetkym materstvom a bezhrieSnou cistotou, principmi, ktoré sa zcastiiuju
vitazstva nad diablom a st nevyhnutne spojené s bolestou.’® v inej scéne, ked’ sa
Hejges pokusal sexudlne zmocnit' Pauliny, mohli sme za fiou vidiet' obraz Panny

Marie s Jeziskom (Obr. 8 b). Vtedy ju nazval ,laliou”, ktora je typickym atributom

107 Lalie polné [DVD]. Rézia Elo Havetta. Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 2007. Edicia SFU a
dennika SME.

108 Archetyp Panny Marie je zavedeny vo Svdtom pisme, napr. ako vyobrazenie Zeny odetej slnkom a
s mesiacom pod nohami, ktora bojuje s diablom. Zj 12, 1 — 6 (Svdté pismo 2001, s. 2589). Tento
archetyp prechadza celymi dejinami: napr. gotické madony na levovi, piety alebo sekvencia
liturgickej hudby Stabat Mater dolorosa. Podl'a Suchanka sa moze jednat’ aj o hlavné hrdinky z
filmov Marketa Lazarova (V1aéil, 1967) a Prelomit viny (Lars von Trier, 1996) (2005, s. 142 -
156) alebo o Marty$ku z filmu Stalker (Tarkovskij, 1979) (2005, s. 203, 204).
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Panny Marie a symbolom &istoty.'® Alebo, v scéne v klastornom kostole, kde
organista hral a spieval skladbu o Panne Marii, bola Paulina ponorena v modlitbe,
zatial Co sa HejgeS vedla nej nudil. Nechceme tvrdit, Ze Paulina je postava
alegorickd s Pannou Mariou, ale Ze nesie v sebe jej atributy, ktoré nalezia zenskému
archetypu. Podobne Kerenského nebudeme povazovat za postavu alegoricka s
Kristom, ale priradime mu kristologické atribtty, napr. bolest. Kerenského tizba po
Pauline je definovana ako tazba po archetype Zenského principu, po anime, a teda aj
po ceste k Domovu. Tym, ze miesto s kaplnkou upozornuje postavu na dolezitost’
tejto tuzby, povazujeme ho za atribit Domova.

Kerensky pokracuje v ceste, ale opit’, akoby ndhodou, sa zastavi pri d’alSej
kaplnke, ktora je venovana padlym vojakom v prvej svetovej vojne a salutuje pred
flou — je tym naznaceny jeho uctivy vztah k mftvym (a teda aj k duchovnu), ale
zarovenn akysi zmechanizovany reflex, zrejme dosledok vnutornej bolesti,
poznacenosti z vojny. Salutovanie je sprevadzané kratkou hudobnou vsuvkou, ktora
zrejme imituje melddiu z vojenskej trubky. Hudba dava povel k bolesti, ktora

. . . . 110
postavu smeruje k uctievaniu duchovného, k Domovu.

Obr.8a,b,c

Pri¢iny oboch zastaveni nemaji racionalne vysvetlenie. Ked sa postava
zastavuje prvy krat, vyjadruje udiv nad tymto javom. KedZe nepredpokladame, Ze
zastavenie bolo bez pri¢iny (respektive len s umeleckou motivaciou), musime hl'adat’
iracionalnu motivaciu, napr. zazrak.

Kerensky dava Pauline biele sliepky, ¢im sa ju snazi ziskat. V jednom zabere

mozeme vidiet'” Paulinu, ktord sa blaznivo smeje a v rukach drzi trepotajicu sa
9

109 ROYT, Jan, SEDINOVA, Jana. Slovnik symbolii. Kosmos, priroda a clovek v krestanské
ikonografii. Praha : Mlada fronta, 1998, 5.86, 87.

110 Podobne aj Paulina mala vo svojom dome oltar venovany jej padlému muzovi. Hejges ho
zaregistroval a opit’ zaznela rovnaka hudobna vsuvka. Hejges vsak pred oltarom nevzdaval hold
ako Kerensky, ignoroval uctu k duchovnu. Zrejme sa bal, Ze by tym k sebe privolal bolest’ zo
spomienky na vojnu.
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sliepku od Kerenského. (Obr. 8 c) Tento obraz sa javi byt vyjadrenim Zivota a
nesputanosti, a preto biele sliepky budeme povazovat’ za symbol zivota. Kerensky
odovzdava Pauline duchovnu hodnotu svojej lasky velmi telesnym, zivo¢iSnym
sposobom. Takyto sposob obdarovavania muza zeny ma eroticky charakter.

