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Cielom tejto diplomovej prace je Ciastoény vyskum fenoménu slovenského baladického
filmu v rokoch 1962 — 1969 demonstrovany pripadovymi studiami filmov Balada o Vojtovej
Marine (Martin Tapak, 1964), Tri gastanové kone (Ivan Balada, 1966), Zivy bi¢ (Martin
Tapak, 1966) a Drak sa vracia (Eduard Greéner, 1967). K filmom pristupujeme pomocou
metodologie odvodenej z neoformalizmu Davida Bordwella a Kristin Thompsonovej, v
ramci ktorej uplatiiujeme sémanticko-syntakticky pristup k filmovému Zanru Ricka Altmana.
Zaujimaju nas dve Struktury: baladickd a archetypalne vzorce. Prvli definujeme najmi
pomocou teoretickych prac Jaromiry Nejedlej o zanre literarnej balady, druhtt pomocou prac
Carla Gustava Junga, Northropa Fryea a Vladimira Suchanka. V sulade s Fryeovou teoriou
sa domnievame, ze baladu mozeme povazovat’ za tzv. posunuty mytus, o znamena, ze hoci
nie je mytom v explicitnej podobe, mdéZeme v nej ndjst’ implicitné mytologické Struktury
(archetypalne vzorce). V naSej praci sa teda zaoberame analyzou (prevazne baladickych
aspektov) aj interpretaciou (prevazne archetypalnych aspektov). Filmy skimame na pozadi
dejin slovenského filmu a ich literarnych predloh. Zakladné vyskumné otadzky, na ktoré sa
snazime odpovedat’, su: Spifiaji $truktiry vybranych filmov kritéria zanru balady? A ako?
St v nieCom voci tymto kritéridm ozvlastnujuce? Je na ich zaklade mozné hovorit’ o
baladickej tendencii v slovenskom filme? Aké SirSie archetypéalne vyznamy tieto filmy
konotuju (pripadne denotuju)? Su voci vychodzim vzorcom ozvlastiujuce? Su v nejakej
stvislosti s baladickou Strukturou? Dokazujeme, Zze vo vybranych filmoch sa skutocne

objavuju zékladné prvky literarnej balady a taktiez archetypalne vzorce, ktoré sa Casto



zhmotiiuju v podobe motivov krest'anského naboZenstva. Dospievame k zaveru, Ze moZeme

uvazovat o baladickej tendencii slovenského filmu v rokoch 1962 — 1969.

KIacoveé slova: slovensky film, balada, archetyp, mytus, filmovy Zaner, analyza,

interpretacia, neoformalizmus
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The aim of this Master thesis is the partial research of the phenomenon Slovakian balladic
film in the years 1962-1969 which is demonstrated on the case studies Ballad of Vojtos’
Marina (Martin Tapak, 1964), Three Chestnut Horses (lvan Balada, 1966), The Living
Scourge (Martin Tapak, 1966), The Dragon’s Return (Eduard Greéner, 1967). We analyse the
films by means of the methodology derived from neoformalism of David Bordwell and
Kristin Thompson; we also apply Rick Altman’s semantic-syntactic approach towards the
film. We are interested in the two structures: the balladic one and the archetypal patterns.
The first one we primarily define by means of the theoretical works concerning the genre of
literary ballad by Jaromira Nejedla, the second by means of the works by Carl Gustav Jung,
Northrop Frye and Vladimir Suchanek. In accordance with Frye’s theory we believe that the
ballad is so called moved myth which means it is not the conventional myth but we might
find there implicit mythological structures (archetypal patterns). This work is focused on the
analysis (mainly balladic aspects) and the interpretation (mainly of the archetypal aspects).
The films are examined on the background of the history of Slovakian film and with the
regards of the piece of literary work they are based on. The primary explorative questions
which we tried to answer are: do the structures of the chosen films meet the criteria of ballad
genre? How? Are they in any case towards those criteria defamiliarized? Is it possible to
speak about the balladic trend in Slovakian film? Which other wider archetypal meanings do

those films connate (or denote)? Are those archetypal meanings regarding the starting pattern



defamiliarized? Are they connected with the balladic structure? We prove there really are the
basic aspects of ballad and also the archetypal patterns which are often realized by means of
the aspects of Christian religion in the chosen films. We conclude with the declaration that

there was the balladic trend in Slovakian film in the years 1962—-1969.
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Lens qumioMHOM paboOTHI — BEIOOPOUHOE HCCIeJoOBaHUE (DEHOMEHA CIIOBAIIKOTO OaJIIaHOTO
K1HO B 1962 — 1969 romax 1eMOHCTPUPOBAHHOE MOCPEICTBOM pa3dbopa GuiIbMOB baniada o
Bouimosoti Mapune (Maptun Tsnak, 1964), Tpoiika eneovix (VBan banans, 1966), JKueoii
ouy (Maptun Tsmnak, 1966) u /pakon eozepawaemcs (dnyapa I'peunep, 1967). Ounbmbl
HCCTIeayeM TOoCpencTBoM Metononoruu Heodopmanuzma [[pBuma bopasemna m Kpuctun
ToMCOH, B paMKax KOTOPOH MCIIOJIb3YEM CEMAHTHUYECKO-CHUHTAKCUYECKHH JOCTYN K JKaHpY
kuHO Puka Antmana. MHTepecyloT Hac NBe CTPYKTYphI: OaiagHble W apXeTUMAJIbHBIC
aneMmeHThl. [lepBylo KaTeropuio 3jeMEHTOB (HOPMYTHUpYeM IMpeEXIe BCEro IOCPEICTBOM
TeopeTHueckux pabor Spomupsl Heliemyiolt o skaHpe JuTeparypHOil Oaiiaabl, BTOPOIO
Kareroputo nocpenactsom pabor Kapma I'ycraBa HOnra, Hoprpoma ®pas u Braaumupa
Cyxaneka. OcHOBBIBasiCh Ha Teopuu Dpasi MBI ToIaraeM, 4to OaJIaay MOKEM CUUTATh Tak
HA3bIBAEMBIM MEPEHECEHHBIM MU(GOM — ATO 03HAUYAET, YTO HECMOTPS HA TO YTO OHA HEe MU( B
SKCIUTUIMTHON (opMe, MBI MOKEM B HEl HalTH UMIUIUIIMTHBIE MU(OIOTHYECKHE CTPYKTYPBI
(bopmyner apxeturnioB). Takum oOpa3oM MbI B Hame paboTe 3aHMMaeMCsl aHAIN30M
(mpekae Bcero acrnekTaMu Oasuiajibl), a TaKKe MHTephpeTanuei (Ipexk/e BCero acrnekraMu
apxetunoB). @DunbMbl HUCCIETyeM B KOHTEKCT€ HCTOPHHM CIOBAlIKOTO KHHO W HX
JIUTEepaTypHbIX 00pa3ioB. OCHOBHBIE HCCIEAOBATENLCKUE BOMPOCHl, HAa KOTOPBIE MBI

cTapaemMcs OTBeTUTh: OTBEUaIoT JIM CTPYKTYPhl BHIOPAHHBIX (PUIBMOB KpUTEpUIM Oasianbl?



N kak koHkpeTHO? SIBisitoTcs 1M (QUIBMBI 10 OTHOLIEHHIO K JTUM KPUTEPUSM
ocTpaHeHUussMU? MoXeM JIi Mbl Ha OCHOBaHUM 3TUX (UIBMOB TOBOPUTH O TEHJAECHLUU
Oannmaasl B ciaoBaukoM KuHO? EcTh M oOuive KOHHOTauuu (WM JE€HOTallUK) apXeTHUIIOB B
3TUX ¢uiabMax? SIBISAIOTCS JIMW OHM B YEM-TO IO OTHOILICHHMIO K HCXOIHBIM (hopMmymnam
ocTtpaHeHussMU? EcCTh 1M B HUX CBSI3b CO CTPYKTypoil Oamnmaabi? Mbl j0Ka3blBaeM, YTO B
onpesieN€HHBIX (PUIbMax Ha CaMOM JieNle MOSIBIISIOTCS OCHOBHBIE 3JIEMEHTHI Oanazabl, a
Takke HOpPMyIIbl apXETUIIOB, KOTOPHIE YacTO CYIIECTBYIOT B JOPME XPUCTHAHCKUX MOTHBOB.
MBI IPUXOAKUM K BBIBOZY, UTO MOXKEM PACyXkJaTh O TCHACHIIMU Oajia/ibl B CIOBAIIKOM KHHO

B 1962 — 1969 ronax.

KitroueBnie ciioBa:
CJIOBaIlKMe KHWHO, Oammaga, apxeTun, Mud, >KaHp KHHO, aHallu3, WHTEPIpEeTaIus,

HeohopMaIu3M
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UVOoD

Téma a ciel’ prace

Na zaciatku naSej prace je hypotéza: na zaklade odbornej literatary (Dejiny slovenskej
kinematografie [Vaclav Macek, Jelena Pastékova, 1997]), databazy Slovenského filmového
ustavu a naSej divackej skusenosti, predpokladame vyskyt baladickej tendencie v slovenskej
kinematografii 60. rokov. Pre historicky ukotvenejsie vymedzenie skimaného obdobia, ho
konkretizujeme medzi roky 1962 a 1969. V roku 1962 s filmom Sinko v sieti (Stefan Uher)
zaCina obdobie ceskoslovenskej novej viny, s ktorou do ceskoslovenskej kinematografie
prichadza nova poetika. Okrem toho, vznikaji v tomto roku d’alSie dva kl'aic¢ové filmy, Boxer
asmrt (Peter Solan) a Havrania cesta (Martin Holly) — spolu s Uhrovym dielom ich
Pastékova zarad’uje do ,,velkej trojky*.* V roku 1968 za¢ina obdobie politickej normalizécie,
ktora slovensku filmovil produkciu zasahuje od roku 1969.2 Dozvuky tendencii novej viny
pretrvavaju do roku 1972, kedy vznikaju posledné dva filmy novej viny, Lalie polné (Elo
Havetta) a Obrazy starého sveta (Dusan Hanak). Ako medznik sme vybrali rok 1969, ktory
predstavuje redlny a zretelny zlom v dejinach slovenskej kinematografie. Je pravda, ze
niektoré z vybranych filmov sa k poetike novej viny nepriklanajua a nie¢im (napriklad
etnografickou reprodukciou folkléru) mézu odkazovat’ k predchadzajicim tendenciam. Ak
by sme vyskum sustredili na celu dekadu 60. rokov, nebol by ohrani¢eny prelomovymi
historickymi medznikmi. Casové vymedzenie samozrejme povazujeme za nutné
zjednoduSenie — jeden autor by len tazko mohol zodpovedne bez chyb a zavaznych skresleni
preskiimat’ SirSie obdobie.

V naSej praci sa podrobne venujeme Styrom filmom, v ktorych sme predbezne urcili
pritomnost’ baladickych aspektov: Balada o Vojtovej Marine (Martin Tapék, 1964), Tri
gastanové kone (Ivan Balad’a, 1966), Zivy bi¢ (Martin Tapak, 1966) a Drak sa vracia
(Eduard Grecner, 1967). Pracu oznaCujeme ako ,,pripadovu Studiu“, pretoze fenomén
baladickosti v kinematografii je vel'mi problematickym a Castokrat nejednoznaéne
uréitelnym javom a teda nase oznacenie zarucuje otvorenost’: pripistame, ze pod tému by
mohli spadat’ aj iné filmy, ale ich zaradenim Si Sme uz menej isti, pripadne sa jedna

0 kratkometrazne a stredometrazne filmy — doraz na celovecerné filmy je vedl'a dobového

1 MACEK, Vaclav, PASTEKOVA, Jelena. Dejiny slovenskej kinematografie. Martin : Osveta, 1997, s. 187 — 194.
2V rokoch 1969 — 1970 sa sformovali principy kontroly platné aZ do roku 1989.” (MACEK, Vaclav, PASTEKOVA,
Jelena, s. 265)
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ohranicenia d’alSim zjednoduSenim. KaZdopadne filmy mimo hlavného vyberu, javiace sa
adekvatnymi v ramci nasej témy, uplne neopomenieme a okrajovo na ne nahliadneme.

Medzi ne zarad’ujeme filmy T7ri dcéry (Uher, 1967), Balada o siedmich obesenych
(Martin Holly, 1968) Mdlka (Tapak, 1968), Zbehovia a putnici (Juraj Jakubisko, 1968) a
Dreveny chlieb (Tapak, 1969). Hoci sa ststredime na presne uréené obdobie, vybrané filmy
budeme sledovat’ aj v kontexte s obdobim zaciatku 60. rokov (Jergus Lapin [Jozef Medved’,
1960] a Pieser o sivom holubovi [Stanislav Barabas, 1961]) a s obdobim doznievania novej
viny (Nevesta hol’ [Tapéak, 1971], Javor a Juliana [Uher, 1972]) a Lalie polné [Elo Havetta,
1972]).

Kedze este vobec nie je vedecky preskimany baladicky charakter vybranych filmov,?
v naSej praci sa zaoberame analyzou ich Struktiry vo vzt'ahu ku kritéridm Zanru literarnej
balady. Nejde nam len o zanrovu klasifikdciu — ak bude Struktura filmov voéi beznym
baladickym kritériam ozvlastitujica, pripadne vzpierajica, charakterizujeme ju taku, aka je
a ozrejmime vyznam odklonu. Nezaujima nas len to, ¢o je pre filmy denotativne, ale aj ich
konotativne vyznamy. Preto kazdy film podrobujeme vedl'a analyzy aj interpretécii, a ked’ze
balada je zaner nakloneny k mytu, spdty s archetypalnou Struktarou, volime hladisko
mytoldgie, predovsetkym odvodené z tedrie Carla Gustava Junga a jeho nasledovnikov.
Predpoklad pritomnosti archetypalnych vzorcov, bol d’alSim kritériom vyberov filmov.
Interpretaciu sme do prace zaradili, pretoze rozsSiruje pochopenie filmov nad rovinu zanrovej
analyzy o vrstvu univerzdlne zdielanych atributov kultr, napomaha teda ku
komplexnejSiemu porozumeniu filmov. V sulade s tedriou Northropea Fryea o posunutom
myte, teda implikacii mytologickych Struktir v ne-mytologickom Zanre, sa domnievame, Ze
balada méze odkazovat’ k archetypalnym aspektom. Prepojenie baladickej a archetypalnej
Struktary sa zda byt adekvatne.

Kapitola Dejin slovenskej literatiiry, v ktorej sa literarny historik Stanislav Smatlak

venuje slovenskej proze dvadsiatych a tridsiatych rokov, nesie nazov Medzi realitou a mytom.

3 Baladicky Zaner bol analyzovany na filme Drak sa vracia, jednd sa vsak o kratky text s minimalnym

prinosom k tejto problematike, viz ZUSKA, Vlastimil. Drak sa vracia — poeticka filmova balada. Kino-lkon 16,
2012,¢.2,s.109-113.

V ramci vyuky predmetu na tému slovensky baladicky film 60. rokov, v Skolskom roku 2011 / 2012 na
Filozofickej fakulte Univerzity Palackého v Olomouci, pedagdg Vladimir Suchdnek ako o baladickych
uvazoval o tychto filmoch: Sinko v sieti, Balada o Vojtovej Marine, Organ (Uher, 1964), Zvony pre bosych
(Barabas, 1965), Drak sa vracia, Krotkd (Barabas, 1967), Balada o siedmich obesenych, Sladky cas
Kalimagdory (Leopold Lahola, 1968), Zbehovia a putnici, 322 (Hanak, 1969), Sldvnost' v botanickej zahrade
(Havetta, 1969) a Nevesta hél. V popularizacnej rozhlasove;j relacii, Suchanek ako baladické predstavil filmy
Balada o Vojtovej Marine, Zvony pre bosych, Balada o siedmich obesenych a Drak sa vracia, viz VADURA,
Petr. Slovensky baladicky film. Cesky rozhlas, 13.10. 2013. [online, cit. 9.10. 2016] Dostupné z WWW:
<http://www.rozhlas.cz/nabozenstvi/krestanskavina/_zprava/slovensky-baladicky-film--1268205>
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Do tejto kategorie spadaju aj autori literarnych predloh troch vybranych filmov: Milo Urban
(Zivy bic, 1927), Margita Figuli (7ri gastanové kone, 1940) a Dobroslav Chrobak (Drak sa
vracia, 1943). V eurdpskej literature prvej tretiny 20. storoCia prichadza istd forma
remytologizacie, v rdmci ktorej su s prichodom modernej doby spochybnené formy
usporiadania spolo¢nosti alebo tradi¢né modely kultiry. To podl'a Smatldka vyvolalo ,,[...]
usilie hladat nieco pevné a nemenné pod povrchom suvekej reality, nieco ukryté, no
existujiice ako 'mytické' archetypy v hibkovych vrstvach kultiirnej pamdti ludstva. “* Smatlak
povazuje romany Tri gastanové kone a Drak sa vracia za najreprezentativnejsie diela s
hibkovym vyznamovym podlozim archaickych a folklorno-mytickych zdrojov.®> V savislosti
s takymto charakterom liter&rnych predléh vidime dalsi argument pre kompetenciu
archetypalnej interpretacie filmovych adaptacii.

Nasim cielom je ¢iastocny vyskum fenoménu slovenského baladického filmu 60.
rokov demonstrovany pripadovymi $tadiami. Filmom nechceme blizSie porozumiet’ len
prostrednictvom zanrovych analyz, ale aj interpretaciou archetypalnych vyznamov. Nasa
praca ma prinos v prvenstve komplexnejSieho vyskumu tejto tendencie, ktorej opominanie
povazujeme minimalne vzhl'adom k reflexii dejin slovenskej kinematografie za neziaduce. A

préave tuto medzeru chceme aspoil z Casti zaplnit'.

Struktiira price a vyhodnotenie zikladnej literatiry

V tejto praci pouzivame literatiru Stvoritého druhu. Prvou kategodriou su studie, z ktorych v
KAPITOLE 1 definujeme teoretické vychodiské pre analyzy a interpretacie. Patria sem texty
zaoberajuce sa problematikou filmového zanru. Z nich pouzivame najmd Stadiu Ricka
Altmana Sémanticko-syntakticky pristup k filmovému zdanru (1989).

Do prvej kategorie taktiez patri aj literatura, ktord sa zaoberd Zanrom balady.
Vzhladom k tomu, Ze balada nie je povaZovana za filmovy zaner,® neexistuje vo filmovej
vede literatira, ktord by vymedzovala kritéria takéhoto Zanru. Preto baladu definujeme

pomocou literarnovednych §tadii, predovsetkym dvoch knih Jaromiry Nejedlej Balada

4 SMATLAK, Stanislav. Dejiny slovenskej literattiry Il (19. storodie a prvd polovica 20. storocia). Bratislava :

Literarne informacné centrum, 2001, s. 362.
> lbid., s. 363.
6 Pravdepodobne v oblasti filmove] tedrie nedo3lo v rdmci baladickych tendencii k tomu, éo Altman nazyva
7anrovenie. Zanrova terminolégia vyZaduje adjektiva aj substantiva. Napriklad adjektivum
,westernovy”“ moze doprevadzat substantivnhe oznalenie zabehnutych Zanrov (westernovy prirodny
snimok, westernovy romanticky pribeh alebo westernovy dobrodruzny film). V procese Zanrovenia sa
adjektivum stdva substantivom a vznikd Zaner. Viz ALTMAN, Rick. Obaly na vicero pouZiti. Zanrové
produkty a proces recyklace. lluminace 14, 2002, ¢. 4,s. 6 —9.
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amoderni epika (1975) a Balada v proméné doby (1989), v ktorych sa autorka zaobera
definiciou tohto Zanru a jeho zakladnymi motivmi. Autorka okrem definovania Zaner aj
hodnoti, a to z marxistickej pozicie. Tieto hodnotenia opominame a preberame len samotné
definicie, ktoré zreflektovanej literatury 0 balade povazujeme za najpodrobnejsie. Pri
definovani Zanru balady predstavujeme aj hesla z A Dictionary of Literary Terms and
Literary Theory (2013) J. A. Cuddona a z Encyklopedie literarnich zanru (2004) Dagmar
Mocnej a Josefa Peterku. Okrem toho sme preStudovali aj d’alie texty, ako je Balada
(Vladimir Macura, 1987) alebo Baladickd proza (Marie Mravcova, 1987), nepovazujeme
vSak za zdsadné z nich vychadzat’, pretoze vySSie menované knihy su pre nas dostacujuce.
S rozSirujucim pohladom sme sa stretli v ruskych literarnovednych pracach: Dmitrij
Michajlovi¢ Balasov (Historia vyvoja Zanru ruskej balady, 1966) a Boris Nikolajevi¢ Putilov
(Slovanska historicka balada, 1965) ako prvi v ruskej literarnej vede vydelili baladu voci
historicko hrdinskému eposu. Ol'ga Fjodorovna Tumilievi¢ova (Ludova rozpravka a balada,
1972), porovnava zanre balady a rozpravky. Ich zapojenie by bolo pre nas ucel nadbyto¢né,
preto ich taktiez nebudeme blizsie reflektovat’.