Ked je v jednej scéne Hejges s Paulinou v objati, do miestnosti prileti cez
oblok Kerenského sliepka. Zac¢ne hrat’ hudobny leitmotiv typicky pre tito postavu a
nasledne ho vidime trapit’ sa pod oblokom. Vd’aka hudbe je zdorazneny baladicky
akcent scény — nezabudajme, ako pevne je tento leitmotiv prepojeny s postavou.
Baladickost’ pochadza z Paulininho nepochopenia — vdova uprednostni HejgeSove
vnikanie pred Kerenského obdaruvanim.

Zatial' ¢o sa pod Krujbelovou iniciativou utvara jednotné spolocenstvo na
ukradnutom voze, odohrdva sa obdobnd situdcia aj v paralelnej linii: Kerensky a
Paulina, muz a Zena, sa zjednocuju na jednom bicykli. V tejto scéne je priznacny
motiv cesty: zastavia sa, dojde k nedorozumeniu, nésledne vSak pokracuji po
zapocatej linii. Cesta je zdoraznend aj vizudalne, ako pol'na cesticka. T4 smeruje az za

horizont krajiny, spoza ktorého sa rozptyl'uje mikké slne¢né protisvetlo.

3.2.6 Zaverecna slavnostna sekvencia (Hejges, Krujbel, Kerensky)

Krujbel vyjde zo spovedelnice, nasledne vypije omsové vino a pozrie sa na
kriz. Podl'a naSho ndzoru sa nejedna o znesvitenie bozieho stanku, ako uvadza

(111, . o’ . . . 112 . .
a~. za prvé, preSiel sviatostou zmierenia°, za druhé, prijal

Stanislava Pradn
eucharistiu, ¢ize Krista. Sakralne sa opét’ odohralo jurodivym spdsobom. Teraz moze
postava vstlpit’ do zavere€nej slavnostnej sekvencie.

Sekvencia je nakritena na farebny filmovy material. Casopriestor snimany
¢iernobielo vynikal sakrdlnymi aspektmi, vstup do neho bol iniciovany tvodnou
titulkovou sekvenciou a zaberom na strom Zivota. Farba v zaverecnej sekvencii znaci
dalSiu sakralizaciu Casopriestoru. S podobnym pripadom sa stretneme vo filme
Stalker, ked” postavy opustaju Ciernobiely svet a vstupuji do Zoény snimanej vo

farbe.™® Mézeme uvazovat aj o tom, ze farebny obraz je realistickejsi, takze Havetta

111 CIESLAR, Jiii, PRADNA, Stanislava, SKAPOVA, Zdena. Démanty vsednosti. Cesky a slovensky
film 60. let. Kapitoly 0 nové viné. Praha : PRAZSKA SCENA, 2002, s. 224.

112 Vyznanie viny sa odohralo aj v magicko-realistickej scéne.

113 BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu. Brno : Centrum pro studium demokracie a
kulury, 2007, s. 162.
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sa snazi vierohodnejSie prezentovat’ skutocnost’ a podla Eliadeho , realitou par

I3

. . ’ 114 ;o . . . ,
excellence je to, co je posvdatné. Je pozoruhodné, ze slavnost’ je umiestnend na

miesto, kde sa uskuto¢nila HejgeSova hra na klarinet, po ktorej nasledovala bitka s
Truchanom. (Obr. 4 b a 10 ¢)

Krujbel svoje kazania prezentuje z kostolnej veze. Poletujuce holuby, ktoré
ho pri tom sprevadzaji, mézeme Vv kontexte s predchadzajucou udalostou prijatia
Krista interpretovat’ ako symbol Ducha Svitého, ktory by mal vstupit’ do kazdého
teologa hlasajuceho BozZie slovo. Zaroven su indexom zivota a slobody, pre Krujbela
prizna¢nymi.

Najskor formou podobenstva, podobne ako Kristus, ale jurodivo, kdze o
pokore a 0 zmierenosti so zivotnym tudelom, o prijati nesenia bolesti, utrpenia: ,, Bol
jeden mnich a ten si choval sliepku, ktora mu kazdy den zniesla vajce. Lenze, jej
nemal co dat zrat, a tak mu jedného dna vajce nezmiesla. Tu zacal mnich reptat:
Nespravodlivy si, 6 Boze! Cely Zivot ti statocne sluzim, a ty mi nedoprajes ani to
mizerné vajce! Vtedy sa mu zjavil Pan Boh: Pocuj, ty hlupdk a reptos! Sliepka ma
mensi mozog a vie sa zmierit so svojim osudom. A ty sa s nim zmierit nemozes? “**
Predpokladame, Ze tieto slova su adresované aj Hejgesovi, ktory nedokaze niest’ svoj
kriz.

Potom zacCina rozpravat’ posolstvo o hore, na ktorej bol kostol, vzapéati vSak
nardcia prechadza na zobrazenie harmonikara, ktory spieva a hra piesen ,, 4 bol jeden
kopecek*. Z tohto spojenia Krujbel — harmonikar, sa da uz definitivne vyvodit
vnatorna spriaznenost’ medzi tymito dvoma postavami. Vd’aka tejto kombinacii sa
utvara spojitost medzi horou, o ktorej zacne rozpravat Krujbel a kopcekom, 0
ktorom spieva harmonikar. Zaroven predpokladame, Ze existuje analdgia medzi

kostolnou vezou a kop&ekom, horou. ™

Prvy zaber po uvodnej titulkovej sekvencii
zobrazoval strom Zivota. Uvod a zaver filmu si narativne prepojené pritomnostou
dominantnych objektov (strom zZivota, kostolna veza) a zaroven prepojené hudobnym
leitmotivom ,,4 bol jeden kopecek™ (kopcek, hora). Strom zivota, kostolna veza a
kopc¢ek (hora) majii rovnaky vyznam: vyjadruju vertikdlne spojenie zeme s nebom

ako axis mundi. Postavy su v tejto sekvencii zhromazdené okolo axis mundi a ¢akaji

114 ELIADE, Mircea. Mytus o vééném ndvratu. Praha : OIKUMENE, 1993, s. 14. ,
115 Lalie polné [DVD]. Rézia Elo Havetta. Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 2007. Edicia SFU a
dennika SME.

116 ,, Chramy jsou napodobeniny kosmické hory, a predstavuji tak 'spojeni’ mezi nebem a zemi par
excellence. (Eliade 2006, s. 30).
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na zaviSenie svojho bytia.

Hejges do sekvencie zéaverecnej slavnosti
nevstupuje. Na jednom velkom celku, ktory opat
reprezentuje BoZi pohl'ad, m6zeme z nadhl’adu vidiet’, Ze
sa Hejge§ rozchddza s mnichom — maju opacné

smerovanie. (Obr. 9) Hejge$ zostava v cCiernobielom

obraze, zatial' ¢o mnich, ako uvidime v predposlednom
zabere filmu, vstupuje do farebného obrazu. HejgeSovi >
sa nepodarilo vstupit’ do sakralizovaného ¢asopriestoru. oor:9
Krujbelovo d’alSie rozpravanie, teraz bez kazatel'ského zafarbenia, je prave o
HejgeSovi, ktorému sa ziadny iny tuldk nevyrovnal, pretoZe vedel hrat’ na klarinete.
Paralelne je prestrihdvané na Ciernobiele scény s HejgeSom. Krujbel na kostolnej
vezi je snimany z podhladu (Obr. 10 a), v nasledujucom zabere je Hejge$ snimany
z nadhl'adu. (Obr. 10 b) Krujbel sa dostal do pozicie bliz$ej k Bohu, ale nie je uplne

stotozneny s hladiskom BoZieho pozorovatela: ako sa neskor ukaze, existuje

niekol’ko linii nadhl’adov a pod jednu z nich sa dostane aj Krujbel. (Obr. 10 c)

Obr.104a, b, c

Hejges v ¢iernobielej linii vracia kone do Paulininej domacnosti, ktora zatial
nadviazala vztah s predavaom sliepok Kerenskym. Prepadol zialu svojho
poraneného diet’at’a, preto nie je schopny obdarivania v zmysle erdsu, ani kreativity