Do kategorie literatiry 0 teoretickych vychodiskach patria aj prace o problematike
mytu a archetypov. Pri popise a interpretacii archetypalnych vzorcov vychadzame hlavne z
Jungovej tedrie a jeho nasledovnikov. Zo zvazku Archetypy a nevédomi z Jungovho Vyboru z
dila (1997) preberame konkrétne priklady archetypov: archetyp tiea, anima, animus a
mudry starec. Z literarne vednej prace Anatomie kritiky (Frye, 2003), st pre nas kl'icové dva
koncepty. Prvy predstavuju tragické mody fikcie, v ktorych Frye definuje hrdinu z r6znych
mimetickych médov (od mytu po ironiu), a to podl'a velkosti jeho ¢inov a podla postavenia
k d’al$im postavam a k okoliu. Druhym konceptom je analogicka obraznost’, pod ktorou Frye
rozumie implicitni prezentaciu mytologickych Struktar (apokalypticky a démonicky svet) v
posunutych (ne-mytologickych) modoch. Fryeove koncepty povazujeme za kltacové pre
pochopenie konotacii mytologického hrdinu a sveta v posunutom zanre balady. Z knihy
Topografie transcendentnich souradnic filmového obrazu (Vladimir Suchédnek, 2005)
preberame koncept metanoie a Stabat Mater Dolorosa.

Druhou kategoriou je metodologicka literatira predstavend v KAPITOLE 2. Samotna
rdmcova metodologiu odvodzujeme z textu Neoformalisticka filmova analyza: jeden pristup,
mnoho metod (Kristin Thompsonova, 1998) a zakladné terminy z filmovej vedy pouzivame
z knihy Umeni filmu (David Bordwell, Thompsonova, 2011).

Dalsiu kategoériu predstavuje literatira z oblasti filmovej historie, ktorou sa
zaoberame v KAPITOLE 3. Zakladny prehl'ad o dejinach ceskoslovenskej kinematografie

preberame z knih Dejiny slovenskej kinematografie a Panorama ceského filmu (Lubos
15



Ptacek, 2000). Kniha Eros, sexus, gender v slovenskom filme (Eva Filova, 2013) nam sltzi
najmé pre pribliZzenie folkloristickej tendencie. Jedind literatura, v ktorej sa kategorizuju
Ceskoslovenské baladické filmy, je bakalarska praca Jiri Weiss — Zlaté kapradi: Balada
Vv ceském filmu (Kristyna Erbenova, 2010). Jej autorka zrejme pri vytvarani kategorii
postupovala intuitivne. Na jednej strane je to pochopitel'né, pretoZze systematickejsi pristup
by si vyziadal podrobné analyzy jednotlivych filmov. Vysledkom je vSak to, Ze cely systém
pOsobi vel'mi vol'ne, a preto z tejto prace nevychadzame.

Poslednou skupinou pouzivanej literatiry su texty, ktoré¢ sa priamo viazu k vybranym
filmom, jedn4 sa teda okrem iného aj o pramene. V pripade Troch gastanovych koni, Zivého
bica aDrak sa vracia, st to aj ich literarne predlohy. Pri ich predstaveni si najméi
vypoméhame Smatlakovymi Dejinami slovenskej literatiry. Taktiez do tejto skupiny
literatary spadaju ¢lanky z dobovych periodik, na zaklade ktorych vyhodnocujeme, ako boli
jednotlivé filmy vnimané v dobe svojho uvedenia kritikou, samotnymi tvorcami a divakmi.
Patria sem aj odborné texty, ktoré mohli byt vydané aj s vi¢$im ¢asovym odstupom od doby
vzniku filmov. Reflexiu tejto literarnej kategorie predstavujeme v jednotlivych kapitolach

rozborov vybranych filmov.
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KAPITOLA 1

TEORETICKE VYCHODISKA

1.1 Sémanticko-syntakticky pristup k filmovému Zanru (Rick Altman)

Altman v studii Sémanticko-syntakticky pristup k filmovému zZanru reflektuje tri kontradikcie
v teoretickych pristupoch k filmovému zanru. Teoretici pri definovani nejakého Zzanru Casto
zavadzaju dva protikladné typy textov, ktoré odliSne chapu zanrovu podstatu. Prvym typom
su texty charakteru tautologickej definicie zanru, napriklad: ,,[...] western = film, ktery se
odehrdva na americkém Zapadé nebo muzikal = film s programni hudbou.“’ Oproti
tautologickym definiciam stoja pristupy, Ktoré sa opieraji o uznavané kanony zanrovych
filmov. Tie ale maju relativny status a nedokazu legitimne vyriesit otazky typu ,, Kdy neni
muzikal muzikalem?

Altman vidi d’al$i problém v synchronnom pristupe, v ktorom absentuje zaradenie
dejinného vyvoja do vyskumu zanru. Nejaky zaner moze byt takmer bez zmien prijaty z
in¢ho média, ale iny vSak moéze prechddzat zloZitym vyvojom a k stabilizacii dospievat’
postupne. ,, Dokud budou hollywoodskeé Zanry pojimany jako platonské kategorie, existujici
mimo cas, nebude mozné propojit a sloucit teorii zanru (ktera vidy chapala bezcasovost
typické Zanrové struktury jako danou) a Zanrovou historii, kterd se zamérovala na
zaznamendvani vyvoje [...]“° V pripade naSej prace vidime problém v uplatneni
historického pristupu, pretoZze neexistuju dejiny slovenského (alebo ceskoslovenského)
baladického filmu. Kazdopadne reflektujeme, Co vzniku vybranych filmov v dejinach
predchadzalo.

Tretou kontradikciou je pnutie medzi ritudlnym a ideologickym pojatim zanru, ktoré
mnohi teoretici chapu jednotne. Ritualisticky pristup nadvézuje na kultirnu antropologiu
Clauda Léviho-Straussa a vidi ritudlny vztah medzi publikom a zanrovym filmom. Filmovy
priemysel reaguje na potreby divakov a vyraba filmy podl’a druhu, aky si publikum vyzaduje
vidiet. ,, Pravidelnd navstéva kina se tak zdaleka neomezuje jen na plnéni zabavni funkce,
ale poskytuje uspokojeni pribuzné ndaboZenské zkusenosti.“'° Tento pristup predovietkym
rozvija John Cawelti v knihe The Six-Gun Mystique (1970). Ked’ze s myty univerzalne

vzorce, a teda sa vyluCuju s filmom a televiziou, ktoré¢ si kultirne podmienené, pouziva

ALTMAN, Rick. Sémanticko-syntakticky pfistup k filmovému Zanru. lluminace 1, 1989, €. 1, s. 18.
& Ibid.

® Ibid., s. 20.

10 \bid.
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Cawelti namiesto mytu termin formula. !’ V pripade naSej prace pri interpretacii
archetypalnych aspektov taktiez berieme ohl'ad na kultrnu podmienenost filmov,*? ale
zaujima nas predovSetkym ich univerzalny vyznam. Preto vychddzame z teoretikov Junga,
Fryea a Suchédnka, ktori poukazuju na spoloéné archetypy naprie¢ roznymi kultirami.®* Na
rozdiel od ritualistického pristupu, ideologicky pristup poukazuje na to, ako komerc¢né a
politické¢ zaujmy Hollywoodu manipuluju s divakmi, ako tymito filmami pradi ideologicka
rétorika a zanre su tak chapané ako $pecificky druh 17i.}* | Jestlize ritudlni pojeti chdpe
Hollywood v tom smyslu, Ze reaguje na spolecensky tlak a vyjadruje tedy prani publika,
ideologicky pristup tvrdi, Ze Hollywood vyUzZiva energie divakii a jejich psychicky vklad k
tomu, aby divaky prildkal a dostal je tam, kam chce. ™

Frederic Jameson rozliSuje medzi sémantickym a syntaktickym pristupom k zanru. K
tomu Altman pise: ,, Prestoze v podstaté neexistuje spolecny nazor na presné hranice mezi
semantickym a syntaktickym aspektem, miizeme obecné vydélit zanrové definice, které
vychazeji ze souboru spolecnych rysii, postojii, postav, zabéru, lokalizaci, orientaci atp. -
tedy které zdiraznuji semantické prvky tvorici zanr, a definice, které misto toho akcentuji
Jisté konstitutivni vztahy mezi predem neoznacenymi a riznymi proménnymi — vztahy, které

muzZeme nazvat fundamentalni zanrovou syntaxi. Sémanticky pristup zdiiraziuje zZdanrove

1 Film aZénr. KFS FF UK. [online, «cit. 17. 9. 2016] Dostupné z ~ WWW:
<http://film.ff.cuni.cz/rozcestnik/teorie/zanr.pdf>

Napriklad krestanské symboly a folklérne motivy ako sucast slovenskej kulttry alebo Martin Lepis vo filme
Drak sa vracia ako alegéria individualistu stojaceho voci socialistickej moci.

13 Ritualistickym pristupom sa zaobera aj Vivian Sobchackova: ,Vsechny Zdnrové skupiny komeréniho filmu —

12

western, gangsterka, musical atd. - funguji narativné jako mytus. [...] Podoba Zdnru je ddna praxi,
vychdzejici z obvyklych poZadavk( publika, které neocekdvda novoty, ale podnétné opakovdni znamych
pribehi. Tyto pribeéhy vyjadruji posvdtné kulturni hodnoty, zvécriuji mordini normy a prakticky a
bezpolestné uci kaZzdého z nds, kteri jsme v publiku, pravidliim idedlniho spolecenského chovadni. Kino tak
zastupuje sezeni kolem tdborového ohné a jednotlivé Zanry ocCividnéjsi ritudIni obrady. Pistolnici, soukromi
detektivové a tanecnice nahrazuji bohy, zvifata a lidi, ktefi se jich ucastnili a predvadéli archetypdini
konflikty zobrazené ve starych mytech.” (SOBCHACKOVA, Vivian, s. 139) Sobchackova sa sustredi na
psychoanalytické problémy divaka: ,, Pri sledovdni komercnich filmiG dosahuji divdci katarze diky tomu, Ze se
v zastoupeni identifikuji s jedndnim mytickych postav ve scéndri, 'sociodramatu’, vztahujicim se k jejich
vlastnim, obvykle potlacenym krizim na poli viry i jedndni jako socidlnich bytosti. [...] Komercni film pisobi,
i kdy? se to dosud neuzndvd, jako vyznamné terapeutikum.” (SOBCHACKOVA, s. 140) Sobchackova
poukazuje na to, Ze napriklad implicitnd sexualita v hororoch pomdha divakovi sa ritudlne vyrovnat s
vlastnou posadnutostou. KedZe predmetom nasej prace nie je vyhodnotit vztah divakovej psychiky k Zanru,
jeho identifikaciu s postavou astym spojenu katarziu, nebudeme sa Sobchackovej pristupom dalej
zaoberat.

1 |deologicky pristup bol predstaveny v texte: Young Mr. Lincoln de John Ford. Cahiers du Cinéma, &. 223,

1970.
15 ALTMAN, 1989., s. 21.
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stavebni bloky, naproti tomu syntaktické hledisko uprednostiuje struktury, do nichz se tyto
bloky zasazuji. “*®

Altman uvadza priklady teoretikov, ktori sa pri definovani westernu priklanaja k len
jednému z tychto dvoch pristupov. Napriklad Marc Vernet vymenovava sémantické prvky
tohto Zanru (kovboj, opusteny Serif, verny Indian, silnd a nezn4 Zena, rychly beh kamery,
zabery zo zeriavu)!’ a Jim Kitses zas syntaktické vztahy (dialektika medzi kultirou
a prirodou, spolo¢nostou a jednotlivcom, budtcnostou a minulostou).'8

., Zatimco semanticky pristup ma malou explanacni silu, je aplikovatelny na velké
mnozstvi filmii. Naopak syntakticky pristup se vzdava Sirsi aplikovatelnosti ve prospéch
schopnosti izolovat pro dany Zdanr specifické, vyznam nesouci struktury.“*® Pre Altmana je
na rozdiel od teoretikov, ktori uprednostiiuji len jeden pristup, podstata Zzanru podvojna:
»Mam za to, Ze tyto dvé kategorie Zanrové analyzy jsou komplementarni, zZe se daji propojit a
pristupy zkombinujeme. “°Altman preto navrhuje sémanticko-syntakticky pristup. Ten by
mal byt spéty aj s historiou zanru, pretoze jednotlivé Zanre prechadzaju pocas dejin
zmenami.?

Altman neskor v knihe Filme/Genre (1999) rozsiruje sémanticko-syntakticky pristup
o pragmatické hl'adisko, v rdmci ktorého zohladituje vplyv uzivatel'ov diel (r6zne publika,
producenti, distributori alebo reklamné agentiry) na recepciu konkrétneho filmu. K
rovnakym Zanrom zaujimaju rozli¢ni recipienti r6zne postoje, pricom v jednom filme mozu
rozpoznavat rozliéné sémantické a syntaktické prvky.?? Podobne ako neoformalizmus, ktory
predstavime v metodologickej kapitole, aj Altman pocita s oboznamenim sa s kontextom a s
aktivitou divaka: znalost’ podobnych textov, intertextovost’, kognitivna aktivita divaka alebo

predvidanie uréitych schém.?®

% bid., s. 21 - 22.

17 VERNET, Marc. Lectures du film. Paris : Albatros, 1976, s. 111 — 112.

KITSES, Jim. Horizons West. Bloomington : Indiana Univerzity Press, 1969, s. 10 — 14.
19 ALTMAN, 1989, s. 22.

20 |pid., s. 23.
2L |bid., s. 24.
22 ALTMAN, Rick. Film/Genre. London : British Film Institute, 1999, s. 207, 210.
2 |bid., s. 83 — 84.
19



1.2 Balada

1.2.1 Definicie (J. A. Cuddon, Dagmar Mocna a Josef Peterka)

Podl'a Cuddonovho A Dictionary of Literary Terms and Literary Theory, slovo balada
pochadza z latinského vyrazu ,,ballare, ¢o znamena tancovat’. Pévodne bola balada vnimana
ako piesen, ktora rozpravala pribeh a sprevadzala tanec, pricom sa $irila neliterarne, oralnou
formou. Balada je povodne staroveka forma poézie, ktora sa v Eurdpe rozsirila v obdobi
neskorsieho stredoveku a tematicky vychadzala z legiend, folkloru a z miestnych narodnych
dejin.

Ako hlavné znaky balady Cuddon uvadza: nahly zaciatok, jednoduchy jazyk, pribeh
je rozpravani prostrednictvom dialégov a jednania, téma je Casto tragickd (aj ked’ existuju aj
komické balady) a ¢asto vyuziva refrén. V balade prevlada jedina epizdda, udalosti veduce
ku krize sa odohravaju rychlo, je v nej malo detailov vztahujucich sa k pozadiu a prostrediu,
v balade je kladeny doraz na silny dramaticky akcent, rozpravanie je bezprostredné a
intenzivne, rozpravac je neosobny, dejova linia je priama a nevetvi sa na vedl'ajsie, rychlost’

plynutia deja obmedzuje podrobnejsie vykreslenie postav, obrazivost je jednoducha.?

V Encyklopédii literarnich zZanrii Mocnej a Peterku je balada definovand ako kratSia
lyrickoepicka basen s tragickym vyvrcholenim deja. V balade prevladaji komorné
dramatické pribehy o milostnych alebo rodinnych vztahoch, ktoré su sprevadzané
tragickymi zvratmi ludskej existencie, s dorazom na l'udské vasne a ich vyustenim
do zlo¢inu a nasledného trestu. Hrdinom je obycajny ¢lovek, ktory je konfrontovany
s vy$$ou mocou (démon, osud, zakon, mravny poriadok alebo bieda), a to bud’ désledkom
vlastného jednania alebo bez vlastnej viny. V jednoduchom deji balady figuruje jedina
hlavna zapletka a sujet sa zaCina prezentovat’ spdsobom in medias res. Ma rychly spad
s gradaciou jednotlivych udalosti a tiseény zaver. Pre baladu je priznacny naivizmus
a primitivizmus.?

Balada sa deli na historické podZanre. V obdobi romantizmu prevlada Zaner
fantastickej a mytologickej balady, ktory sa vztahuje k mytu a su pren typické zazracné
motivy. Srealistickymi tendenciami koreSponduje socidlna balada, ktord Zaner
demytizuje a priklana sa k prezentacii tém hmotnych problémov l'udskej existencie. V prvej

tretine 20. storoCia sa presadzuje psychologicka a symbolicka balada. Psychologicka

24 CUDDON, J. A.. A Dictionary of Literary Terms and Literary Theory. Oxford : Wiley-Blackwell, 2013., s. 64-65.
25 MOCNA, Dagmar. PETERKA, Josef. Encyklopedie literdrnich Zdnr(i. Praha : Paseka, 2004, s. 37 — 38.
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tendencia kladie doéraz na povahokresbu alebo na protagonistov monoldg. Symbolicka
balada utimuje dej v zaujme subjektivnej zlozky, vyjadrovania emocii alebo symbolického

tvaru.?
1.2.2 Motivy balady (Jaromira Nejedla)

Nejedla definuje baladu podobne, ako ,,[...] lyrickoepicky bdsnicky utvar s pochmurnym,
dramaticky spadnym déjem, hutnymi dialogy a tragickym zakoncenim; zakladem pribehu je
zpravidla konflikt clovéka s démonickymi Zivly, prirodou, vlastnymi vasnémi ci se
spolecenskymi silami, “*" pricom tragické zakoncenie nie je nutné, balada totiz ,,[...] mize
mit (a casto ma) i Stastné zakonceni. “*®

Nejedla povazuje tragicky konflikt za vychodzi a urcujuci rys balady, ktorého
ucinok spociva v protikladnosti postojov jednajucich postav. A ked’ze su tieto postoje spité
so spolo¢nostou, tak aj baladicky konflikt ma spolo¢enski povahu. Nejedlda sa teda
zameriava na baladu, v ktorej konflikt nie je podmieneny nadprirodzenymi silami, prirodou
alebo vasnami: ,, Tragika hrdinova pocinani vyplhva z protikladnosti hrdinovych zdameéri
a moznosti jejich realizace. Hrdina nejen s danou skutecnosti nesouhlasi, ale vzpird se uznat
jeji zakony, a dokonce se proti této spolecnosti bouri. Jeho zpoura je motivovana védomim,
Ze je mozno vytvorit vztahy zcela jiné.”* Ktomuto pristupu Nejedld motivuje jej
marxistické stanovisko: spolo¢nost, s ktorou hrdina zvadza tragicky konflikt ma byt
burzoazna, konflikt teda vyplyva z boja o rovnost’ v triednom usporiadani spolo¢nosti.
V takomto ponimani vyznieva baladicky hrdina ako revolucionar. V nasej praci nebudeme
definiciu balady ponimat’ z takto izkeho hl'adiska, prihliadneme na aspekty tohto zadnru viac
naklonené k mytu.