117

(hra na klarinet), nenachadza v sebe Dieta bozské.”™" Pri ziskavani Pauliny sa

spoliehal len na vlastni autoritu, bol uvdzneny vo vlastnom ja, a preto sa mu

117 Americky teolog a psyhololog John Bradshaw uvazuje o poranenom dietati, ktoré je v kazdom
cloveku: ,, Kdysi jsme byli jako déti poranéni tim, Ze byla znicend nase diivéra, ze nebyla respektovana
nase jedinecnost a dustojnost, zZe ziistaly neuspokojeny nase zakladni potieby lasky a bezpeci™ (Griin,
Riedl 1996, s. 34). Skrz spojenie s poranenym dietatom moZeme v sebe objavit’ Diet'a bozské —,, je to
tuSeni, ze Bith ndas miiZe vnitine zcela obnovit, Ze nds spoji s nasim nejvnitinéjsim jadrem, s vnitini
poezii, se zdrojem kreativity. Dotkneme-Ii se bozského Ditéte v sobé, vytriskne v nas nahle plodnost
(Griin, Riedl 1996, s. 35). Ustrnutie v ziali svojho poraneného dietat’a vedie k neuvedomeniu si
vlastnej kreativne;j sily.
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nepodarilo nadviazat’ duchovny vztah s touto Zenou. Syzet tejto postavy je otvoreny,
nie je naznaceny definitivny pad. Usudzujeme, ze bludi, nevie kam ma ist’. Zrejme v
jeho vnutri za¢ina vyvierat tizba po navrate, nostalgia. Rozhodne nemézeme hovorit’
o urcitosti dokonania padu tejto postavy.

V sekvencii zaverecnej slavnosti vidime Kerenského spolu s Paulinou,
pravdepodobne st rozhodnuti vziat’ sa alebo, ako naznacil Krivosudsky v jednom
rozhovore, uz sa tak stalo: ,,no nakoniec sme sa vzali «118 Kerenskému sa podarilo na
rozdiel od Hejgesa splnit’ svoju mytologickt ulohu. Kerenského mozeme prirovnat’ K
najmensim hlupadkom z rozpravok, ktorym sa ostatni posmievaju, ale nakoniec dojdu

do ciela.l®

Aj teraz je unho vidiet' nervozitu, pretoze ma stile v sebe bolestivy
pozostatok z vojny. To, Ze jeho spolocnd cesta s Paulinou smeruje k nadejnému
koncu, naznali Zena usmevom. Obaja nachadzajt Domov vo vzijomnej
spolupatri¢nosti.

V tejto sekvencii oslavuje Boha kazdy podla svojich schopnosti: ,, K spevu
putnikov, Skolskych deti, sedliakov, remeselnikov, obchodnikov, vojakov, tulakov,
zZobrdkov, mestanov i dedincanov, Pauly a Kerenského, k zvoneniu zvonom i k
vystrelom z maziarov, pocas ktorych salutuju tulaci i Zobraci spolu s legiondrmi,
pridava Krujbel rachot velkého rapkaca, ktory sa podla katolickej liturgie pouziva
namiesto zvonov v dobe, ked’ je mrtvy Kristus v hrobe. Akoby chcel Krujbel putovi a
karnevalovu veselost' a radost doplnit’ jej spodnym a potlacenym tonom, hlasom
smutku a utrpenia, ktorym musi byt veselost a radost' vykupena, upozornit na
potrebu sebaobetovania, bez coho nemoze byt veselost a radost uplna a dostatocne
silnd. “** Mackové slové st vystizné, dodame k nim, ze rachot rapkaca predstavujuci
bolest’, definuje kristologicky charakter postavy. Macko d’alej uvadza: ,,Krujbelov let
je karnevalizovanym citatom z prologu filmu Andrej Rublov od Andreja
Tarkovského. “*?! S tymto prirovnanim uZ nestihlasime, pretoze pad v Tarkovského
filme nebol vyjadrenim obete, ale naopak, dosledkom pychy. Muz s balonom v tomto
filme je syn, ktory sa strati, jedna sa o ,,ikarovsky“ pad."?? Krujbelov skok a smrt’ nie

je padom v duchovnom slova zmysle, ale obetou a ,, metaforou nanebevzeti Mesidse

118 KOPCSAYOVA, Iris. Kol’kokrat nAm nebolo vsetko jedno. SME 15,2007, ¢. 236, s. 28.

119 WEHR, Gerhard. Posvdtnd svatba. Hranice : Fabula — Jana Jankovska, 2005, s. 197.

120 MACKO, Jozef. Karnevalizacia v diele Ela Havettu. In MACEK, Vaclav (ed.). Elo Havetta
(1938-1975). Bratislava : Slovensky filmovy tstav, 1990, s. 83.