Nejedla definuje hlavné motivické prvky balady.?® Za zakladny povazuje motiv
,viny* a ,trestu“.’! Vina moZze byt podmienena zapornou motivaciou (hrdina sa proti
moralnemu poriadku vzoprie zdmerne a vedome), kedy je trest opravnenym nasledkom. Vina
moéze mat’ aj kladni motivaciu, ktoru Nejedld rozdel'uje do dvoch skupin: ,,[...] na prestupek

spachany z nevedomosti [...] ana typ provinéni, které posuzovano v Sirsich souvislostech

26 |bid., s. 40 — 42.
27 NEJEDLA, Jaromira. Balada v proméné doby. Praha : Ceskoslovensky spisovatel, 1989, s. 21.
NEJEDLA, Jaromira. Balada a moderni epika. Praha : Ceskoslovensky spisovatel, 1975, s. 17.
2% NEJEDLA, 1989, s. 23.
30 NEJEDLA, 1975, s.30 - 33.

NEJEDLA, 1989, s. 25 — 28.

81 Uvodzovky sme pridali, pretofe v balade nemusi byt krutost vidy désledkom previnenia, ale aj

28

nespravodlivym udelom nevinnému.
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vitbec provinenim neni — naopak je cinem, ktery slouzi nécemu dobrému.“** Druhym
najcastej$im motivom je motiv smrti, ktord ma tragicky charakter a je dosledkom vzajomne;j
nezmieritelnosti uréitych prvkov. Metiv hrdinovej vzbury je zalozeny na hrdinovom
vzdore proti rozliécnym silam alebo antagonistovi, pre socidlnu baladu je prizna¢na vzbura
utlacovanej vrstvy l'udi proti utlacovatelom. Motiv strachu (napriklad pred vojnou alebo
prirodnou katastrofou), mdze byt’ pocitom vzniknutym z reakcie na predchadzajice udalosti,
ale moze poslizit' aj ako podnet k naslednému jednaniu. Dalsi typicky motiv lasky je
v balade prezentovany na urovni lasky materskej, otcovskej, mileneckej alebo manZzelske;j.
Naproti laske stoji motiv nenavisti, ktory méze byt hodnoteny zaporne (ako kvalita
odsudeniahodnd, napriklad nenéavist’ vo¢i nevinnému) a kladne (ked’ spdsobuje vznik kvality
pozitivnej, napriklad nenavist, ktora potlac¢i agresora). Motivy osudového nesStastia
predstavuju negativne zasahy do zivota postav, ktoré nie st podmienené l'udskou aktivitou
(choroby alebo prirodné katastrofy). Tieto vymenované hlavné motivy moézu byt
sprevadzané d’al$imi, vedPaj$imi, napriklad: krvi, burky, noci atmy, putovania
a bludenia, zivelnych katastrof alebo prirody.

Za esenciu balady Nejedla povazuje tzv. baladicno. To ,,obsahuje prvky tragicna [...]
inklinaci Kk sevienosti a hutnosti, K dramatickému vyrazu a silné lyricnosti. Baladicno

vnimame tedy jako souhrn nékolika prvkii a spojujeme je vzdy s predstavou 'atmosféry’. 33

1.3 Archetypalne vzorce

1.3.1 Archetypy (Carl Gustav Jung)

Podl'a Junga je archetyp ,,[...] odvozen z mnohokrat opakovaného pozorovani, ze napriklad
myty a pohadky svétové literatury obsahuji urcité motivy, které jsou zpracovavany stale
znovu a vsude. ** Tieto motivy predstavuju archetypické predstavy, ktoré¢ podla Jungovej
interpretacie vychadzaji z nevedomej predformy zdedenej Struktiry psyché, z tzv.
kolektivneho nevedomia, ktoré je vlastné pre kazdého cloveka: ,, Nase nevédomi — stejné
jako nase telo — je skladistem reliktii a vzpominek z minulosti. Studium kolektivniho

nevédomi by odhalilo stejné objevy, jaké udélate ve srovnavaci anatomii. [...] Na

32 NEJEDLA,1989, s. 26.

3 bid., s. 117.

34 JAFFE, Aniela. Vzpominky, sny, myslenky C.G. Junga. Brno : Atlantis, 1998, s. 375.
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kolektivnim nevedomi neni nic mystického. * 3>

Jung teda pri¢inu zdielania T'udstvom
spolo¢nych archetypov naprie¢ r6znymi dobami a kultirami, interpretuje materialisticky. V
dejinach l'udského myslenia vSak ndjdeme aj iné interpretacie vyskytu spolo¢nych vzorcov
psyché. Napriklad, Platonov termin idei, ktory predstavuje nepominutel'né (teda imaterialne)
pravzory,® sa da povazovat za analogicky s archetypmi. Termin archetypus Filona
Alexandrijského je imago Dei, obraz Bozi v ¢loveku,?” jedna sa teda o teologicky vyklad.
Jung v druhom zvizku Vyboru z dila s podtitulom Archetypy a nevédomi, rozlisuje
medzi archetypmi v personifikovanej podobe (tieni, anima a animus, mudry starec, Das
Selbst [bytostné Ja]) a archetypmi premeny (situacie, miesta, prostriedky, cesty).*® V sne sa
archetyp tiefia zhmotiuje do podoby postavy rovnakého pohlavia ako je snilec. Je temnym
dvojnikom, ktory predstavuje vsetko, o subjekt neuznava,*® ale vzdjomna konfrontacia je
nutna, pretoze ,,[...] setkdani se sebou samym znamenda nejprve setkani s vlastnim stinem. ““*°
Anima je personifikacia zenskej povahy v nevedomi muza, je obrazom Zeny, ktory vo svojej
psyché nosi muz. Animus je naopak personifikacia muzskej povahy v nevedomi zeny, teda
obraz muZza v Zene.*' Jung, ktory venuje analyze animy vac¢$i priestor nez animu, tvrdi, Ze
vyrovnanie muza s Zenskym principom je d’al$im krokom ku stretnutiu sa so sebou samym, a
to naro¢nej$im neZ vysporiadanie sa s temnym dvojnikom.*? Dalsi archetyp, midreho
starca, definuje Jung na Zanre rozpravky,* v ktorej starec figuruje ako hrdinov radca,
pomocnik alebo sprostredkovatel’ kizelnych darov. Je znaly moralneho zdkonu a moze mat’
aj bozsky charakter. Existuje aj antagonisticka varianta starca, napriklad v podobe zlého
kuzelnika. Das Selbst je prvotny a zakladny archetyp, ideou v§eobsahujucej jednoty a celosti
existencie. Je najobsaznejSou archetypovou predstavou, ktora v sebe zahfna vSetky ostatné
archetypalne aspekty. * Jung otiom pise: , Intelektualné neni bytostné Ji nic nez
psychologicky pojem, konstrukce, jez ma vyjadrit néjakou nami nepoznatelnou existenci,

kterou jako takovou nejsme s to pochopit, nebot prekracuje nasi schopnost chapani, jak jiz

35 JUNG, Carl Gustav. Analytickd psychologie. Jeji teorie a praxe. Tavistocké pfedndsky. Praha : Academia, 1993,

s.52.

3¢ STORIG, Hans Joachim. Malé dé&jiny filosofie. Kostelni VydFi : Karmelitanské nakladatelstvi, 2007, s. 121 —
124,

% |Ibid., s. 98.

38 JUNG, Carl Gustav. Vybor z dila Il. Archetypy a nevédomi. Brno : Nakladatelstvi Tomase Janecka, 1997, s.

140-141.

39 JAFFE, s. 386-387.

40 JUNG, 1997, s. 119.

41 JAFFE, s. 374.

42 JUNG, 1997, s. 129.

43 \bid., s. 278-292.

4 MULLER, Anette, MULLER, Lutz (ed.). Slovnik analytické psychologie. Praha : Portal, 2006, s. 52.
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vyplhyva z definice. Mohla by se tedy stejné tak oznacit jako 'Bith v nas'. Zda se, Ze tajemné
pocatky vseho naseho duSevniho zivota prameni v tomto bodu a k nému miri i veSkeré
nejvyssi a konecné cile. Tento paradox je nevyhnutelny, jak je tomu vidy, kdyz se snazZime
vystihnout néco, co je mimo moznosti naseho chapani.“*® Kedze sa zda, ze Das Selbst je
problematické identifikovat vo filmovych postavach, nebudeme sa nim zaoberat.
KaZdopadne nas bude zaujimat’, ¢i postava nejakym sposobom odkazuje k Bohu — poslazia
nam k tomu iné kategérie, ato najmi typy hrdinov z Fryeovej teorie, ktoré nasledne

predstavime.

1.3.2 Tragické médy fikcie a analogicka obraznost’ (Northrop Frye)

Pre kategorizaciu vybranych filmov, ale aj Zanru balady vSeobecne voci mytologickym
vzorcom, nam poslizia dva aspekty z Fryeovej knihy Anatomie kritiky: typy hrdinov v
tragickych modoch fikcie a analogicka obraznost’. Frye v prvom eseji jeho knihy s nazvom
Historicka kritika: teorie modii rozliSuje pat’ mimetickych modov tragickej a komickej fikcie,
a to podla velkosti hrdinovych ¢inov, respektive podl'a charakteru hrdinu a jeho postavenia k
d’alS$im postavam a k okoliu. Ked’Ze je predmetom ndsho zdujmu balada, priblizime len
tragické mody. Hrdina je vyrazny prvok zanru aj mytu. Fryeova kategorizacia nam pomoze
identifikovat, akym sposobom odkazuje baladicky hrdina k mytologickému.

Tragicky mytus. V tomto mdde je hrdina uz zo svojej bozskej podstaty nadradeny
I'ud'om a ich okoliu, disponuje teda vySSou mocou nez bezni smrtel'nici. Jedna sa o tragické
pribehy o bozskych bytostiach. Frye uvadza priklady z roznych mytologii, v ktorych sa
vyskytuju pripady smrti boha, ¢i uz to je Baldrova smrt’ spésobend Lokiho zradou alebo
Kristova obet’.*

Tragicka romanca. Hrdina je nadradeny 'udom a ich okoliu, nie vSak svojou podstatou,
ale postavenim, je teda l'udskou bytostou, ktora je vynimo¢na schopnostou konat
podivuhodné ¢iny. Spadaju sem Zanre, v ktorych sa vyskytujii zdzra¢né prvky, napriklad
legendy, I'udové rozpravania alebo rozpravky. Hrdina je spéty s prirodou a travi ¢as so
zvieratami, ktoré maji romanticky charakter (kone, psy alebo sokoly) a typickym dejiskom
sa stava les. Za priklady romantického hrdinu je mozné povazovat Beowulfa, Rolanda alebo

mucenickeho svitca.?’

4 |bid.
46 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno : Host, 2003, s. 52 — 53.
47 bid., s. 53.
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Tragicky vysoky mimeticky méd. Hrdina je svojim postavenim nadradeny 'ud’om, ale
nie svojmu prostrediu, je v pozicii vodcu. V tragickom ponimani teda ide o pribeh o pade
vodcu. Jeho moc, city a schopnosti st vac¢Sie nez u beznych I'udi, ale podlieha spoloc¢enske;
kritike a prirodnému poriadku.®® Zarad’'ujeme sem Adama zo Zivého bica, pretoze hoci je
zastupcom utlaCovanej vrstvy, zaroven sa stava jej vodcom a aktivistom proti vzbure
utlacovatelov. Taktiez sem zarad’'ujeme Martina LepiSa z filmu Drak sa vracia, ktory je sice
obcou opovrhovany, no svojimi schopnostami je jej nadradeny. Okrem toho ma
reSpektujuce postavenie pred skupinou paSerdkov.

Tragicky nizky mimeticky mod. Hrdina nie je nadradeny ani 'udom, ani okoliu, je
beznym c¢lovekom, recipient sa s nim moze identifikovat. Tragicky mod nizkej mimézis
vyvolava ucinok dojatia: hrdina zostava osamoteny so svojou slabost’ou, ¢o v nas vyvolava
stcit, pretoze podobna skisenost’ je nam vlastnd. Podstatou dosiahnutia uc¢inku dojatia je
vyobcovanie jednotlivca z urovne beznych l'udi, zo spoloCenskej skupiny, do ktorej chce
patrit’.* Sem zarad’'ujeme Jaska z Balady o Vojtovej Marine, Petra z Troch gastanovych koni
a Evu zo Zivého bica.

Tragicky ironicky moéd. Hrdina je na nizSej urovni nez bezni l'udia. Irdnia spociva
V znizovani vlastnej hodnoty, v rdmci ¢oho hrdina (respektive aj ironicky spisovatel’) pohrda
sdm sebou. Tragicka ironia usti do tragickej osamelosti: hrdina sa ocitne mimo svoju
spolocnost’, aj ked’ sa nedopustil tragického omylu. Obet’ mala smolu, bola vybrana ndhodne,
svoj osud si nezasluzi. Frye uvadza Krista ako priklad archetypu irdnie rozporuplnosti, ktory
je nevinna obet’ vylucena z 'udskej spoloc¢nosti. Na tomto priklade vidime, ze bozsky hrdina
mytu moze niest’ aj udel ironického hrdinu. Pét tragickych modov teda vytvara kruh, mytus
sa znovuobjavuje v irénii.*® Na priklade hrdinov z vybranych filmov, ktori si tragicky udel
taktiez nezasluzia, je zas vidiet, ako predstavitelia vysokej a nizkej mimézis zaroven

V nieCom spadaju do ironického modu.

V tretom eseji Archetypalni kritika: teorie mytii si Frye dava za ciel raciondlne objasnit’
niektoré Strukturne principy zapadnej literatiry v kontexte antického a krest'anského
dedi¢stva. Vychadza =z predpokladu, ze Struktirne principy literatry Uzko stvisia
s mytologiou a na zéklade toho rozliSuje tri sposoby usporiadania mytov a archetypov.
Prvym variantom je neposunuty mytus, ktory pojednava o bohoch alebo démonoch a je

zasadeny do sveta apokalyptického (nebesky svet) alebo démonického (svet pekla,

4 |bid., s. 53 — 55.
4 |bid. s. 55— 58.
50 |bid., s. 58 — 60.
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zatratenia). Druhym variantom je romantickd tendencia, v rdmci ktorej su prezentované
implicitné mytické Struktary vo svete, ktory ma uzku stvislost’ s I'udskou sklisenostou.
Tretim variantom je realistickd tendencia, teda nizka mimézis, v ktorej su mytologické
motivy eSte viac posunuté ku konotdciam, nez v romantickej tendencii. (Medzi romancou
a realizmom je potom vysoka mimézis.)*

Romanci, vysokej mimézis a nizkej mimézis odpoveda analogicka obraznost’, a to
v zmysle analdgie voci apokalyptickému a démonickému svetu.®> My sa budeme pohybovat’
prave v tejto rovine, pretoze vybrané filmy nereprezentuji apokalyptické alebo démonické
svety, ako je to v mytoch. Vzhl'adom k tomu, Ze sa jedna o baladicky zéaner, ktorého
dolezitou sucastou je odkaz k archetypom, ocakavame v nom implicitni pritomnost
mytického. Preto hovorime o interpretacii archetypov: zatial ¢o pre mytus predstavuju
archetypy denotativne vyznamy, pre d’alSie mody sa priblizuji ku konotatom.

Apokalypticka obraznost’ je vV romanci pritomna na principe analégie nevinnosti,
ktora je spritomnena motivmi ako je napriklad mudry starec, deti, panenskost, ovce, kone,
jednoroZec, I'ibezné miesto alebo jazierka. V pripade vysokej mimézis, Frye piSe o analogii
prirody a rozumu. Carodejnu palicu, ktora je pre romancu pripustnym motivom, vo vysokej
mimézis implicitne zastupuje kralovské zezlo a kuzelny strom zas moze byt nahradeny
vlajucim praporom. Ak smerujeme v literature od vyssich modov k niz§im, rastie pocet
motivov odvodenych z redlnej spolocCenskej situacie. V pripade nizkej mimézis sa jedna
0 analégiu skusenosti, ktorda uz implicitne nezastupuje apokalyptickll obraznost’, ale
démonicku: ,,V nizké mimésis ustupuji zahrady statku a klidné spocinuti strida umorna
prace sedlaka nebo strihace hlodasovych keru. *=3

Podobne, ako sa mdézu aspekty typické pre niektoré mimetické mddy vyskytovat
v inych modoch, tak moéze v ramci jedného diela dochddzat’ k prelinaniu réznych typov
obraznosti. Napriklad v Balade o Vojtovej Marine najdeme motivy typické pre analdgiu
nevinnosti (mudry starec Husiarik, panenskd Julinka), tak sa v nej vyskytuju aj motivy
priznacné pre analogiu skusenosti (Umornd praca). Zarovenl sa mozu rdozne krizit aj
mimetické mdédy s neodpovedajiicimi typmi obraznosti. Napriklad, JaSka sme zaradili ako
hrdinu nizkej mimézis, ale v Balade 0 Vojtovej Marine najdeme uz spomenuté motivy

analdgie nevinnosti priznacnejsie pre vyssie mody.

51 |bid., 155 — 156, 161.
52 |bid., s. 174 — 183.
53 |bid., s. 180.
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1.3.3 Metanoia a Stabat Mater Dolorosa (Vladimir Suchanek)

Zmienili sme sa, ze Jung interpretuje l'udstvom zdiel'ané spolo¢né archetypy materialisticky.
Suchének, ktory taktiez operuje s terminom archetyp, voli idealisticky vyklad — v jeho tedrii
odkazuje na teologicki hermeneutiku umeleckej tvorby Jarostawa Pastuszaka. Podl'a neho,
. [...] pramen inspirace je pouze jeden — Duch sv. [...] Duch skrze uméni 'pokracuje’ ve
zjevovani Boha. “** Moéze sa zdat’, Ze rozpor medzi Jungovym priklonom k materialistickej
interpretacii a Suchankovou hermeneutikou na pomedzi teoldgie a fenomenolédgie, by mohol
byt’ prekazkou pre ich subezné uplatnenie v jednej praci. Tento problém rieSime jednoducho:
pre ucel nasej prace nie je zdsadna otazka o povode archetypov, ale to, ze nejaké spolocne
zdiel'ané vzorce vobec st.

Grécke slovo ,metanoia® (petdvol) znamend ,,obratenie” alebo ,,zmenu
zmySslania® a je to ,,[...] pojem piivodné ze Starého zékona, ktery vyjadruje obrat k Bohu
[...]°®® Jung by ju zrejme zaradil ku archetypom premeny. Suchanek metanoiu aplikuje ako
dramaticky princip: ,,Jedna se o pribéh, ktery se v nejriiznéjsich obmenach od nepameéti
vyskytuje a je bytostnou esenci vsech prastarych myti, sag, prorvoctvi, hrdinskych eposii a
legend [...] Jedna se o pribéh, ktery v evropském kontextu zndme jako navrat ztraceného
(marnotratného) syna. V celosvétovem kontextu se jedna o pribéh smyslu lidského Zivota
Jjako jakysi superarchetyp. “°®

Suchének vytycuje uzlové body tohto archetypalneho pribehu. Vychodisko nachadza
v mytologickych a duchovnych dejinach l'udstva, podl'a ktorych sa ¢lovek previnil voci
etickému kodexu, bytia zadanom na prvopociatku sveta. Vo faze cesta krajinou, hrdina
poznamenany vlastnou vinou bludi, vzd’aluje sa od domu, kde sa narodil. Nasledne sa mu
sniva sen, v ktorom je mu uz zabudnuty domov pripomenuty. Po rozpamétani na domov si
hrdina uvedomi svoju vinu, ¢im nastdva d’alSia faza poc€iatok, pre ktoru je charakteristicky
ulak vinnika zo seba samého. Zavere¢na faza cesty, metanoia, je spojena s l'itostou, s

prijatim utrpenia a s navratom.®>’ Terminy, ktoré Suchanek pouziva, je nutné vnimat’

54 PASTUSZAK, Jarostaw. Antropologické aspekty teologické hermeneutiky umélecké tvorby. In.: SUCHANEK,

Vladimir. A vdechl dusi Zivou... aneb malé zamysleni nad duchovnimi souvislostmi animovaného a trikového
filmu jako umélecké tvorby. Olomouc : Mgr. Jifi Burget, s. 292.