121 Tamtiez, s. 84.

122 TARKOVSKIJ, Andrej Arsenjevi€. Zapecetény cas. Piibram, Svata Hora : Camera obscura, 2009,
s. 82, 83.

35



(123 .
Kostolnu vezu (horu)

vSech tuldku, zebrakii, opustenych a poznamenanych.
prirovnhame ku Golgote, na ktorej bol Kristus obetovany. Krujbelov skok
predchadzalo pokanie, spoved a prijatie eucharistie. V magickom lete odnasa
utrpenie a nachadza Domov.*?*

Krujbelov let je znazorneny subjektivnym pohl'adom pohybujicej sa kamery.
Pri lete stretava mnicha, s ktorym sa HejgeS rozchadzal. Smer pohybu kamery je
totozny so smerom pohybu mnicha — Krujbel a mnich maji rovnaké smerovanie.
Kamera sa sice priblizuje k zemi, ale nejednd sa o znazornenie padu, pretoze pohyb
sa nezastavi, pokratuje dalej azZ po nasadenie zavereénych titulkov. V uvodnej
sekvencii filmu Andrej Rublov sa pohybujuca kamera ostro zastavila, ¢o bolo
umocnené obrazovou mftvolkou. Znacilo to duchovny pad postavy. V Laliach
polnych sa nezastavujuce hl'adisko kamery priblizuje k zemi, s ktorou Krujbel splyva
— vracia sa do substancie, z ktorej bol stvoreny.*®

Vo filme Slavnost’ v botanickej zdhrade Havetta taktiez zavi$il rozpravanie
slavnostnou sekvenciou, medzititulkom oznaCenou ako Velkd inscendcia. Premena
vody na vino tu ma z divackeho hladiska realistické opodstatnenie, ale z pohl'adu
filmovych postdv sa jednd o nadprirodzeny zazrak. Havetta predstavuje filmové
médium ako zazrak, filmova forma je schopnd ,utvarat’ nova realitu“. Vo Velkej
inscendcii ohen doviSeny dazd’om je karnevalizovanym symbolom krstu Duchom

Svéi'[}'lm.l26

Na vysokozdviznej ploSine stoji Havetta s megafénom a z pozicie
Bozieho pozorovatel'a koordinuje inscenaciu podobne, ako mal Krujbel na kostolnej
vezi urcita pastiersku poziciu voci l'udu.

Vratime sa eSte k postave hluchonemého paholka, ktory sa slavnosti tieZ
zOcastni. V jednom zabere ho vidime utierat’ si slzy — tentokrat sa jeho vyraz nejavi
byt bolestivy, ale dojaty, zrejme zo samotnej slavnosti. (Obr. 11 a) Pozoruhodné je,

ze na zvuk Myslikovho klaxona zareaguje, obzrie sa nan a vyrazom tvare znazorni

prichod nadeje. (Obr. 11 b) Nasledujuci zaber je detail na klaxon, ktory zdoraznuje

123 CIESLAR, Jifi, PRADNA, Stanislava, SKAPOVA, Zdena. Démanty viednosti. Cesky a slovensky
film 60. let. Kapitoly 0 nové viné. Praha : PRAZSKA SCENA, 2002, s. 224

124 Vo filme Sldvnost v botanickej zdhrade sa taktiez vyskytuje motiv sakralizovanej smrti, ktora nie
je koncom, ale znovuzrodenim: pohreb Margarity pripomina svadobny sprievod v rozkvitnutom
sade. (Cieslar, Pfadna, Skapova 2002, s. 220).

125 ,, Vtedy Pan, Boh, utvoril z hliny zeme cloveka a vdychol do jeho nozdier dych zivota.” Gn 1, 7

(Svdré
pismo 2001, s. 47, 48).

126 MACKO, Jozef. Karnevalizacia v diele Ela Havettu. In MACEK, Vaclav (ed.). Elo Havetta
(1938- 1975). Bratislava : Slovensky filmovy ustav, 1990, s. 73.
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pritomnost’ zvuku. (Obr. 11 c) Pokial' nepredpokladame, Ze svoju hluchotu len
fingoval, odohral sa tu zazrak. Najskor sme upozornili, ze paholok je pokusitel’ k
hriechu. Jeho postihnutie mohlo predstavovat’ zataz duchovnym zlom. Potom sme
zdoraznili kratky spiritualny zaber (Obr. 5), ktory prezentoval duchovny rozmer jeho
bolesti. V zavere, po vstupe do sakralizovaného Ccasopriestoru, nachadza
vyslobodenie z tychto zat'azi, oCistenie, teda metanoiu.