5 RAHNER, Karl, VORGRIMLER, Herbert. Teologicky slovnik. Praha : Zvon, ¢eské katolické nakladatelstvi, 1996,
s. 174.

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

57 bid., s. 136 — 140.
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metaforicky, a to v zmysle ich prezentacie duchovnych vyznamov. Domov predstavuje raj,
odpoveda teda tomu Co Frye oznacuje ako apokalypticka obraznost’. Krajina predstavuje stav
duse putujuceho, a ked’Ze sa jedna o strateného syna, koreSponduje s vyznamom démonicke;j
obraznosti. Sen nie je psychologickou kategoriou, ale duchovnym oslovenim, po ktorého
prebudeny subjekt duchovne precitne, podobne ako si biblicky Jakub povedal po svojom sne:
,,Ozaj, Pan je na tomto mieste a ja som to nevedel! “*® Sen teda m6ze mat’ obdobnu funkciu
ako mudry starec. DoviSenie metanoie vystizne charakterizuje posledny ver§ Podobenstva o
marnotratnom synovi: ,,[...] bol mrtvy, a ozil, bol strateny, a nasiel sa. *>°

Dalsi koncept, ktory od Suchanka preberame, je Stabat Mater Dolorosa. Odvodzuje
ho zo stredovekej liturgickej sekvencie rovnakého nazvu,%® ktory v preklade z latin¢iny
znamena ,,Stala matka bolestna“. Nasledne ho aplikuje na interpretaciu filmov Marketa
Lazarova (Frantisek VIacil, 1965) a Prelomit' viny (Lars von Trier, 1996). O prvom pise, ze
by sa cely ,,[...] dal jedinym slovem nazvat pieta. |...] Stala matka bolestnd je soucasti
utrpeni svého Syna, kdyz se na néj diva, jak umird na krizi [...] Markéta objima zkrvavenou
hlavu umirajiciho Mikolase a klade si ji na sviyj klin, aby se s nim v obéti lasky spojila na
véky. “®! Nie je problém, ze Markéta nie je MikolaSovou matkou. Materstvo je tu poaté ako
transcendentnd, a nie biologicka kategoria.

Koncept metanoie do interpreticie zaradujeme, pretoze jeho dolezitou zlozkou je
previnenie a nasledujici pad, ¢o koreSponduje s motivom viny a trestu, ktory je podla
Nejedlej pre baladu zakladnym. Koncept Stabat Mater Dolorosa sme vybrali, pretoZze uz na
prvy pohlad je zrejmé, Zze vo vybranych filmoch sa objavuji Zenské hrdinky (zamilované
dievca, milenka, manzelka alebo matka), ktorych sa zasadne dotyka utrpenie hlavnej

muzskej postavy.

Koncepcia navratu koreSponduje s mytom o ve¢nom navrate, ktory religionista Mircea Eliade vyvodzuje z
prieniku rozlicnych mytoldgii. Pre archaického cloveka nie je podstatny historicky ¢as dejin, ale myticky
pracas, in illo tempore, kedy bohovia stvorili svet a dalSie sucno. Z pohladu primitiva ,[...] v jistém smyslu
se na svété nedéje nic nového, protoZe vsechno je jen opakovdnim tychZ prvotnich archetypd.” (ELIADE, s.
79) V pravidelnych intervaloch si archaicky ¢lovek tento Cas ritudlne spritomnuje, ¢im sa do neho navracia
a moze sa tym oslobodit ,[...] od vzpominky na 'hrich', tedy od rfady 'osobnich' vzpominek, jejichZ tvofi
'déjiny".” (ELIADE, s. 68) Ontoldgia archaického ¢loveka je zaloZzena na tuzbe nestratit kontakt s bytim,
pricom za skutoénost par exellance povaZuje to, ¢o je posvatné.

8 Gn 28, 16.
Sviété pismo. Starého i nového zdkona. Trnava : Spolok svatého Vojtécha, 2001, s. 87.

5 Lk 15, 32.

Ibid., s. 2251.

Najcastejsie sa za jej autora povazuje Jacopone da Todi, je to viak sporné, viz MIKLIK, Josef. Kdo sloZil

sekvenci "Stabat Mater"? Casopis katolického duchovenstva 1922, ¢. 9-10, s. 336-337.

61 SUCHANEK, 2005, s. 142.
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Jednym z vychodisk Suchénkovej tedrie je filozofia Martina Heideggera, ktory v

spise Zdroj umeleckého diela fenomenologicky definuje podstatu umeleckého diela, pri¢om

dospieva k tvrdeniu: ,, Podstatou umenia je basnenie. Podstatou basnenia je ale zriad'ovanie

pravdy. [...] V diele sa otvaranim sicna, co je a aké je, odohrava pravda.“®* 7da sa, ze v

pripade Suchankovho pohl'adu je pravda pritomna ako kozmos, ktory vznikol z chaosu jeho

usporiadanim do harmonického tvaru. Tvrdi, ze ,, Umélecké dilo ma jedinecnou schopnost

tento vnitini, povytce intimné-duchovni proces nejenom popsat, ale i ukdazat. Somoziejmée

Jjako vnitrni vyznamovou soucdast basnického obrazu. “®* Takuto funkciu sice v rdmci nasho

osobného pohladu uzndvame ako prizna¢nu pre umelecké dielo, v naSej praci vsak s fiou

nebudeme operovat’, pretoZze jej mysticky charakter presahuje parametre a limity nasho

vedeckého vymedzenia.®* S tym by zrejme suhlasil aj Suchanek, podla ktorého sa ,,[...]

umélecké dilo stava skutecnosti, kterd je do samého konce nepostiZitelnd a nevysvétlitelna,

protoze [...] jeho princip byti existuje mimo nami postiZitelny casoprostor |...]

€65
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HEIDEGGER, Martin. Zdroj umeleckého diela. Bratislava : HRONKA, 2014, s. 35, 78
SUCHANEK, 2005, s. 141.
S podobnym nevedeckym konceptom sa stretneme aj vPoetike snéni od Gastona Bachelarda, ktory taktiez
vychdadza z Jungovej tedrie. Bachelard rozliSuje medzi nocnym snom a basnickym snenim. Sen spada do
oblasti nevedomia, je pre nase vedomie nie¢im cudzim, vyvolava v nas dojem navstevy iného subjektu. V
kazdom uvedomeni je narast bytia, uvedomenie posiliuje dusevnu koherenciu. Vedomie, ktoré zaspdva a
sniva, uz nie je vedomim, nevedomé snenie nas vedie smerom dole. Bachelarda vSak zaujima Specificky
druh snenia, tzv. basnické snenie. Spada do roviny vedomia a prebudzaju a harmonizuju sa v nom vsetky
zmysli: ,,Pravé této polyfonii smysli bdsnické snéni naslouchd a bdsnické védomi ji md
zaznamendvat.” (BACHELARD, s. 12) Bachelard o basnickom sneni uvaZuje vo vztahu k prvotnému svetu,
ktory sa nam skrz toto snenie zjavuje. ,Snény svét nds uci moznostem zvétsovdni byti v tomto nasem
vesmiru. [...] Bdsnické snéni je snéni kosmické.” (BACHELARD, s. 14, 18) Pri sneni snivec spozndva krasu
sveta, ,Snivec a jeho snéni télem i dusi vstupuji do substance blaZenosti.” (BACHELARD, s. 17) Umelec
potom basnické snenie prevadza do basnického obrazu. Pre fenomenoldgiu basnického obrazu je
potrebna naivita a UZas, ktoré Bachelard hodnoti kladne, pretoZze nas vedu k Cistému prijatiu bdasne.
,Fenomenologie obrazu od nds Zadd, aby nase ucast na tvorivé obraznosti byla aktivni.“ (BACHELARD, s. 10)
Fenomenoldgia basnickych obrazov nds moze priviest k pociatku vedomia, k prvotnému svetu, ,,[...] vraci
se k uchopeni samotného byti jejich plivodnosti.” (BACHELARD, s. 8 — 9) Pre Bachelarda basnicky obraz nie
je kompresiou vyventilovanych pudov, ako to ponima freudistickd psychoanalyza. Zda sa, Zze pociatok v
jeho filozofii koreSponduje s archetypmi, teda kolektivnym nevedomim — basnické snenie , Ddvd jd urcité
ne-jd, které patri tomuto jd, je mym ne-jd.” (BACHELARD, s. 18) Aj ked Suchanek vo svojej knihe
Bachelarda nespomina, v ndvrate k prvotnému svetu skrz akési mystické snenie vidime analégiu z
metanoiou.
SUCHANEK, 2005, s. 123.
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KAPITOLA 2

METODOLOGIA

K analyze a k interpretacii filmov pristupujeme pomocou zakladnych premis neoformalizmu
Davida Bordwella a Kristin Thompsonovej, vramci ktorych aplikujeme Altmanov
sémanticko-syntakticky pristup. Thompsonova v texte Neoformalisticka filmova analyza,
rozliSuje medzi pristupom a metddou filmovej analyzy. Pristup sa ,,[...] vztahuje k néjakému
souboru predpokladii o rysech spolecnych ruznym uméleckym diliim, o pochodech, které
probihaji v divakovi pri chapani veskerého uméni a o zpiusobech, kterymi se umélecka dila
vztahuji ke spolecnosti. [... Pristup] je to, co nam dovoluje rozhodnout, které z mnoha |...]
stava nastrojem k ziskani odpovédi na tyto otdzky. Jelikoz se otazky u kazdého dila |[...] lisi,
bude také odlisna metoda. “** Aké konkrétne otazky si kladieme v nasej praci, uvadzame na
konci tejto kapitoly.

Neoformalizmus odmieta dualizmus obsahu a formy — na film nazera ako na celkovy
vzorec, ktory sa sklada z jednotlivosti, ako st napriklad aj obsahové vyznamy, ovplyviiované
formalnym kontextom filmu.®” Denotativne vyznamy referencné (aspekty realneho sveta,
ktoré divak vo filme rozoznava) a explicitné (abstraktnejSie myslienky, ktoré forma
jednozna¢ne predkladd) sa tykaju primdrneho porozumenia. Konotativne vyznamy
implicitné (vyvolané formou) a symptomatické (ne-explicitna ideologia) suvisia zas
S interpretaciou.®® Zda sa, Ze pri rozboroch baladického Zanru filmov, sa do popredia naSho
zaujmu dostani denotdty a v Castiach, v ktorych poukdZeme na archetypédlne vzorce, zas
konotaty. Nemusi to vSak platit’ nutne, pretoze niektoré zanrové prvky moézeme vyvodzovat’
implicitne a niektoré archetypy zas mozu byt explicitne zretelné.

Tzv. pozadie predstavuje historicky kontext, v ramci ktorého by sme dany film mali
vyhodnocovat’, ato kazdodenny svet, d’alSic umelecké diela alebo konfrontaciu s filmami

pouzivanymi k praktickym ucelom.® Ako pozadie uréujeme Ceskoslovensku kinematografiu

% THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalistickd filmova analyza: jeden piistup, mnoho metod. /luminace 10,
1998,¢. 1,s.5, 8.

67 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha :
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 86 — 87.

68 BORDWELL, THOMPSONOVA, s. 92 — 94.
THOMPSONOVA, s. 12.

%  THOMPSONOVA, s. 19.
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v rokoch 1960 — 19697 s dérazom na baladicky film, ktorej reflexiu podame v KAPITOLE
3. To, ako boli vybrané filmy vnimané kritikou v dobe svojho uvedenia, samotnymi tvorcami,
divakmi, ale aj odbornou reflexiou z odstupu, vyhodnocujeme ku kazdému filmu zvlast pred
kazdym rozborom. Vzhladom k tomu, Ze filmy 7Tri gastanové kone, Zivy bi¢ a Drak sa
vracia st adaptaciami kanonickych diel slovenskej beletrie, dobre znamych slovenskym
divakom, povazujeme za nutné zahrnit' do pozadia taktiez tieto literarne predlohy. Pri
komparéacii predloh a adaptacii zohl'adiiujeme rozliSenie na transfer a vypovedanie, ktoré do
teorie filmovej adaptacie zavidza Brian McFarlane.”

Zékladnym vychodzim aspektom neoformalistickej analyzy je dominanta — ,, Alavni
formalni princip, jehoz uziva dilo ¢i skupina dél k organizaci prostredkit do jednoho
celku.“’ Usudili sme, Ze pre ucel naSej prace je vhodné za dominantu povazovat
sémanticko-syntaktickti Struktru. Vychodiskom si pre nas dve tUrovne. Prvi, viac
naklonent k denotacii, predstavuje Struktira zanru balady, ktort uplatiiujeme v analyzach.
V interpretaciach prechadzame na troven archetypalnych vzorcov, naklonent viac Kku
konotacii. Tieto vrstvy vyvodzujeme z vychodisk predstavenych v KAPITOLE 1. Pri
klasifikacii sa nesnazime presne rozlisit, ktoré prvky su sémantické a ktoré syntaktické,
pretoze v mnohych pripadoch nie je mozné najst’ jasnu hranicu. Napriklad, hrdina sa moze
zdat’" byt rydzim kandidditom na sémanticky blog, ale zaroven moZze predstavovat

syntakticka vizbu medzi inymi blokmi.
Sémanticko-syntakticka Struktiara balady

- Hrdina: obycajny clovek, ktory celi antagonistovi ako vyS$Sej moci
(nadprirodzenej, osudovej, mravnej, prirodnej, vlastnych vasni, spolocenskej

alebo socialnej)

70 Dobové pozadie nie je ohrani¢ené rokom 1962, tak ako téma prace, ale rokom 1960. Tym sa do reflexie
dostava aj kratke obdobie 1960-1962, v ktorom vznikali uz filmy s baladickymi prvkami: Jergus Lapin
a Piesen o sivom holubovi.
7L pod transfer spadaji prvky, ktoré sa neviaiu len kjednému semiotickému systému, mozu fungovat
v literarnom aj filmovom médiu. Za takto prenositelnd Struktdru je moiné povaZzovat narativ. Pod
vypovedanie patria prvky, ktoré sa viazu len na jeden semioticky systém, su teda neprenositelné a
potrebuju vlastnu adaptaciu z literarneho do filmového média. Pre vypovedanie su priznac¢né tzv. kédy —
prvky audiovizudlneho média, ktoré nemaiju literarny ekvivalent. McFarlane kategériu kddov podrobnejsie
¢leni na: kddy filmovej interpunkcie (prechody medzi jednotlivymi zdbermi), kédy vztahujlice sa
k vlastnostiam zéberov (di?ka, vzdialenost kamery, uhly), kédy mizanscény a filmovej zvukovej stopy
(osvetlenie, nakrucacie priestory, jazykové kddy, ne-jazykové zvukové kddy) a kulturne kédy. (MCFARLANE,
Brian, s. 156 — 161)
72 THOMPSONOVA, s. 35.
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- Motivy: motiv ,,viny* a ,.trestu®, motiv smrti, motiv hrdinovej vzbury, motiv
strachu, motiv lasky, motiv nenavisti, motivy osudového nest’astia, vedlajSie
motivy (krvi, burky, noci a tmy, putovania a blidenia, zivelnych katastrof alebo
prirody)

- Sujet: lyrickoepicky charakter, uvedenie in medias res, pochmurna atmosféra,
rychly spad, hutné dialégy, jedina hlavnéd zapletka (tragicky konflikt hrdinu s

antagonistom), usecny zaver (Casté, ale nie nutné je tragické vyvrcholenie)
Sémanticko-syntakticka Struktira archetypalnych vzorcov

- Hrdina: mytu, romance, vysokej mimézis, nizkej mimézis, ironie

- Motivy: archetyp tiena, anima, animus, archetyp mudreho starca, Stabat Mater
Dolorosa

- Obraznost’: apokalypticka a démonicka (analdgia nevinnosti, prirody a rozumu,
skuisenosti)

- Sujet: metanoia (cesta krajinou, pociatok, metanoia)

Ked'Ze Struktaru vzorcov definujeme pomocou teoretickych praci zvonku a nevyvodzujeme
ju z vybranych filmov, uvedomujeme si, Ze nie vSetky kritéria musia byt' v tychto filmoch
pritomné. Sémanticko-syntaktickd Struktira ako vychodisko je hypotetickd a relativna
kategoria, atym prizndvame, ze sa v naSej metodoldgii odliSuje od bezného chapania
dominanty, ako imanentnej pre formu daného filmu. V zavere v§ak dospejeme k poznatkom,
ktoré budi uz z filmov vyvodené a konfrontované z vychodzimi premisami. Vidime, Ze
Vv naSom pripade sa sémanticko-syntakticka Struktira ¢iasto¢ne prekryva s pozadim, pretoze
zanrové a archetypalne vzorce, ktoré su pre divaka kultirne zname, taktieZ predstavuju
pozadie.

Pre neoformalisticky pristup je priznacné rozliSenie dvoch subsystémov filmovej
formy: narativny (prvky, ktoré tvoria pribeh, sujet) a Stylisticky (filmové médium). V nasej
préci tato kategorizaciu reSpektujeme a podla potreby si budeme ur¢ené Struktury vSimat’
V ramci sujetu aj filmového Stylu. Kapitoly venované rozborom ¢lenime do niekol’kych Casti.
V podkapitolach Sujet a filmovy styl analyzujeme zakladni stavbu filmovej formy,
zameriavame sa na charakteristiku postav a prostredia, analyzu vyvojovych vzorcov
a filmového $tylu. Vychodiskom st pre nds segmentécie sujetov, ktoré uvadzame v prilohe.
Na segmentaciach vidime, aké prostredia, postavy alebo motivy sa najcastejsie opakuju.
V podkapitolach Baladické aspekty a Archetypdlne aspekty analyzujeme a interpretujeme

baladické a archetypalne Struktary, a to vo vzt'ahu k analyze formy sujetu a filmového stylu
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avo vztahu k vySSie urenym sémanticko-syntaktickym Struktiram. Je pochopitelné, Ze
Vsujete su pritomné vyznamy: vieme dokéazat, ¢i dej, postavy alebo motivy je mozné
identifikovat’ s ur¢enymi baladickymi alebo archetypdlnymi Struktirami. Nemusi byt vSak
jasné, akym spdsobom mdzu byt podobné vyznamy nesené filmovym $tylom, a preto k tomu
poznamenavame: Napriklad, pre baladu je typickd pochmuirna atmosféra. Je pravda, Ze
pochmurnost’ moze vyplyvat z prezentovanych udalosti, ale pravdepodobnejsim sa zda, ze
bude vyjadrena pomocou mizanscény (napriklad tmavym prostredim) alebo hudby, teta
kategorii Stylu. Baladicky konflikt nemusi vyplyvat len zo stretu postav, ale modze byt
posilneny  pomocou  Specifickych  strihovych  korelacii.  Archetypalny  vzt'ah
k apokalyptickému svetu taktiez moze byt vyjadreny pomocou prostriedkov stylu, napriklad
vertikalnym ¢lenenim prostredia alebo vertikdlnou panordmou kamery, teda orientaciou,
ktora upozoriiuje na ,,svet hore®.

Jednym z hlavnych ciel'ov neoformalistického kritika je poukézat’ na ozvlastnenie. To
vznika tak, ze je znamy material formy ,,[...] umistovan do nového kontextu a zapojovan do
neobvyklych formalnich vzorcii.“™® Pre neoformalistov je jednym z kritérii umenia: ,, 4by
mohl néjaky predmét pro divika fungovat jako uméni, musi zde byt pritomno

«

ozvildstnéni. ' Za funkciu umenia povazuji regenerdciu vnimania, sposob mentalneho
cvicenia alebo aktiviziciu divackej recepcie, ato vSetko je podnecované reakciou na
ozvlastiujiace, nové a neobvyklé aspekty. Tento pohl'ad na ocefiovanie umeleckého diela je
relativny a vieme si predstavit, Ze niekto s inym zivotnym postojom by ozvlastneniu daval
mensiu vahu na ocenenie statusu umeleckosti a naSiel by iné kritéria hodnotenia umeleckého
diela. Kazdopadne, terminu ozvlastnenie sa nevyhneme, pretoze ho budeme pouzivat ako
oznacenie pre odchylky od vychodzich vzorcov, ale neuplatnime ho ako kritérium
ocenovania hodnoty umeleckého diela. Upozornenim na ozvlastiiujuce postupy voci vopred
zadanym kritériam poukaZeme na to, akymi vybrané filmu v skuto¢nosti su. Ak by sme
o niektorom diele tvrdili, ze su vnom pritomné alebo naopak vnom absentuju uréité
baladické a archetypalne prvky, vel'a by ndm to nepovedalo. Pokial' chceme pochopit’, aky

konkrétny charakter ma skiimand tendencia, nesmieme opomenut, VCom je voci

vychodiskam ozvlastiujica.

Nakoniec uvadzame vymedzenie hlavnych otazok, na ktoré chceme pomocou predstavenej
metodoldgie najst’ odpovede:

- Splnaju struktary vybranych filmov kritéria zanru balady (a ako)?

S THOMPSONOVA, s. 11.
™ \bid.
33



St v nie€om voci tymto kritéridm ozvlastiujice?

Je na ich zaklade moZné hovorit’ o baladickej tendencii v slovenskom filme?
AKké SirSie archetypalne vyznamy tieto filmy konotuju (pripadne denotuju)?
St voci vychodzim vzorcom ozvlastiujice?

St v nejakej suvislosti s baladickou Struktarou?
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KAPITOLA 3

SLOVENSKY FILM V ROKOCH 1960-1969

3.1 Tendencie v slovenskom filme

Obdobie 60. rokov ¢eskoslovenského filmu bolo spojené s politickym uvolnenim, ¢o malo
za dosledok vyraznt odliSnost’ tvorby oproti ideologickym tendenciam 50. rokov. To vSak
neznamena, ze tato ideologia z tvorby vymizla, objavovala sa len v menSej miere.
NajvyraznejSim hnutim 60. rokov bola v oblasti kinematografie ¢eskoslovenska nova vina.
Jej tvorcovia odstupili od Zanrovych schém, ktoré boli typické pre predchadzajucu dekadu a
zvolili autorsky pristup. Tematicky prevladali filmy zo stcasnosti, ktoré sa sustredili na zivot
jednotlivea. V ramci formy vyuZivali tvorcovia experimentidlne postupy (prevzaté z
dokumentarneho filmu alebo avantgardy), pribeh bol bez klasickej dramatickej stavby a
Casto sa obsadzovali neherci.”

Za zéastupcov slovenskej vetvy novej viny byvaji oznaCovani reziséri Hanak,
Jakubisko a Havetta. Podl'a Macka, je pre Handkovu tvorbu 60. rokov typicka autentickost’ a
mestské prostredie, krestansky odkaz a apolonsky princip. Naopak, Jakubiska a Havettu
oznacuje ako extrovertov, karnevalovych hracov — ich filmy sa odohravaji na dedine,
odkazuju k pohanskej tradicii a predstavuji dionyzovsku podobu kinematografie.”®

Macek nachadza v obdobi 60. rokov okrem novej viny niekol'ko d’alSich tendencii
a aspektov slovenskej kinematografie. Jednou z nich je divacky film, v rdmci ktorej je
najvyznamnejSou osobnostou Palo Bielik (Janosik [1963] alebo Majster kat [1966]).””
Dalsiu skupinu predstavujii tvorcovia, ktori sa do tvorby pokusili vniest autorsky aspekt:
Uher je filmar filozof, Baraba$ kladie doraz na eticky aspekt otvorenej kritiky systému a
Grecner najlepSie vyjadril intelektudlne zazemie a ambicie novej autorskej generacie.’®
Dalsou tendenciou je civilizmus odkazujuci k dokumentarnym postupom alebo autentickosti,
ktory najpriznaénejsie vystihuju filmy Serif za mrezami (Dmitrij Plichta, 1965) alebo Desi
nas kazdodenny (Otakar Krivanek, 1969).7°

Za d’alsiu skupinu diel je mozné povazovat televiznu filmovu tvorbu, z ktorej vzisli

aj filmy Balada o Vojtovej Marine, Tri gastanové kone a Zivy bi¢. Televizne filmy sa vyrabali

75 pTACEK, Lubos (ed.). Panorama ceského filmu. Olomouc : Rubico, 2000, s. 134 — 135.
76 MACEK, PASTEKOVA, s. 255 — 256.
7 bid., s. 221 —222.
78 |bid., s. 224.
7 Ibid., s. 245 - 247.
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filmovou technoldgiou, niektoré sa premietali aj v kinach (ako napriklad skratena verzia
Zivého bica), ale vidsinou boli prezentované na televiznych obrazovkach. Casté boli
adaptacie slavnych literdarnych domécich a zahrani¢nych predloh.®® V televiznej tvorbe
dominoval eticky a psychologicky aspekt zivota: ,,[...] psychologizujiica orientacia spolu s
etickym  imperativom  najzretelnejsie  odlisila  televiznu  filmovu  produkciu  od
kinematografickej vyroby.“ ¥ V ramci etického aspektu dochddzalo malokedy ku
demystifikacii hodnoét, ktoré urcovali Zivot socialistickej spolo¢nosti. Mohli by sme teda
povedat, ze televizne filmy sa vicSinou priklanali ku konzervativnemu vyzneniu, neboli
ideologicky problematické.

Macek a Pastékovd nevytvaraju v dejindch slovenskej kinematografie kategoriu
baladického filmu — jednotlivé baladické filmy zaclefiuju do inych skupin. To ndm napomdze
sledovat’ filmy v SirSom kontexte, v inych, nez baladickych tendenciach.

Pre ucel naSej prace povazujeme za potrebné poukédzat’ na tendenciu folklorizmu.
Filova sa v knihe Eros, sexus, gender v slovenskom filme zaobera aj tancom v slovenskej
kinematografii, priCom ozrejmuje S$ir$i spoloCensky kontext tohto umeleckého druhu:
»Medzi myty viazuce sa k Slovikom patri obraz spevavého a roztancovaného naroda.
Hladanie a definovanie slovenskosti sa zacina v 19. storoci prostrednictvom
narodnobuditelskych  aktivit:  spozndvania  krajiny, prirodnych kras, naroda a
zaznamenadvania jeho dedicstva — hmotnej kultury (kroje, pracovné nastroje, architektura) a
duchovnych hodnét (tradicie, piesne, povesti, rozpravky).“® Mnoho baladickych filmov
prave odkazuje k slovenskej I'udovej tradicii. Filova nachddza pociatky tejto tendencie v
prvych etnografickych zaznamoch Karola Plicku Za slovenskym ludom (1928) alebo Po
hordch, po hordach (1929), ktory svoj pristup rozvinul predovsetkym vo filme Zem spieva
(1933). Tendencia sa d’alej prejavuje vo filmoch Jdnosik (Martin Fri¢, 1935), Varuj...! (Fric,
1946) alebo Rodnd zem (Josef Mach, 1953), v ktorej je folklor spity s ideologickou
prezentaciou socialistického realizmu.® V 60. rokoch je vyraznym predstavitelom tejto
tendencie Tapak: ,, Charakteristickym rysom Tapdkovych filmov sii prave hudobno-tanecné
¢isla v spolupraci s Lucnicou |[...], z ktorych sa ako herec-naturscik vyprofiloval

najtypickejsi tapakovsky tanecnik Jozef Majercik. “8

80 |bid., s. 283.
8 Ibid., s. 284.
82 FILOVA, Eva. Eros, sexus, gender v slovenskom filme. Bratislava : Slovensky filmovy ustav, 2013, s. 27.
8 bid., s. 29 - 32.

8 bid., s. 32.
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3.2 Baladicka tendencia

Okrem Styroch filmov, ktorym sa v tejto praci budeme venovat’ podrobne, predpokladame
pritomnost’ baladickych prvkov aj v dalSich dielach. Tie teraz stru¢ne predstavime a
poktsime sa tym nacrtnit’ baladicka tendenciu slovenského filmu 60. rokov, ale zaroven
nase vychodzie predpoklady sproblematizovat’ alebo vyvratit'.

Medved’ov film Jergus Lapin je adaptaciou romanu Zbojnicka mladost’ (1937) od
LCuda Ondrejova. V anotacii internetovej databazy Slovenského filmového tustavu sa k
tomuto filmu piSe: ,, Baladické rozpravanie o chlapcovi z horskej samoty, ktorému zZandari
zabili otca - zbojnika. “®® Vo filme nepochybne najdeme baladické prvky: lyrické prostredie
prirody, pochmutrna atmosféra no¢ného lesa alebo motiv chudoby. Lyricky je motiv vtaka,
ktorého chytenie ma priniest’ St’astie. Je jedinym vtakom, ktorého dedinsky chlapec Jergus
nedokaze chytit’, hrdinova snaha o jeho polapenie tak symbolizuje tizbu po $tasti. Aby maly
Jergu§ uzivil matku, odchddza pracovat’ do mestskej tovarne, kde sa stretdva s pohfdanim a
ponizovanim od riaditela, majstra a d’alSich mestanov. Konflikt medzi chudobnym
chlapcom a vysokou spolocenskou vrstvou, je vyjadreny v rozhovore medzi JerguSom a

mestskou Zenou, ktord mu povie: ,,Zapamiitaj si, panskému dievéatu nesmies tykat!

Jergu§ odpoveda: ,, 4 ved mi aj ona tyka. “87 na ¢o dostane odpoved’: ,, Ona moze, ale ty si
len obycajny robotny chlapec. “®® Film tak prezentuje konflikt medzi chudobnou a panskou
vrstvou, dedin¢anmi a mestanmi alebo prirodou a mestom. Jergu$ sa v zavere buri a
podobne ako jeho otec odchadza do hér k zbojnikom. Smatlédk o zavere literarnej predlohy
piSe: ,,Jergusov navrat na vrchy, znamenajuci koniec jeho chlapcenského casu a zaciatok
novej zZivotnej etapy, dostava teda aj explicitne socialny rozmer: zaraduje ho medzi tych, co
na pansku sluzbu 'nie su suci', lebo nevedia ohybat chrbat a pokorne znasat’ poniZovanie,
ktoré je s takouto sluzbou nevyhnutne spdté.“® Film svojim vyznenim odkazuje k
socialistickému realizmu: nel'udski tovarnici stelesiiuju kapitalistov, ktori vykoristuju nizsie
spolocenské vrstvy a nutia ich k imornej praci. Jeho vyznam tak odkazuje k marxistickému

konceptu socialnej balady.

1. slovenskd filmovd databdza. Jergus$ Lapin. Slovensky filmovy uUstav. [online, cit. 30. 9. 2016] Dostupné z
WWW: <http://www.sfd.sfu.sk/main.php?idf=50>

Jergus$ Lapin. Slovensky film Bratislava, Stidio hranych filmov Bratislava — Koliba, Jozef Medved, CSSR,
1960.

8 Ibid.

8 |bid.

8 SMATLAK, s. 431.
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Barabasova Piesern o sivom holubovi, prinaSa v dejinach slovenskej kinematografie
novy pohlad na povstalecku tematiku. Filmy z predchddzajiceho obdobia, ktoré sa
odohravali pocas Slovenského narodného povstania, ako napriklad Bielikové Vicie diery
(1948), boli poplatné socialistickému realizmu. Novum Barabasovho filmu v slovenskom
kontexte, spocCiva v prezentacii povstania skrz detskych hrdinov. Podl'a Pastékovej ,, Pieseti o
sivom holubovi nenarisa kdanon oficidlneho vykladu povstaleckych udalosti, a neméze to ani
robit. V scendri sa daju lahko precitat ideologické schémy pdtdesiatych rokov [...], ale
autorska volba detského pohladu "zdola' zmdkcuje kontury apriornej historickej 'pravdy’ a
obohacuje ju o citové rozmery vztahu ku konkrétnym ludom [...]“®® Tento poviedkovy film
by sme najma kvoli jeho rozvol'nenej a rozvetvenej narativnej Strukttre za baladu neoznacili.
Napriek tomu jeho lyrika a celkova atmosféra mozu zanechat’ baladicky dojem, rovnako aj
jeho zéaver, v ktorom zomiera hlavny hrdina, chlapec Rudko.

Hollého Balada o siedmich obesenych, rozprava o piatich anarchistoch, ktori kvoli
ich planovanému atentatu na ministra, su odstdeni na smrt’" obesenim. Spolu s dal§imi
dvoma viznami, vrahmi, ¢akaji na popravu v celach a pomocou retrospektiv spominaji na
svoj zivot. Vnutorné monology odsudencov, vypovedaji o ich psychickom rozpolozeni alebo
0 ich tivahach o smrti. Psychika postav je projektovana pomocou kamery, ktora znervoziuje
castym pouzitim Svenkov a transfokatoru. Hoci sa v nazve filmu objavuje oznacenie balada,
my ho do tohto zanru nezarad’ujeme, pretoze nazeranim do zlozitého vnutra postav, skor
odpovedd melodrame.

Uhrové Tri dcéry, sa odohravaju v 50. rokoch na slovenskej dedine a zobrazuju
superenie dvoch ideologickych systémov: socialistického a Zenského katolickeho radu. Film
z realistického prostredia Casto inklinuje k irénii a satire, predovSetkym posmechom zo
socialistickych funkcionarov. Kulak Majda nechcel svoj majetok rozdelit medzi svoje tri
dcéry a preto ich poslal do klastora. Po nastupe socialistickej moci, bol vSak jeho majetok
zostatneny a otec sa ocitol bez strechy nad hlavou. Utogisko hl'ada u svojich dcér, pri¢om
dve starSie ho odmietnu, pomoc nachddza u najmladSej Klemencii. Macek v monografii o
Uhrovej tvorbe piSe, ako su vyznam a sloboda jednotlivca potlacené v strete s ideologickou
mocou: ,, Otec rozdrvil Zivoty svojich dcér v mene tradicie a majetku, neskor komunisticky
systém rozdrvil otca a cirkev, nakoniec cirkevny systém najmladsiu a najlepsiu dcéru. <%
Paralelne s Majdovym putovanim, je postavou dedinského bldzna Jana-Hopa, spievana
balada o otcovi, ktory sa chcel vyhnit’ boju v tureckych vojnach a preto poziadal svoje tri

dcéry, aby ho v tejto ulohe zastupili. StarSie dcéry odmietli, najmladsia iSla bojovat’ za otca.

% MACEK, PASTEKOVA, s. 185.
% MACEK, Véclav. Stefan Uher 1930-1993. Bratislava : Slovensky filmovy Ustav, 2002, s. 103.
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Macek reflektuje zanrové roviny filmu: ,, Tri deéry su tragédia. Su v nej sice prvky grotesky,
ale splita podstatu gréckeho modelu: nech robite, ¢o robite, svojmu osudu neujdete. Preto
spievand umela balada o otcovi [...], namiesto ktorého do vojny s Turkami odisla najmladsia
dcéra, nie je len akysi ornament, paralelny spievany mikropribeh, resp. melddia, ktora sa
Neustdle navracia. Je aj vestbou, proroctvom, predurcuje vietko, ¢o nasleduje. “% Pri posune
balady do realneho a sucasného sveta, dochadza k demytologizacii dediny: ,,[...] obraz
dediny v Troch dcérach je priam protipolom akejkolvek citovej euforie. Pilierom modernej
balady je presvedcenie, Ze dedina je kruta a nemilosrdna, ze dokaze byt rovnako nehumdanna
ako systém, ktory akceptovala — ¢i komunisticky alebo katolicky.“® Vo filme sa integruju
dve odlisné kategorie z Fryeovej klasifikdcie: prevlada ironia a satira so psychologickymi
typmi, ktora je komentovand vy$§im modom balady. Film tak reflektuje konkrétnu historickt
situdciu, je kritikou konkrétnych ideoldgii, zarovenn odhaluje univerzalnejsie, nadcasové
Struktary. Motiv troch dcér a otca, ktorému sa dostane pomoc od tej najmladsej, odkazuje k
starSiemu vzorcu, ktory je spracovany napriklad v Krdalovi Learovi (1606) Williama
Shakespearea.

Okrem Balady o Vojtovej Marine a Zivého bica, nakritil Tapak v 60. rokoch aj d’alsie
baladické filmy. Stredometrazny film Malka, je adaptaciou rovnomennej novely Frantiska
Svantnera (1942). Hlavnym hrdinom je valach, ktory sa zamiluje do dievéata Malky. Valach
odhali, Ze cudzinec Sajban je vrahom krémara a zaroven sa domnieva, Ze aj jeho sokom —
pod tarchou Ziarlivosti ho uda zandarom. Hrdina sa vSak neskor dozveda, Ze tento cudzinec
je v skutoCnosti Malkinym bratom — ked” mu chce pomdct, uz je neskoro, Sajbana
prenasleduju zandari. V zaverecnej nahanacke nestastnou nahodou zomiera Maélka. Film
vyuziva vyrazné lyricko-expresivne postupy: fantazijné¢ predstavy hrdinu, dvojexpozicia
mftvej Malky a oblohy s vtdkmi, Sikmo naklonena kamera alebo niekol'kokrat rychlo za
sebou pouzity transfokator v ramci jedného zaberu. Dalsi Tapakov film, kratkometrazny
Dreveny chlieb, nakriteny podla Urbanovej poviedky, rozprava o tazkom Zivote
drevorubacov. Hlavny hrdina drevorubac, unika realite upinanim sa k alkoholu, ¢o vSak
vyustuje do tragického zaveru, k smrti syna ako dosledku protagonistovej nezodpovednosti.
Film vyuZziva dokumentaristické postupy pri zobrazeni t'azkej prace, folkléru alebo I'udi v
kréme.