Ked’ze teraz uz vieme, aky ma vyznam farebny obraz v Havettovom filme,
ozrejmime motivaciu takéhoto obrazu v zabere magicko-realistickej scény. Farebny
zéber zobrazuje Hejgesa, ktory vedie voz a Krujbela, ktory je za nim v ¢ervenom
knazskom rachu ako jurodivy teolog. Vieme, ze farba zdoraziiuje sakralizaciu a
spravnost’ stavu sveta — Krujbelova jurodivost’ je spravna. Téato dvojica by v ideélnej

podobe mala pripominat’ dvojice putujicich (€iastocne jurodivych) svitcov.

"Obr.1la.b.c
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KAPITOLA 4

ZAVER

Pred zapocatim analyzy a interpretacie filmu, sme v KAPITOLE 2 definovali
zakladné teoretické vychodiskd a zaroven ich zacali vztahovat’ k filmu Lalie polné:
archetypalnu koncepciu bytia podobenstva O ndvrate strateného syna, muzsky a
zensky archetyp, erés, jurodivost’.

Na analyzu vybranych aspektov filmovej formy syzetovych linii postav
Hejges, Krujbel, Kerensky sme pouzili principy prevzaté z neoformalistickej
analyzy. Formalistické aspekty tychto linii sme hermeneuticky interpretovali na
zaklade hl'adania uzlovych bodov archetypalnej koncepcie bytia, ktora je obsiahnuta
v podobenstve O ndvrate strateného syna. Archetyp a bytie boli v naSom pripade,
rovnako ako v mysleni Eliadeho, duchovné kategorie. Suchanek tito koncepciu
povazuje za zakladnu sucast umeleckého diela. Vo vztahoch postdv HejgeS —
Paulina a Kerensky — Paulina sme skrz terminy muzsky a Zensky archetyp a erds
urcovali ich duchovni naplnenost’ alebo nenaplnenost. U postavy Krujbel sme
ozrejmili aspekty jurodivosti. Okrem toho sme upozornili na intertextové odkazy na
Svité pismo — najdolezitejSim je parafrdzovanie uryvku z MatiSovho evanjelia
Dévera v Boziu prozretelnost, od ktorého sa zaroven utvara systém archetypalnej
koncepcie bytia filmu Lalie polné. Interpretacie jednotlivych motivov sme vo
véacsine pripadov odvodzovali z kontextu z filmu anie na zéklade naSej empirie
s konvenciami okolitého sveta. Napr., netvrdime, Ze Cervend farba je symbolom
duchovnej bolesti a utrpenia, pretoZze v naSom svete sme na takuto konvenciu
zvyknuty, ale jej vyznam odvodzujeme z udalosti a d’alSich znakov analyzovaného
filmu. Vyznam tejto farby neredukujeme, priznavame, ze si¢asne moze predstavovat
aj nasilnost’, agresivitu.

Dominujtcim atribitom Domova je leitmotiv ,,A bol jeden kopecek* a axis
mundi, vyjadrené textom piesne ,,4 bol jeden kopecek (motivom kopceka, hory)
alebo mizanscénou (ako strom Zivota alebo kostolna veza). Menej vyraznym, ale
Castym atributom Domova je slnecné protisvetlo. Atribitmi Domova sa stavaju aj
jednotlivé postavy, respektive st ich prezentdtormi (napr. harmonikar a Krujbel voci
HejgeSovi). Pomerne ¢astym druhom zaberu je vyuzitie velkého celku z nadhladu,

tzv. Bozieho pohladu. Karnevalizujuca hudba sa niekedy k odohravajucej situécii
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stavia kontrapunkticky a podporuje jurodivé stvarnenie sveta, v profannych
situdciach odhal'uje pritomnost’ sakralneho. Farebny obraz ma funkciu sakralizicie
Casu a priestoru. Farebné tonovanie obrazu vyjadruje pocity postav alebo duchovny
stav postav a sveta.

Hejges je vnutorne paradoxna postava. Uvedomuje si dolezitost” harmonikara
ajeho piesne ,, 4 bol jeden kopecek*, ale Krujbelom, ktory je s touto postavou
vnatorne prepojeny, opovrhuje. Najskdr sa javi byt postavou apostolského
charakteru, odovzdava inym tuldkom a prostym 'ud'om duchovné posolstvo skrz hru
na klarinet. Po negativnej skusenosti zacne tuldkov od seba odhanat, ¢im sa
neuvedomelo vzddva svojho poslania a teda straca klarinet, ktory je jeho
symbolickou sti¢astou, pravdepodobne vyjadrujicou aj jeho zensky archetyp, animu,
ktory je pritomny v kazdom muZovi. Za Paulinou prichadza z vypocitavosti a snazi
sa ju ndsilne ziskat vnikanim, ktoré odporuje erotickej laske. HejgeSov pad
respektive bludenie spociva v jeho nevideni alebo nepochopeni atributov Domova a
Vv jeho pyche, ktora mu zabranuje znasat’ bolest, utrpenie a pochopit’ archetypalny
prikaz, ktory mu Krujbel na zaciatku zjavuje parafrdzovanim textu Dévera v Boziu
prozretelnost. Preto nevstupuje do sekvencie zavereCnej slavnosti, neprejde
metanoiou, ostiva v Ciernobielom obraze, pravdepodobne =zaina pocitovat
nostalgiu.