Jakubiskov film Zbehovia a putnici sa sklada z troch poviedok: Zbehovia, Dominika
a Putnici. Prva poviedku, podl'a nametu Ladislava Tazkého Vojensky zbeh (1963), Jakubisko

najskor nakrutil ako televizny stredometrazny film. Neskor ho skratil a rozsiril o d’alSie dve

92 |bid., s. 100 — 101.
% bid., s. 103.
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poviedky, ¢im vznikol celovederny film.** Macek v citdcii Pavla Branka vidi vystizna
charakteristiku tohto filmu: ,,[...Jakubisko] vychodoslovenské folkiorne pozadie, okrajovo
naznacené uz v Kristovych rokoch [Jakubisko, 1967], posuva do taZiska pozornosti a zlucuje
jeho barbarsku dravost s cimsi mytickym a neskrotnym ako prirvodny Zivel, tavi v kadlube
rozputanej obrazotvornosti elementy Bergmana, Babela, Dovzienka a folklor do cohosi, k
comu svetova kinematografia poskytuje asi jedinu vzdialenu paralelu v Paradzanovovych
Tiefioch zabudnutych predkov [1964]. “® Kazda poviedka rozprava pribeh z obdobia inej
vojny. Prva sa odohrdva pocas prvej svetovej vojny, druhd pocas druhej svetovej vojny a
tretia dent po atomovej katastrofe z tretej svetovej vojny. Poviedky st zjednotené témou
krutosti a postavou personifikovanej Smrti.% Nas zaujima prva poviedka, Puitnici, pretoze v
nej nachadzame baladické prvky. K nim patri motiv krutosti a $pecificky lyricky modus.
Rom Kalman zbehne po stretnuti so Smrtou na fronte. Znak smrti vSak zostava na jeho
rukach v podobe krvi, ktor neméze zmyt' vodou. V rozpravani sa objavuje I'udova balada,
podl’a ktorej takito krv moéze zmyt’ ohilom, ktory ju vSetku vypije, stmavne a ruky zostanu
biele. Peter Michalovi¢ a Vlastimil Zuska v monografii o Jakubiskovej tvorbe, predstavuju
niektoré prvky poetiky tejto poviedky. Farby tu maji symbolicku funkciu: modra vyjadruje
smutok alebo strach. V jej opozicii vynikd zelend, ako symbol zivota: , Zdpas modrej a
zelenej mozno chdpat ako zdpas smrti a smiitku so Zivotom a radostou. ¥ Takyto opozi¢ny
stret prvkov Stylu a jeho vyznamov koreSponduje s tragickym konfliktom zanru balady.
Autori monografie sa taktiez zaoberajui zvukovou zlozkou poviedky: ,,[...] v zvukovej rovine
filmu Jakubisko intertexudlne spracovava ludovu baladu, hudobny folklor, interikonicky
vyuziva rozne ikonické znaky, ktoré bud’ priamo alebo v transformovanej podobe zaclenuje
do pribehu.“%® Poetika tejto poviedky bola zrejme hlavnym doévodom, pre¢o Branko
prirovnal Jakubiskov film k Tieriom zabudnutych predkov, ktoré st mimochodom taktiez
baladické. Hoci nachddzame v poviedke Putnici baladické prvky, v integracii do Struktiry

poetiky novej vlny st vyrazne ozvlaStnené.

% MACEK, PASTEKOVA, s. 257.

%  BRANKO, Pavel. Od zaciatkov po prah zrelosti. Slovensky film 1945-1970. Bratislava : Vysokd $kola
muzickych umeni, 1991, s. 39 — 40.

% MACEK, PASTEKOVA, s. 257 — 258.

% MICHALOVIC, Peter, ZUSKA, Vlastimil. Juraj Jakubisko. Bratislava : Slovensky filmovy Ustav, 2005, s. 57.

% bid., s. 59.
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KAPITOLA 4

BALADA O VOJTOVEJ MARINE (MARTIN TAPAK, 1964)

41 Reflexia literatiry a pramenov

Vo vyrobnom liste je film oznaceny ako balada®®, podobne distribu¢ny list zdoraznuje jeho
baladicky a folklorny potencidl, ale aj zdbavnu funkciu: ,,Film je baladicky ladenym
pribehom lasky dvoch mladych ludi. [...] Je predpoklad, Ze pobavi filmové obecenstvo
a nadchne milovnikov folkloru. “*°°

Rozhovor s rezisérom, ktory je autorsky rozsireny o beletrizujuce prvky, s ndzvom
Televizny Martin Tapak bol napisany dva roky po vzniku Balady o Vojtovej Marine. Z tohto
pramena mdzeme ziskat’ mélo informacii o rezisérovom pristupe k praci na tomto filme. Bol
prenho inspirativny jeho blizky vzt'ah k vlastnému detstvu a k slovenskej tradicii: ,, Mat rdd,
to ano. To, co je moje, ¢o som si doniesol 7 detstva. [...] kroje, zvyky, melodie, tance, pesnicky.
Zahodit toto — to by predsa bola zrada. “*™*
Vidime teda, ze Tapakov film bol uz tvorcami koncipovany ako baladicky, s dorazom

na divacku atraktivnost’ a folklorne motivy. Tym nepochybne spadé do historickej kategorie,

ktoru sme oznacili ako folkloristicka tendencia.

4.2 Sujet a filmovy §tyl

Pre nas ucel su dolezitymi postavami JaSek, Macek, Marina, Julinka, Husiarik a richtar.
JaSek je skromny cudzinec, o ktoré¢ho pdvode sa dozvieme niekol’ko malo informacii,
najdolezitejSiu vyslovi Husiarik: ,, Tak to si ty, Jasek Mosadzny, muzikant, o ktorom chyr
svetom ide. ' V tejto postave sa teda stretavaju dve vlastnosti: skromnost' a hudobna
nadanie.

Medzi prvymi Styrmi menovanymi postavami vznika milostny Stvoruholnik: Jasek a
Macek sa zamiluju do Mariny, ktora si nakoniec vyberie Macka, Julinka sa zamiluje do Jaska,

ktory ju pocas celého filmu prehliada. Zo Stvorice moézeme utvorit’ dvojice s opozicnymi

% Vyrobny list (filmu Balada o Vojtovej Marine). Oddelenie dokumentdcie a knizni¢nych sluzieb Narodného

filmového archivu SFU.
100 Distribuény list (filmu Balada o Vojtovej Marine). Oddelenie dokumentacie a knizniénych sluZieb
Narodného filmového archivu SFU.
101 pROCHAZKA, Miro. Televizny Martin Tapak. Film a divadlo 10, 1966, ¢. 12, s. 3.
102 Balada o Vojtovej Marine. Ceskoslovenskd televizia Bratislava — Televizna filmova tvorba
v Ceskoslovenskom filme Bratislava, Stdiu hranych filmov Bratislava — Koliba, Martin Tapak, CSSR, 1964.
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vlastnostami: pre Jaska a Julinku je vystiznym znakom submisivnost’, comu odpoveda aj ich
utlejsi fyzicky vzhlad. Pre Macka a Marinu je naopak charakteristickd dominantnost’, ktora
je taktiez vyjadrena ich telesnymi rysmi: oproti Jaskovi vyrazne muznejSi Macek a oproti
Julinke Marina tmavsieho a starSieho vzhladu, s velkym poprsim. Dominantnost” druhej
dvojice je vyjadrena aj jej spolo¢enskym postavenim: Macek je vysluzily vojak, zatial’ ¢o
JaSek cudzinec a potulny huslista, Marina je richtdrova dcéra, pricom o Julinkinom pdvode
vieme len to, ze je obyc¢ajné dievca z dediny.

V pripade dvojice Jasek-Marina je to Marina, kto preberd iniciativu a ndznakmi
zvadza Jaska, pricom on podliecha v ustrety svojej submisivnosti 'ahko. Marina svoju
dominanciu neprejavuje len k JaSkovi, ale aj vo¢i dal§im starSim postavam. Zrusi otcov
zakaz Jaskovi hrat’ na husliach alebo pohyb, ktory robi pred otcom pri mleti muky,
pripomina masturbaciu a v implicitnej rovine méze znacit' snahu o sexudlnu nadvladu.
Taktiez sa vzoprie aj vo¢i Mackovmu otcovi, ¢o demonstruje zlomenim jeho bica, falického
predmetu a znaku moci. V pripade dvojice
Macek-Marina zvadza Macek, pricom Marina
nejaky Cas odolava, nechava sa dobyjat. Filova
pise, ze ,, Macek si mlynarku ziska silackymi
recami, chlapskostou a neustupcivostou, ktord
nema daleko od jej vlastnej povahy [...]“** a pri

tejto machistickej postave nachadza aj vyrazny

psychoanalyticky  motiv:  ,, Predvddza sa

Obr. 1

tanecnou Sikovnostou, vySvihne sa na povalovy
tram, oblapi ho rukami a nohami a rytmizovane na nom 'tancuje’ - ako na obrovitom
drevenom penise. “** (Obr. 1) Dodame, ze samotny tanec Mariny a Macka svojim tackavym
pohybom implikuje stiloz. V dvojici JaSek-Julinka nie je aktivny nikto, pretoZe obaja st
submisivni, Julinka len pasivne prizera a ¢aka, navyse, pocas filmu neprehovori ani jedno
slovo.
Husiarik a richtar su oproti tejto Stvorici o generaciu starSie postavy, pricom obe plnia
otcovsku rolu: richtar v doslovnom vyzname voci Marine, Husiarik v prenesenom vyzname
voc¢i Jaskovi, ¢o vyjadri aj slovami: ,, 4 ja som si chlapce privykol ku tebe ako ku svojmu. “*%

a rodinnu spriaznenost’ s Husiarikovou dieliiou zas pocituje Jasek: ,,4j moj dedo mal takuito

103 FILOVA, s. 32.
104 |bid.
105 bid.
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dielnicku. “**® Medzi richtarom a Husiarikom opét’ nachadzame opozi¢né vlastnosti: richtar
je dominantny typ s autoritativnymi poziadavkami, Husiarik je radca davajuci slobodu.

Na segmentacii sujetu vidime, Ze v naracii sa striedaju dve prostredia, ktoré sme
oznacili ako ,u Husiarika® a ,u richtara®“. Pre prvé prostrediec je predovsetkym
charakteristicka Husiarikova tesarska dielna (v ktorej si najde pracu aj Jasek) a taktiez
Julinka, ktora sa tu zdrzuje. Pre druhé prostredie je priznaény mlyn, do ktorého Jasek
odchédza pracovat’ potom, ako opusti Husiarika a potok, do ktorého chodi Marina prat’ a pri
ktorom ju JaSek prvy krat stretdva. Vyvodzujeme, Ze k tomuto prostrediu nepriamou vézbou
prislucha aj Macek, ¢o je naznacené stykmi medzi jeho otcom a richtarom. Podobne, ako
sme poukazali na urcité protiklady medzi Husiarikom a richtarom, nachddzame pnutie aj
medzi tymito dvoma prostrediami. Z hl'adiska spolocenského je mlyn v tesnejSom vztahu k
spolo¢nosti, pretoZe sa nachadza priamo v dedine, pricom Husiarik byva na okraji, pri hore.
Z hladiska vertikalneho umiestnenia, je vSak Husiarikov dom na kopci a mlyn dole. Napriek
pnutiu, su tieto dve prostredia v nejakom zvézku, ktory je vyjadreny JaSkovym pohybom
medzi nimi (Husiarik ho posiela do mlyna zomliet’ muku).

Aby sme mohli prehl'adne poukazat’ na vyvojové vzorce filmu, sujet rozdelime do
dvoch zékladnych casti. Prva za¢ina Jaskovym prichodom a pobytom u Husiarika. V druhe;j
JaSek odchadza od Husiarika, prichddza pracovat’ do mlyna a v zavere zas odchadza z dediny.
Zlom v deji a vyvoj baladickych udalosti za¢ina druhou castou, Jaskovym spoznanim
Mariny a naslednym odchodom od Husiarika. Zaciatok a koniec filmu je prepojeny dvoma
opozitnymi pohybmi, prichodom a odchodom.

Film zacina detailom na te¢ucu vodu v horskom potoku (Obr. 2 a), nasledne kamera
panoramuje na celok lesa. (Obr. 2 b) Potom nasleduje detail z lesa a po iom detail na Jaska,
ktory si so sebou nesie batdztek. V sérii d’alsi zaberov je prezentovany Jaskov obdiv a blizky
vzt'ah k prirode: pod vodopadom sa napije vody, preskoc¢i potok, kraca lesom. NajcastejSim
motivom prirody v expozicii, sa javi byt motiv vody. Jasek stretdva Husiarika, ktorému
pomaha. Celd tivodna sekvencia sa odohrdva cez den za jasného pocasia. Expozicia je
sprevadzana nediegetickou hudbou, s piesnou: ,, Zahrajte mi tichucko, huslicky z javora, o
Vojtovej Marine z mlynarovie dvora. Jasku, Jasku muzikant, netacia ti dusa? Kolkym
dievkam padala, slza do vankusa, ked tie tvoje strunecky, zaspievali svetu, ked’ tie tvoje
prstecky, preplietali nétu. Co si nechcel, mohols mat, plného priehrstia, ¢o si libil, kapalo

do hustia. Kolke dievky kropili postielenku chladnu, ked’ ten Jasek Mosadzny, zahral nétu

106 bid.
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ladnii. “*°" Text piesne popisuje Jaskovu oblubu u dievéat, ktord je podmienena jeho

hudobnym nadanim. Zéaroveii predznamenava vyvoj baladickych udalosti, ¢ize vyznam zo

zaveru filmu je implicitne pritomny ako predzvest uz v jeho zaciatku.

Obr.2a,b

Na rozdiel od expozicie sa zaverecna scéna (az na posledny zaber filmu) odohrava v
noci. Jasek odchadza z dediny, jeho smutok je vyjadreny pomalou chdodzou, nema uz
batdztek, ale len husle a sla¢ik. Zivotaplny Husiarik je nahradeny Julinkou a jej pasivitou a
truchlivym pozorovanim nestastného hrdinu. Opat’ sa objavuje motiv vody: ked sa Jasek
zastavi na lavicke, tak je po jeho zahladeni sa do potoka pomocou retrospektivy zobrazena
spomienka na jeho prvé stretnutie s Marinou. Film kon¢i takmer identicky, ako zacal: prvy
zaber je tu prehrany od zadu, zacina teda celkom na les a kon¢i detailom na vodu, ktora vsak
tecie nerealisticky, opacnym smerom do kopca. Zaciatok a koniec vytvara dojem zrazky
nielen motivom prichodu a odchodu, veselosti a smutku, svetla a tmy, ale aj spatnym
prehratim prvého zdberu v zavere. Zaverecna sekvencia je sprevadzand rovnakou hudbou,
ako Uvodnd, ale inym, nadvdzujicim textom: ,, Nikto nevie cesticku, kade posiel smutny.
3 Huslicky tu pesnicku, zakopali do tmy, zahrabali
do zeme, zatali do skaly. Darmo moje ocicka,
dievocien plakali. Nikto nevie kde sa dam, v aku
sveta stranu, ¢i od zialu dotrham, strunecku
mosadznu. Zostala len rozpravka, o husliach z
javora, ta nam Jaska, JasSicka, z horicky

privold. “*%® Cast vety ,[...] zatali do skaly

Obr. 3
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[...]1°'% je opit odkazom na zadiatok, v ktorom sa objavuje skala na pozadi titulkov. (Obr. 3)

Medzi najcastejSie prvky mizanscény tohto filmu patri priroda. Okrem zmieneného,
su Casté motivy konov alebo slnka. Slnko je pritomné ako odraz vo vode (Obr. 4 a), ked’
JaSek prichadza ku Marine alebo priamo, presvitajice skrz korunu stromu (Obr. 4 b), ked’
JaSek mysli na Marinu. Podobne Castymi st folklérne motivy (kroje, hudba alebo tanec),
ktoré su v koherentnom vzt'ahu s prirodou. Diegeticka hudba je spita s protagonistom, ktory
je potulny huslista, nositel’ l'udovej kultiry. Jeho hra je dolezitd aj pre vyvoj naracie:
obdivuje ju Julinka a zrejme je pre fu jednym z doévodov, ktoré ju vedt k zamilovanosti.

Marina dovoli Jaskovi hrat’ v mlyne, napriek zakazu richtara a nakoniec ho poziada, aby jej

hral na svadbe.

Obr.4a,b

Taneéna sekvencia trva 18 minut a pri dizke filmu 65 minut predstavuje viac nez
jednu $tvrtinu z celej dizky. Hlavnym formalnym subsystémom tejto sekvencie je $tyl, tanec
a diegeticka hudba, ktoré vsak rozvijaju dolezity narativny vyznam, Mackovo dobyjanie
Mariny. Tato sekvencia posobi divadelne, Stylizovano a nerealisticky, a to prave tanecnou
profesionalnostou, ktora je netypickd pre mlynarku a vojaka, teda postavy, ktoré sa tancu
nevenuju profesne.’®® Ako sme uviedli v reflexii pramenov, tvorcovia predpokladali, ze film
nadchne milovnikov folkloru, takze sa da predpokladat, Ze k tomuto G¢elu mala primarne
sluZit’ aj rozsiahla tane¢na sekvencia. Aj preto predstavitelia ustredného dua neboli primarne
herci, ale profesionélni tanecnici.

Naopak, vo filme nachddzame aj odlisné stylové postupy. Dva krat su pouzité série

zaberov na mlyn: koleso, hriadel, mlynsky kamen, muka prechadzajica cez sito a d’alSie

109 pid.
110 Njekto by mohol namietnut, Ze s profesiondlnym tancom sa stretneme aj v muzikdloch pri postavach,
ktoré taktieZ nie su profesiondlnymi tanec¢nikmi. V muzikaly vSak takyto tanec funguje ako norma, ktoru

divak v stvislosti s predchadzajlucou skusenostou zanru prijima napriek jej nerealistickosti.
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fragmenty. (Obr. 5 a, b, c) Tieto kratke série zaberov s vyraznym deskriptivnym charakterom,
su na rozdiel od divadelne Stylizovanej tanec¢nej sekvencie, dokumentaristického charakteru.
Ciastoéne dokumentarnym dojmom pdsobia aj scény, v ktorych je zobrazena prica na
ribanisku alebo niektoré zabery z prirody, snimané ruénou kamerou a s velkou hibkou
ostrosti. Dokumentaristicky §tyl Tapak neskér uplatni vo filme Dreveny chlieb. Tieto
postupy pripominaju tendenciu civilizmu. Film svojim S$tylom komplexne nevyuziva

inovativne tendencie 60. rokov, ale tymto ozvlastiujicim kombinovanim roznych postupov,

teda naznacenim principu nejednotnosti, zavadza do formy urcitd interna zvlastnost’.

Obr.64a,b

Vo filme je niekolkokrat pouzitd vyrazna, dlhSie trvajuca, horizontdlna panordma. V
uvodnej sekvencii je to pri zdbere na les. (Obr. 6 a, b) Druhy krat je to v scéne prvého
stretnutia Jaska a Julinky — kamera panoramuje stibezne s Julinkinym prestivanim. (Obr. 7 a,
b) Tretia panorama je v Husiarikovej dielni, vo chvili JaSkovho odchodu. Za¢ina pohl'adom
na Jaska (Obr. 8 a), poCas panoramovania je popisana dielia (Obr. 8 b) a kon¢i pohl'adom na
husle (Obr. 8 c), ktoré¢ Jasek zoberie. Tym, Ze sa objavuju panoramy v rdéznych varidciach,
moézeme usudit’, Zze sa da predpokladat’ paralela medzi motivmi, ktoré su v tychto zaberoch

prezentované: teda medzi prirodou, Julinkou a dielfiou.
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Obr.7a,b

Obr.8a, b, c

Dal§im formalnym postupom su flashbacky. Dva z nich prezentuji Marininu
spomienku na tanec s JaSkom pri ceste zo zabavy, d’alsi Jaskovu spomienku na prvé
stretnutie s Marinou v zavere. Posledny postup, na ktory upozornime, si zvuky vnutorného
povodu: Jasek pri praci na ribanisku niekolkokrat pocuje Sepot ,, Zabijem!**'! ktory ho

vyzyva k vrazde Macka.

4.3 Baladické aspekty

Uz na prvy pohlad najdeme v sujete niekol’ko typickych baladickych prvkov. Zaciatok s
raznym prichodom Jaska a jeho okamzité zoznamenie s Husiarikom je uvedenim in medias
res. Jednotlivé udalosti su prezentované v rychlom spade a viazu sa K jednej hlavnej
zapletke — milostny Stvoruholnik. Pomocou nizSie uvedenej ukazky rozhovoru medzi
JaSkom a Marinou, dokladame aj priklad hutnosti dialégu, ktora je d’alsSim typickym rysom
tohto filmu. Niektoré aspekty filmového stylu, ako je prostredie prirody alebo Casté pouzitie
folklornej hudby, sved¢ia o0 lyrizacii pribehu. T4 je podobne podporend aj prvkami, ktoré
prezentuju vnutorny svet postav, teda flashbackmi alebo vnatornymi hlasmi v Jaskovej mysli.

Vedl'a toho posobia dokumentaristické postupy ako ozvlastnenie, ktoré na lyricku formu

11 Balada o Vojtovej Marine.
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upozoriiuju ako na nesamozrejmost. Hoci film nepochybne vyvolava smutok, jeho
atmosféra po vicsinu Casu nie je pochmurna. Film kon¢i pomerne tsefne a tragickym
nenaplnenim lasky, avSak posledny text piesne (,, Zostala len rozpravka, o husliach z javora,
ta nam Jaska, Jasicka, z horicky privold.“'?) svedéi o oCakdvani nadeje, zrejme
projektovanom Julinkou.

Hlavnym hrdinom je oby¢ajny €lovek Jasek, ktory vstupuje do tragického konfliktu.
Princip konfliktnosti funguje uz na rovine vSeobecnejSieho formalneho systému: protikladné
vlastnosti postav, umiestnenie dvoch zékladnych priestorov na opa¢nych koncoch vertikaly,
protikladny pohyb prvého a posledného zaberu. V roli antagonistu sa ¢iasto¢ne ocitda Macek
alebo v implicitnom vyzname spolo¢nost’ — cudzinec Jasek celi vysokej spolocenske;j triede,
socialnej moci zastupovanej richtarom, jeho dcérou a vysluzilym vojakom. Hlavnym
superom su kazdopadne vlastné véasne hrdinu, ktoré ho vedu k tragickému podlahnutiu
Marine, k opusteniu Husiarika a az k pokuSeniu k vrazde soka a k zévere¢nému
prehliadnutiu Julinky.

V centre tragického konfliktu je teda meotiv lasky, ktory sa tu objavuje v dvoch
variantdch. Prvou je laska medzi muzom a Zenou, druhou je laska otcovskd, ktort
nachadzame v pripade Husiarikovho postoja k Jaskovi. Hrdina sa vzddva otcovskej lasky a
voli si lasku vasni, zmyselnosti. Co sa tyka Marininho otca, ni¢ nas nevedie k tomu, aby sme
aj v jeho pripade hovorili o otcovskej laske, pretoze ta je nahradena snahou o autoritativnost’.
Zaroven z uvedeného popisu vyplyva aj druhy motiv, a to nenavisti. Ten exponuje medzi
Jaskom a Mackom, ako dosledok snahy ziskat’ spolo¢nu zenu. V pripade Jaska tusti do
tyrania Mackovho kona alebo do pokusenia zavrazdit’ soka. V Jaskovej rivalite sa prejavuje
motiv hrdinovej vzbury, ktory nakoniec vrcholi v odmietnuti hrat’ na Marininej svadbe
(toto rozhodnutie vSak JaSek nakoniec zmeni) a v zaveretnom odchode. Podobnu rivalitu,
akou je spor muzskych postav, medzi Marinou a Julinkou nendjdeme. Julinka je tu
predstavena len ako postava milujuca Jaska, v jej pripade je zrejme nendvist' nahradena
plachost’ou.

PodrobnejSie sa pozrieme na motiv ,,viny“ a ,,trestu®, ktory je podl'a Nejedlej pre
baladu zakladnym. Trestu alebo nepriazni osudu podlicha Jasek, Marina aj Julinka. Husiarik
varuje Jaska pred Marinou: ,,Let, len si let, len aby ti potom dych nevyrazilo. Ako chces,
varoval som ta Jasku, uriekne, zje ta to mlyndrca. Ako to Stefana Porcovie ¢o pre iu do

sveta vyvandroval, alebo Gunarikovie Kubo co je uz taky, akoby ohlupol. Alebo mladého

112 pid.
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Kolodeja, ¢o sa k smrti upil. “*** Husiarik na zaklade skusenosti vyvodzuje opravnené
varovanie, prorocky zoznamuje Jaska s dosledkami, ktoré nastant pri moznosti rozhodnutia
sa pre Marinu. Zaroven mu vSak déva slobodu, ktorej zdkladnym predpokladom je moznost’
volby a teda aj moznost rozhodnut sa medzi etickym alebo neetickym jednanim.
Husiarikové slova st prezentdciou aspektu mordlneho poriadku. Otdzkou je, nakolko sa
Jasek moralke vzoprie zdmerne, teda nakol’ko by sme mohli jeho vinu hodnotit’ so zapornou
motivaciou a nakolko je jeho priestupok z nevedomosti. Jasek na Husiarikové varovania
odpoveda: ,, Nech si ma tam zje. [...] Nech bude co bude.“*** Z toho je jasne pochopitelné,
ze Jasek je ochotny prijat’ akykol'vek osud, takze jeho rozhodnutie je v stlade s vedomim
nasledkov ¢inu. Z druhého pohl'adu to moze vyzerat’ inac¢: hrdina neoptsta Husiarika preto,
ze by chcel prijat’ osud, aky mu bol ozrejmeny, jeho odpoved’ je nepremyslend, varovanie
ignoruje, pretoZze je zaslepeny vaSnami. Preto hlavnou vinou tejto postavy je primdrne
podlahnutie vasni, sekundarne vzoprenie sa voci varovaniu, jeho vina sa pohybuje medzi
vedomim rozhodnutim a nevedomou zaslepenost'ou. Zda sa teda, Ze nemozeme prehliadnut’
ur¢itt mieru jeho nevinnosti — submisivna postava vzdorovala dominantnej sile, ktort
nemohla premoct’, pretoZe moc vasni bola intenzivnejSia, nez hlas Husiarika alebo nevinnost’
Julinky:.

Pokial’ chceme pochopit’, akym sposobom prebicha previnenie Mariny, pozrime sa
najskor na jej dialog s JaSkom, ktory sa odohra po jej rozhodnuti pre manZzelstvo s Mackom:

Marina: ,, Bude ma bijat. *
Jasek: ,,Kto?
Marina: ,, Macek.
Jasek: ,, Nechci ho!*
Marina: ,, Akoze, ked’ on chce? *
Jasek: ,,Ty mozes nechciet. “
Marina: ,, Nemozem. “
Jasek: ,,Rada ho?*
Marina: ,, Nie, ale taka som ako ocarena. *
Jasek: ,, Ty? Bol by ta na rukdach nosil, lezal ti pri nohdch, ako verny pes. “
Marina: ,, Mne sa vidis to nepaci. Si mdkky.
Jasek: ,, A ten ti je lepsi, ¢o ta bude bit?*

Marina: ,, Ale je chlap. “**>
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V tomto rozhovore je Jasek vo¢i Marine v podobne;j situécii, v akej bol Husiarik voci
Jaskovi: Jasek Marinu varuje a predkladd jej int moZnost’. Z dialégu vyplyva, ze Marina si
neberie Macka z lasky, ale z pocitu ocarenia a pretoZze ho vnima ako chlapa. Pre priblizenie
tohto javu si pomdzeme konceptom Martina Bubera, ktory rozliSuje medzi citmi a laskou:
,, City doprovazeji metafyzicky a metapsychicky fakt lasky, ale nejsou jeho podstatou; a tyto
doprovazejici city mohou byt nejriznejsicho druhu. “*** K Buberovej filozofii dialogu sa
dostaneme eSte neskor, teraz vSak, bez toho, aby sme ju viacej rozvijali, ndm postaci tento
citat, ako vychodzia hypotéza pre tvrdenie, Ze esenciou lasky nie su city, v Marininom
pripade ocarenost’. Jej rozhodnutiu nezabrani ani uvedomenie si krutosti jej buduceho
manzela. Marina berie na vedomie Jaskove varovanie, je oboznamena s nasledkami svojho
rozhodnutia, zaroven vSak podobne ako Jasek podlieha vasni, ktord je opét’ intenzivnejSou
silou. Na priklade analyzy Jaskovho a Marininho zlyhania je vidiet, Ze skuto¢nym
antagonistom su naozaj vlastné vasne.

V pripade Julinky je problematické uvazovat’ o jej previneni. Mohli by sme
Spekulovat’ jedine o tom, Ze je vinna svojou pasivitou. V rovine explicitného vyznamu vSak
zanechava dojem distej a nevinnej Zeny, ktora je prehliadand nepravom. Je teda obetou,

hrdinkou nizkeho mimetického médu, ktora si svoj ,,trest* nezasluzi.

4.4  Archetypalne aspekty

Ako sme sa uz zmienili v teoretickej Casti nasej prace, Jaska povazujeme za hrdinu nizkeho
mimetického modu. Je obyCajnym c¢lovekom, ktorého Macek po svadbe vyhana. Nielenze
hrdina nema moznost’ bojovat’ o Marinu, ale ani sa zaradit’ do spolo¢nosti, ktora je oproti
nemu v nadradenom postaveni. Rozhodne ma d’aleko od bozskej postavy z mytu, ktord by
bola svojimi schopnostami nadradenou ostatnym. TaktieZ ani vo fikénom svete filmu
nenajdeme explicitné prvky apokalyptického alebo démonického sveta, a preto nas budu
zaujimat implicitné mytologické Struktury.

Na postave Jaska nachadzame atribut, ktory odkazuje k mytologickému typu hrdinu.
Je potulny hudobnik, mimoriadne talentovany husliar. V narativnom umeni nie je typ
potulného pevca vynimkou. Z Kinematografie spomenieme napriklad rozpravku Bajaja (Jifi
Trnka, 1950), v ktorej hlavny hrdina ziskava zazracnu latnu od mftvej matky, pomocou
ktorej sa nasledne spevom a hrou dvori princeznej. Vo filme Asik-Kerib (Sergej Paradzanov,

1988) je hlavny hrdina potulnym pevcom, vydavajucim sa na cestu za zbohatnutim, ktoré

116 BUBER, Martin. Jd a Ty. Praha : KALICH, 2005, s. 47.
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potrebuje na schvélenie zvdzku s jeho milovanym diev€atom. Svoje asigské umenie hry na
saz, predvadza roznym ludom: slepym, hluchonemym alebo paSovi. Postava takéhoto
hudobnika mé archetypalne rysy: schopnost’ ovladat hudobné umenie naznacuje spitost’
postavy s apokalyptickym svetom. Jasek, podobne ako d’alsi potulni hudobnici, svojou hrou
odputavaji posluchacov od materidlneho sveta beznej zivotnej skusenosti.

Naopak, Macek nedisponuje schopnost’ou ovladat’ umenie, ktoré by l'udi povznasalo,
ale telesnou zdatnost'ou a sebavedomim. Umenie, do ktorého je zainteresovany, je bravirne
predvadzanie tanca, ktory vSak svojim zivo¢isSnym cielom spad4 do démonickej obraznosti a
nie do idylického sveta JaSkovej hry. Z protikladnosti tejto postavy vyvodzujeme, Ze voci
hlavnému hrdinovi figuruje ako archetyp tiena.

Nemédzeme s istotou uréit, ktora zena je Jaskovou animou, pretoze jednoducho
nevieme, aky obraz zeny vo svojej dusi nosi. Pokial’ sa v§ak budeme sustredit’ aspon na
vonkajsiu projekciu postavy, tak podl'a zdkladnych vonkajsich a charakterovych rysov, jeho
animou bude Julinka. Analogicky, Mackovou animou je Marina. T4 pre Jaska predstavuje
bludicku, ktora ho odvadza od vlastnej duse. Motiv slnka je len zdanlivym symbolom idyli.
Objavuje sa ako odraz vo vode, ktory vabi Jaska. Nestastny zaver nenaplnenia lasky, je teda
zalozeny na principe nerozpoznania vlastnej animy.

Apokalypticka obraznost’ je pritomna v prezentacii idylickej prirody (les, voda
alebo slnko), folkléru a v prostredi u Husiarika. V jeho centre je sam Husiarik, archetyp
mudreho starca. Taktiez k raju odkazuju znaky nevinnosti a panenskosti: Julinka alebo deti,
ktorym JaSek zostroji koloto¢. Analdgii nevinnosti prisluchaju aj d’alSie motivy, kone a
spievajuce dievcata, ktoré Jasek pozoruje v noci a zaZiva pri tom pocit blaZzenosti. Na rozdiel
od idyly, prostredie u richtira nesie prvky démonickej obraznosti. Richtar sa ujima Jaska
protikladnym spdsobom, nez Husiarik: ,, 7oto je mlyn a gazdovstvo. Nie kréma! Tu sa
vyhravat na huslickach nebude!“**’ Spat’ ho nechava v mastali, pri kotovi, ktory ,, Kope, je
ako satands. “*'®

Pozornost’ by sme chceli venovat' symbolickému vyznamu Husiarikovho remesla,
tesarstvu. V jeho dielni je niekolko krestanskych symbolov, pri¢om najvyraznej$im sa javi
byt’ kriz s Kristom. (Obr. 8 b) V rovine referenéného vyznamu ich vnimame ako realisticka
sucast’ prostredia, ako prvky, ktoré su pre slovenskt 'udova kulturu bezné. Zaujima nas vsak,
k akym skrytym vyznamom nds uvaha o tychto motivoch moéze doviest. Husiarik je
otcovskd postava, ktora prizve JaSka k tesarstvu, k remeslu, ktoré nalezalo aj Kristovi.

Husiarik, postava s atributmi Boha Otca, Zije hore, vo svete apokalyptickej obraznosti.
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Medzi Husiarikom a Jaskom je vztah, ktory by
sme v medziach Buberovej filozofie dialogu
oznacili slovom Ja-Ty: ,,Ja* vnima druhého ako
»1y“, to znamend ako osobu. ,, Vztah k 'Ty’' je
bezprostredni. Mezi 'Ja' a 'Ty' neni zZddnad
soustava pojmii, zZadné predchozi védeni a Zadna
predstavivost [...]“**® Preto sa JaSek bez snahy

analyzovat  druhého  rozhodne  pomdct

Husiarikovi a nésledne sa u neho udomaécnit’.
Ked sa Julinkina kamaratka spyta na Jaska , 4
kto je to? “**® Husiarik odpoveda ,,Kto? Veru ti
ani nepoviem. Priskocil ked’ som padal. Pomohol,
nohu obviazal. “*** Bez sklsenostny vztah je
teda pritomny z oboch stran. Buber poukazuje na

to, ze vztah zaloZeny na principe Ja-Ty, je aj

medzi Otcom a Synom, ' osobami Svitej

Obr. 10 Trojice. JaSek, l'udska postava, prichadza zhora
dolu do spolocnosti, pricom zostupuje az do pekla, démonického sveta mlynu, ¢o je
analogické s Kristovym mystickym zostupom po jeho smrti na krizi.*?* Jasek je jedinym, kto
z pritomnych dokaze skrotit’ konla, ktoré¢ho richtar prirovnal k satanovi, a to bez problémov.
Marina ho pri tejto ¢innosti zanietene pozoruje (Obr. 9), akoby sledovala bozsku postavu s
nadrealnymi schopnost’ami, JaSkov Gspech nakoniec vyvola udiv.

Tym, Ze je postavou nizkeho mimetického médu, zasadenou do neidedlneho sveta,
nemoéze nakoniec naplnit’ poslanie hrdinu z mytu. Zaroven je jeho tragicky koniec
predznamenany vlastnym previnenim, odtrhnutim sa od duchovného pramena, stelesneného
Husiarikom. Ten mu nezakazoval chodit’ do mlyna, dokonca ho tam sam posielal. JaSek sa
vsak od Husriarika odlucuje, ¢im zacina etapa, ktorti Suchanek oznacuje ako cesta krajinou,
bludenie ¢loveka poznamenané vlastnou vinou. Jasek rusi vztah s Husiarikom zalozeny na

principe Ja-Ty a vstupuje do sveta slova Ja-Ono, v ktorom druhy prestava byt osobou a stiva

115 BUBER, 2005, s. 44.
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122 BUBER, 2005, s. 97.

123 Aj ked o tom nendjdeme explicitni zmienku v biblii, viaceré ndboZenské interpretécie sa priklafiaju k tomu,
Ze Kristus bol v sobotu, v obdobi medzi svojou smrtou a zmftvychvstanim, v predpekli. Napriklad viz
Katechizmus katolickej cirkvi. Trnava : Spolok sv. Vojtecha, 2013, s. 166.
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sa subjektom. To vedie k zmene samotného ,,Ja*, pretoZe ,,Jd zdkladniho slova Ja-Ty je jiné
nez ja zakladniho slova Ja-Ono.*,* v prvom pripade je Ja osobou, v druhom
individualitou.”® Zmena Jaskovho ,,Ja* sa prejavuje najma v jeho nasilnych sklonoch: zbije
kona alebo ma chut’ Macka zavrazdit. Zanik vztahu Ja-Ty, je odstipenim od lasky, ktora je
nahradend vasiiou, a to nie len k Zene, ale aj k nasiliu. Dalsie body smerujuce k metanoi, sa
uz neodohrajti: Jasek sa nerozpaméitava na Husiarika, namiesto toho v zavere spomina jedine
na bludicku Marinu. Prechadza okolo jablone (Obr. 10), stromu, ktorého plod sa v kultare
stal symbolom zakazaného ovocia. Jaskova vina tak odkazuje az k prvotnému hriechu
Adama.*?® Ked'ze je Julinka v zavere jedinou postavou Jaskovi nablizku, ktora by mu mohla
otvorit’ spomienku na strateny raj, sa predsa len javi byt vinnou, pretoze tak neucini.
Posledny vers$ piesne (,, Zostala len rozpravka, o husliach z javora, ta nam Jaska, Jasicka, z
horicky privold. “*?") naznaduje nadej v metanoiu, je viak otdzkou, nakolko je realnou, ak
Julinka aktivne nezasiahne. Na druhej strane, jej aktivita by bola odstupom od submisivity,
ktora je v pripade tejto postavy esenciou jej Cistoty. Udelom Julinky je trpiet’ pri pohlade na
bolest milovaného muza. V prenesenom vyzname, je pannou pod krizom, archetypom

Stabat Mater Dolorosa.