Krujbel je jurodivy teolog, ktory figuruje ako HejgeSov spoluputnik. Prijima
sviatost’ zmierenia, pokanie, Krista — postupne prechadza metanoiou. Je odhodlany
prijat’ bolest’” a niest’ utrpenie. V zavere vstupuje do slavnostnej sekvencie, ktora
predstavuje sakralizovany Casopriestor. Dostava sa do pastierskej pozicie voci l'udu a
sebaobetovanim (pravdepodobne za HejgeSa) v zdzratnom lete splyva so zemou.
Zmysel pozitivneho doviSenie archetypalnej koncepcie bytia je v pripade tejto
postavy naplneny par excellence.

Kerensky sa pohybuje po linearnej ceste, priamociaro smeruje za Paulinou,
ktora je dana do suvislosti s Pannou Madriou. Tym sa metanoia tejto postavy
uskutocnuje takmer neustale. Jeho prejav erotickej lasky je vyjadreny zivoc¢isnou
symbolikou (Paulinu obdariva bielymi sliepkami). Kerensky je sice hlupacik,
ktorému sa ostatni posmievaju, ale na rozdiel od HejgeSa dokdze naplnit’ zmysel
svojej mytologickej cesty. Prijima bolest’ a zodpovedne tlohu muza, preto sa mu

podari spolu s vytuZenou Zenou vstipit’ do zdverecnej slavnostnej sekvencie.
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Archetypalnu koncepciu bytia podobenstva O navrate strateného syna
modzeme sledovat’ vo vSetkych troch syzetovych linidch. Je urcujicim principom
tychto linii, komplexne prepéja jednotlivé motivy a dava im ucelny zmysel. M6zeme
ju sledovat aj v najzakladnejSej narativnej skladbe filmu: zaciatok predstavuje
stretnutie so zlom (prolég s vojnou), zaver vykupenie (Krujbelovo splynutie so
zemou). V pripade Hejgesa je tato koncepcia neuplna, bez metanoie, pretoze sa
postava vzoprie proti systému tejto koncepcie. Inymi slovami, tym, Ze Hejges
neprispdsobi svoj zivot tejto koncepcii, nemodze najst Domov. V pripade Krujbela je
jeho cesta zaviSena metanoiou a v pripade Kerenského naznaCenim metanoie
(respektive zaciatkom jej dokonania), pretoze sa obaja rozhodnu prijat’ stiznenie so
syst¢tmom archetypalnej koncepcie bytia. U vSetkych troch postdv mdzeme
rozpoznat’ kristologické aspekty. Archetypalna koncepcia bytia nie je vo filme
prezentovana len pomocou kauzalneho sledu udalosti, ale aj pomocou $tylistickych
prostriedkov. Okrem dokazu pritomnosti tejto koncepcie v Laliach polnych, sme
vytvorili argument potvrdzujtci jej univerzalnu sucast’ umeleckého diela.

Aspekty jurodivosti nenajdeme len v jednotlivych filmovych postavach ale aj
v celkovom autorskom pristupe Havettu. Inymi slovami, rezisér nakrutil jurodivy
film. Domnievame sa, ze jurodivost je v Laliach polnych stvarnena pomocou
karnevalizécie, blaznivosti a paradoxov. Nie je scestnym tvrdenim, Ze jurodivost’ je
dominantou tohto filmu, ktora urCuje formu prezentacie duchovnych suvislosti. S
podobnym javom sa stretneme pri filme Asik-Kerib: Paradzanov nevoli parodické
vyobrazenie islamskej kultary, ale posvicuje ju jurodivym stvarnenim.

Priniesli sme mnoZstvo argumentov odvodenych z filmu Lalie polné, ktoré
potvrdzujii spravnost’ nasej interpretdcie. Duchovné suvislosti st komplexnou
a z velkej Casti organiza¢nou $trukturou tohto filmu. Aj ked’ je téma tejto prace tizko
vymedzena, jej zaver prinaSa pomerne komplexny (a taktiez novy) pohlad na

Havettov film.
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ANALYZOVANY FILM

Lalie pol’'né (1972)

Anglicky nazov: Wild Lilies

Vyroba: Ceskoslovensky film Bratislava, Stadio hranych filmov
Bratislava — Koliba 2. Tvoriva skupina Moniky
Gajdosovej

Technické informécie: 80 min., CB+farebny, klasicky format, 2275 m

Premiéra: 2.2.1973

Tvorcovia:

Elo Havetta (rézia), Vincent Sikula (ndmet a scenar, na motivy prozy
Nebyva na kazdom visku hostinec), Jozef ,,Dodo* Simon¢&i¢ (kamera),
Zdenék Liska (hudba), Anton Krajcovi¢ (architekt), Jarmila Opletalova
(navrhy kostymov), Alfréd Benci¢ (strih), Alexander Pallés (zvuk), Jan
Svikruha (veduci vyroby)

Herecké obsadenie:
Lotar Radvanyi (Hejges), Vladimir Kostovi¢ (Krujbel), Ivan Krivosudsky
(Kerensky), Zofia MartiSova (Paulina), Emil Tomas¢ik (paholok),
Augustin Kuban (Truchan), Marian Filadelfi (pehavy), Jan Melkovi¢

(zavality), Dudovit Kréner (Simon)
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PRAMENE

Clanky z dennikov a ¢asopisov

JANIK, Stefan. Cisté ako Talie pol'né. Polodialdg so slovenskym reZisérom Elom

Havettom. Lud, 10.10. 1972.

KOPCSAYOVA, Iris. Kol’kokrat nam nebolo vietko jedno. SME 15, 2007, €. 236.

MIHALIK, Peter. O vojne z inej strany. Elo Havetta o filme Lalie pol'né. Prdca 6,
7.10.1972.

Filmy

Lalie polné [DVD]. Rézia Elo Havetta. Bratislava: Slovensky filmovy tstav, 2007.
Edicia SFU a dennika SME.

Iné

Fond Slovenska filmova tvorba, Literarno-dramaturgicka priprava, spis Lalie pol'né

(nespracovany fond). Slovensky filmovy Ustav.

Osobny fond Elo Havettu 1926 — 1990. Slovensky filmovy ustav.

Osobny rozhovor autora prace s Petrom Csordasom, 7. 8. 2013 v Bratislave.
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SUMMARY

The present bachelor theses deals with spiritual (mainly Christian)
connotations of movie Wild Lilies (Elo Havetta, 1972). The methodology is partly
based on principles of Neoformalist Film Analysis of Kristin Thompson. Selected
formal aspects are hermeneutically interpreted on the basis of comparison fabula
lines of characters Hejges, Krujbel, Kerensky with archetypal concept of being of
Parable of the Prodigal Son. It is considered in the theses that archetype and being
correspond to the Mircea Eliades’ concept of spiritual categories. Archetypal concept
of being represents the spiritual way of a human being. Vladimir Suchanek considers
this concept as a basis of a work of art. The theses also deals with the issue of male
and female archetype, eros and foolishness for Christ.

Hejges uses the clarinet to give people spiritual message. After negative
experience (battle scene with Truchan) he refuses tramps and at the same time
refuses to suffer. He refuses the mission of wandering singer and then he loses
clarinet. After that he violently seduces widow Paulina. Their relationship cannot be
called eros. This character refuses archetypal concept of being. He strays and does
not enter into the final ceremonial sequence.

Krujbel is a fool for Christ. In the final ceremonial sequence he jumps from
the church tower — he completes the messianic mission of Hejges.

Kerensky follows Paulina along a linear way. Paulina is associated with the
Virgin Mary. Kerensky gives white chickens to her — this process expresses eros.

They enter into the final ceremonial sequence, which represents sacral spacetime.
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Annotation: The present bachelor theses deals with spiritual (mainly Christian)
connotations of movie Wild Lilies (Elo Havetta, 1972). The methodology is partly
based on principles of Neoformalist Film Analysis of Kristin Thompson. Selected
formal aspects are hermeneutically interpreted on the basis of comparison fabula
lines of movie with archetypal concept of being of Parable of the Prodigal Son. It is
considered in the theses that archetype and being correspond to the Mircea Eliades’
concept of spiritual categories. Archetypal concept of being represents the spiritual
way of a human being. The theses also deals with the issue of male and female

archetype, eros and foolishness for Christ.
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