45 Zhrnutie

Analyzou sémanticko-syntaktickej Struktary filmu Balada o Vojtovej Marine sme dolozili, ze
spifia vA¢sinu kritérii, ktoré sme odvodili z definicii zanru literarnej balady. Hrdinom je
obycajny Clovek JaSek, ktory sa ocitd v konflikte primdrne s vlastnymi vasnami, ktoré st

hlavnym antagonistom, ale taktieZ so sokom Mackom a v implicitnom vyzname aj so

124 BUBER, 2005, s. 93.
125 Osoba si uvédomuje sama sebe jako nékoho, kdo se ucastni byti, kdo koexistuje a kdo tedy je. Individualita
si uvédomuje sama sebe jako nékoho, kdo je takovy a takovy, a ne jiny. [...] Tim nemd byt feceno, Ze se
osoba néjak 'vzddvd' svého zvldstniho byti, své odlisnosti; jenomZe toto jeji zvlastni byti pro ni neni bodem,
z néhoZ se na vsechno divd, ale je prosté zde, je nezbytnym a smyslupinym zpisobem byti. Individualita
naproti tomu si hyrivé libuje ve svém zvldstnim byti, nebo spiSe vétsSinou ve fikci tohto byti, kterou si s
ndlezitou peclivosti vytvorila. Nebot poznat sebe pro individualitu v podstaté vétsinou znamend: vytvorit
svou autoritativni zddnlivou podobu, kterd je s to stdle zakladnéji ji klamat; divat se na ni a uctivat ji a tak
nabyt zddni, Ze pozndvd, jakd sama je. Skutecné sebepozndni by ji vedlo k sebezniceni — nebo k
znovuzrozeni.” (BUBER, 2005, s. 94 — 95)
126 To na3u Uvahu o analdgii s Kristom (samozrejme znaéne ozvlastnenu) nerusi, ale rozvija — Jasek je skor
podobny Adamovi, pricom Kristus byva oznacovany ako , druhy Adam®. Vo vychodnom folklére , Kfestané
veri, Ze Golgota leZela ve stredu svéta, protoZe predstavovala vrchol kosmické hory a také misto, kde byl
stvoren a pohrben Adam. Spasitelova krev proto padd na lebku Adama, ktery je pochovdn pfimo pod
Krizem, a vykupuje ho.” (ELIADE, s. 18 — 19)
127 Balada o Vojtovej Marine.
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spolo¢nostou. Hrdinov trest je dosledkom podlahnutiu tymto vasiiam a neposliichnutia rad
mudreho starca Husiarika. Princip konfliktnosti nie je pritomny len na Grovni vyznamove;j,
ale aj vo formalnom usporiadani. Styl filmu, v ktorého mizanscéne sa ¢asto objavuje priroda
a folklor a ktory aktivne vyuziva 'udova hudbu, podporuje lyricky charakter filmu. V style
prevazne absentuju inovativne postupy typické pre 60. roky, k nejakym ozvlaStneniam vSak
dochddza, a to najmd v pouziti divadelne Stylizovanej sekvencie a od nej odliSnych
strihovych korelacii dokumentaristického charakteru, ¢im je dosiahnutd nejednotnost. Ta
vsak nie je viac rozvinutd. Vo filme absentuje vyraznejSie zreteInd pochmurna atmosféra,
ktora je ina¢ pre baladu typickd. Vedla baladickych kritérii st v nom vyrazné aj prvky
folkloru. Tie su jednak podmienené kulturne, ako prirodzend sucast’ doby, v ktorej sa film
odohrava, zaroven sluzia ako divacky atraktivne prvky, a to najméd v rozsiahlej tanecnej
sekvencii. Folklér v dobe uvedenia filmu mohol mat funkciu upeviiovania narodného
uvedomenia, ktoré bolo v ramci socialistickej ideoldgie pouzivané ako sposob vymedzenia
sa voCi zapadnému vplyvu.

Pri interpretacii sme poukazali na to, Ze hoci sa film neodohrava v nadpozemskom
svete mytu, prvkami apokalyptickej a démonickej obraznosti k nemu odkazuje. Jaska sme
interpretovali ako hrdinu nizkej mimézis, ktory ale svojim hudobnym nadanim odkazuje k
bozskému hrdinovi. Jeho cestu vSak nedokond, pretoZe po previneni neprejde zaverecnou
metanoiou. Baladicky motiv viny tu koreSponduje s vyznamom archetypalneho padu, ktory
je v abrahamovskych nabozenstvach zhmotneny Adamovym hriechom, ku ktorému film

apokalyptickd obraznost odkazuje zavereénym symbolom jablone.

Na Obr. 11 zndzoriiujeme vertikdlu medzi
u Husiarika | samota

7y
iJulinka submisivnost Zze nejakd komunikdcia medzi nimi prebieha, Ciara je
I

Husiarikom a richtdrom. Obojsmerné Sipky vyjadruju,

: Jagek vsak prerusovand, ¢o znaéi nepevnost vztahu.
I

| i Postavy Julinka, JaSek, Marina, Macek st zoradené
'‘Marina . ' ' ' o
: : : podla intenzity dominancie. Samotu v apokalypticke]
'‘Macek dominancia

v obraznosti nesmieme chapat ako tryznivé
u richtara | spolocnost odcudzenie, ale ako upokojujuci odpo¢inok. Z
démonickd obraznost hladiska spoloc¢enského je Husiarik voci richtarovi v

podradenom postaveni, z hladiska duchovnej

Obr. 11 vertikaly v nadradenom.
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KAPITOLA 5

TRI GASTANOVE KONE (IVAN BALADA, 1966)

5.1 Literarna predloha (Tri gastanové kone [Margita Figuli, 1940])

Na konci 30. rokov sa v slovenskej literature dostava do popredia tzv. lyrizovand proza. Za
jej predstavitelov st povazovani Ondrejov, Chrobak, Figuli a Svantner. Podl'a Blajera a
Charousa tito autori hl'adaju v dedinskom Zivote nadc¢asové, vsel'udské hodnoty. ,, Za idedlni
povazuji zZivot elementdrnich podob uprostred volné, civilizaci nespoutané prirody, zejména
ve vysokych hordch. “*?® Kvoli spitosti postdv s prirodou, Blajer a Charous povazuju za
vystiznejSie oznaCovat menovanych lyrickych prozaikov za naturistov. ,, Prirodni clovek
jedna v duchu prastaré lidové moudrosti a v jeho mentalité i citu zvuci svébytna kultura,
projevujici se pisnénmi, pohadkami a povéstmi. “? Konkrétne Chrobék a Figuli vychadzaju
z ducha povesti.

Tvorba predstavitel'ov natrurizmu je vacSinou inSpirovand ich rodiskom. V pripade
Figuli mala na autorku vplyv jej rodna Orava.’*® Smatldk zadina reflexiu Figulinej novely
citiciou modlitby hlavného hrdinu Petra, ktord predchadza samotnému epickému
rozpravaniu: ,, Neziadam si marnosti svetskych od Hospodina, lebo bohatstvo, zisk a slava
radostou chvilkovou zapaluju srdce cloveka a ja chcem, aby srdce moje zapalené bolo
radostou vecnou |[...| NezZiadam si do ruky mec, ktorého ostrost’ premohla by nepriatelov,
nech radsej Hospodin ostriha dusu moju i telo a chrani ich ako zrenicu oka svojho, nech
radsej skryje ma v toni kridel svojich, lebo blahoslaveny je ten, ktorého silou je Hospodin.
[...] Rozum moj nech spravuje radou svojou prelaskavou, aby som mohol medzi
spravodlivymi obcovat’ spravodlivo. V trpezlivosti, viere a skutkoch nech som dokonaly a
cely. [...] Mysel moja nech je jednotna, lebo muz dvojakej mysle je ako strom rozstiepeny
napoly. Re¢ moja nech je nie vynasand jazykom vahavym, ulisnym a [stivym, ale re¢ moja
nech je ako pramen, z ktorého vyviera voda iba jedna. Tolko si Ziadam od Hospodina, ktory
bol Bohom Jakubovym, a chcem, aby bol Bohom aj mojim, lebo az do nebies siaha

milosrdenstvo jeho a nad mohutnost hor vystupuje spravodlivost jeho. “*3

128 BLAJER, Zden&k, CHAROUS, Emil. Pfehledné d&jiny literatury. Dejiny literatury Ceské a slovenské s
prehledem vyvojovych tendenci svétové literatury od prvni svétové vdlky do r. 1945. Praha : Statni
pedagogické nakladatelstvi, 1971, s. 208 — 209.

% lbid., s. 209.

130 pid., s. 212.

131 SMATLAK, s. 444 — 445,

1

N
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Predtym, ako sa hrdina vyda na svoju cestu, odovzdava sa do bozej vole a nechdva sa
viest' etickymi zasadami. Je spravodlivym tuldkom na ceste za Magdalénou, ktorda mu je
sudend ako jeho nastdvajuca. Na rozdiel od neho, antagonista Jano Zapotocny je najbohatsi
muz v kraji, bez etického kdédexu a Magdalénu chce ziskat’ do svojho vlastnictva. Samotné
intro predznamenava odkazy na bibliu, ktorych je novela plnd: Magdalénino utrpenie je
Casto prirovnavané ku Kristovmu, Peter zas odkazuje na apostola Petra.

Novela jednak vyuziva realistické postupy, napriklad pri popisoch prostredia alebo
pri presnych pomenovani lokalit hornooravského kraja (LeStiny, Horny Kubin alebo Babia
Hora). Smatlak zaroveii poukazuje na legendisticky charakter novely: ,, Hybnym motivom
diania v Troch gastanovych konoch je predsa motiv cesty za nevestou, ktory ma sam o sebe
akysi 'legenddrne’ sakrdalny vyznam.'*® Vychodiskd novely nachadza aj vo folklornej
slovesnosti: v symbolickej vyznamovej linii je novela typom epickej rozpravky. 33
Explicitny odkaz na rozpravku prinesie Magdalénina matka, ktord Petra nazve ,, Ty tulak-
popolvar!“** Peter sa stotozni s Popolvarom, ktory taktiez musel bojovat’ so zlom, na
rozdiel od neho vSak nema zazracny dar, zZije v redlnom svete. Blajer a Charous oznacuju
pribeh tejto novely za baladicky.®

Novela je rozpravana v prvej osobe z pohl'adu Petra. To do textu vndSa mnozstvo
intenzivne subjektivnych hodnoteni, prezitkov a idealizujucich predstav, o¢akavani, ktoré
robia z postavy rojka. Subjektivita rozpravaca niekedy exponuje do expresivnych obratov
(,, Nemohol som ho pocut, lebo ma preniklo ako klinec, vbity cez lebku do ludského

mozgu. “*3®) alebo intenzivneho popisu vlastného a Magdaléninho utrpenia.

5.2 Reflexia literatiry a pramenov

Kriticka reflexia s nazvom Pozornost povodnej tvorbe sa zameriava na komparaciu kvalit
Figulinej literarnej predlohy s jej filmovou adaptaciou. Jej autor si nesmierne ceni novelu,
naproti nej film hodnoti nepriaznivo: ,, Tazko rozhodniit, ¢i bratislavska televizia uz dnes je
natolko umelecky potentna, Ze si mozZe trufat aj na také nelahké ulohy, ako nesporne je
prevod baladickej, poéziou nabitej prozy. Podla vysledku by sa dalo skorej povedat, Ze este

nie, Ze s takymito zlozZitymi ulohami by bolo dobre este pockat.“ ' Kvalitu scenara

132 \bid., s. 446.

133 \bid., s. 447.

134 FIGULI, Margita. Tri gastanové kone. Bratislava : Tatran, 1978, s. 144.
135 BLAJER, CHAROUS, s. 212.

136 bid., s. 12.
137

w

JB. Hodnotime. Pozornost povodnej tvorbe. Film a divadlo 11, 1967, ¢. 3, s. 15.
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VvV porovnani s predlohou povaZzuje za nevyrovnane nizku, podobne nepriaznivo hodnoti
rezijny pristup v procese adaptovania: , Baladovi sa nepodarilo vystihnit zakladny
baladicky ton [..] , jednoduchost autorkinho rozpravania casto nahrddzal popisnou
strohostou. [...] 'snové’ spomalené casti skor rozbijali ako vytvarali atmosféru poézie. “**®
Emil Lehuta, autor d’alSej komparatistickej kritiky, ktory taktiez vel'mi oceniuje Figulinu
novelu, spochybniuje hodnoty Balad'ovej adaptécie: ,,Nieco z tejto ocividnej bezradnosti
mozno vysvetlit tym, Ze dramaturgom pocniic, rezisér, kameraman i hudobny skladatel su
mladi mestski ludia, a turisticky vylet do vidieckeho terénu je cosi iné, nez hlboké poznanie
prostredia [...] Ale mnohé problémy tohto filmu zacinaju a suvisia s ovladanim zdakladnych
poziadaviek remesla.*° Na zaver priam poburene piSe o zhanobeni narodnej literatary
televiziou: ,, Taku hodnotu a tak nezodpovedne lahkovazne zabit, ako to urobila Televizna

filmova tvorba [...], t0 by sa v inom civilizovanom ndrode nemohlo stat. [...] Dokedy si teda

chce bratislavska televizia trufat takto zaobchodit s celondrodnymi hodnotami? “'*°

5.3 Sujet a filmovy Styl

Narativ adaptacie nie je uplne totozny s jej literarnou predlohou. Pre ucel nasej prace
nepovazujeme za potrebné venovat’ sa rozdielom podrobne, chceli by sme vSak upozornit’ na
ti najzasadnejSiu odlisSnostou, ktorou je absencia rozpravaca v adaptacii. Tym je transfer
filmu zredukovany o subjektivitu a expresivitu, ktora je pre predlohu prizna¢na prave vd’aka
rozpravaniu v prvej osobe hlavnym hrdinom.

Postavy opét, ako pri analyze Balady o Vojtovej Marine, rozdelime podl'a generacii.
Mladt generédciu zastupuju hlavni hrdinovia Peter a Magdaléna, d’alej antagonista Jano a
mladik,'** ktorého Peter stretdva v kréme. StarSou generaciou su rodi¢ia Magdalény
(Maliarik a Maliaricka) a farar. Ako sme uz spomenuli pri predstaveni literarnej predlohy,
Peter je chudobny tuldk, ktory prichddza z Turca na Hornu Oravu, kde Zije Magdaléna,
dievca, s ktorym sa pozna uz od detstva a do ktorého je zamilovany. Maliari¢ka je chamtiva
po majetku, a preto nuti Magdalénu vydat’ sa za Jana, hoci aj ona je zamilovana do Petra.
Maliarik je sice proti manzelstvu z donutenia, ale priority dcéry nijak nehaji. Mladik z krémy
je dalSim Petrovym sokom, ktorého vSak nevidime pri Ziadnej aktivite dvorenia, jeho

hlavnou funkciou je prinasat’ protagonistovi informacie.

138 |bid.
139 | EHUTA, Emil. Ani televizia nema také pravo... Slovenské pohlady 83, 1967, &. 3, s. 155.

140 pid., s. 156.
141

w

Tato postava nie je pomenovand, v novele sa oznacuje ako mladik.
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Spriaznenost’” Petra a Magdalény nie je vyjadrend len ich charakterovymi
vlastnostami (zboznost' a moralne hodnoty), ale aj fyzickym vzhl'adom: obaja maji vlasy
svetlej farby a jemné Crty v tvari. Rozdiel medzi Petrom a Magdalénou spociva v miere ich
aktivity: Peter je aktivnym cinitelom pri uskuto¢iiovani ich spolo¢ného ciel'a, Magdaléna s
nim hoci sympatizuje a povzbudzuje ho, jej aktivita je vSak obmedzend na cakanie a
oddialovanie svadby s Janom. Magdaléninu submisivnost nemozZeme vnimat ako jej
moralny nedostatok, rezignaciu — rozdiely v miere aktivity medzi hrdinom a hrdinkou st
podmienené tradiénymi genderovymi stereotypmi slovenskej dediny: pasivita Zeny je
dosledkom spolo¢enskych noriem a natlaku rodinu. Na rozdiel od tejto dvojice, ma Jano
odlisné fyzické proporcie: tmavé vlasy a ostrejsie rysy v tvari. Protikladnost’ Petra a Jana nie
je zalozena na principe stretu dominantnosti a submisivnosti, ako to bolo v pripade Jaska a
Macka v Balade o Vojtovej Marine. Peter sa totiz neutieka k poddajnosti, ale GspeSne sa
vzpiera sokovi a svoju dominantnost’ prejavuje aj voci Magdaléne aktivnym dvorenim. Peter
ziskava Magdalénu v stlade s jej vol'ou, Jano postupuje naopak: vyuziva svoju moc, ktora je
demonstrovand jeho majetkom a nasilnickymi
sklonmi a rovnako do spoluprace zapija
Maliaricku. T4 hodnoti Petrovu chudobu
pejorativne a vidi potencidl v predaji jeho lasky:
,Nemal by si jej pliest’ hlavu. Nebolo by to od
teba statocné ani mudre. Nemas ani len strechy

nad hlavou, nemds jej co dat. Mal by si ju o tom

s

= presvedcit, mozno by sa ti aj Zapotocny dobre
Obr. 12

odsluzil. “*** Hlavny hrdina, v stlade s vlastnym
charakterom, tuto ponuku odmieta: ,,So svojim svedomim nekupcim a ludi nezradzam!***®
Maliarik je pocas predloZenia Maliarickinych navrhov len v pozadi (Obr. 12), s predajom
Magdalény sa nestotoznuje, ale podlieha Zene, ktord ma v tomto pripade dominantné
postavenie.

Vo filme sa predovsetkym opakuju tieto typy prostredi: dom Maliarikovcov, kréma,
ulice v dedine a rozne miesta v prirode (les alebo pole). Ked’ sa Peter pri prichode do dediny
pyta miestnych Zien, kde by naSiel dom Maliarikovcov, dostava odpoved’: ,, Hore, na vysnom

konci, pri kostole ten biely dom.“*** Vidime, ze Magdaléna je analogicky s Husiarikom z

142 Trj gastanové kone. Ceskoslovenskd televizia Bratislava — Televizna filmova tvorba v Ceskoslovenskom filme

Bratislava, Stadiu hranych filmov Bratislava — Koliba, Ivan Balada, CSSR, 1966.
143 |bid.
144 Ibid.
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Balady o Vojtovej Marine umiestnena vyssie oproti zbytku spolo¢nosti, navyse pri sakralnej
stavbe. Motiv vertikaly tu vSak nie je viac rozvinuty a zrejme ani nie tak pevny, jednoznacny,
ako v Tapakovom filme, a preto sa mu nebudeme venovat’.**® V prvej scéne v kréme, ktora
predstavuje verejné forum, vystupuje mnozstvo postav, pricom hlavnymi aktérmi su Peter a
mladik. Zo zaciatku je ich rozhovor snimany v zaberoch vacsich velkosti (Obr. 13), ¢im je
preneseny doraz aj na jednanie okolitych postav a tym upozornené na verejny charakter
tohto prostredia. Peter, cudzinec s obmedzenou znalost'ou o miestnom diani, tu pocas svojho
pobytu v dedine ziskava informacie o Magdaléne a Janovi.

Po predstaveni postdv a prostredi, popiSeme zakladné body vo vyvojovych vzorcoch.
Sujet sa da podobne, ako pri Balade o Vojtovej Marine, rozdelit do dvoch Casti. Rozdelené
st Petrovym odchodom, naslednym Janovym znésilnenim Magdalény a Petrovym navratom
po uplynuti dlhsieho &asu. Uvodna titulkova sekvencia sa skladd z niekolkych zaberov na
stromy v temnom lese. Doprevadzand je
disharmonickou hudbou, ktorej varidcie sa
objavuju v celom filme. Po titulkoch vidime Petra
na koni prechadzat’ tymto lesom. Stretava Jana, a
d’al§ich paSerakov koni. Jeden kon sa zrani a
nemozZe pokracovat, Jano ho zacne tyrat’. Peter sa

dozveda, ze Jano sa chystd na pytacky ku

Maliarikovcom, na ¢o nasledne zastreli

Obr. 13

zranen¢ho koma, ¢im ukonci jeho trapenie, ale
zaroven nahneva Jana. UZ v ivodnej scéne su vystizne predstavené charaktery tychto dvoch
postav a konflikt medzi nimi. Prva Cast’ konci vecer, pocas slavnosti svdtojanskych ohinov, na
ktorej si Peter a Magdaléna sl'ubili lasku a vernost. Prvy krat sa tu objavuje motiv troch
gastanovych konov — Magdaléna navrhne Petrovi znamenie, aké jej da po jeho névrate:
., Vratis sa s tromi gastanovymi konimi a na mieste, kde si ich uviazes, tam sa stretneme. “1%°
Po Petrovom odchode Jano vzépiti znasilni Magdalénu. Druhd cast’ zacina po dlhSom

casovom useku fabule, ktory nie je reprezentovany, vznikd tak zna¢nd medzera.'*’ Peter sa

vracia s tromi gastanovymi konimi a od mladika sa dozveda, ze Magdaléna sa vydala za Jana.

15 0Onou nepevnostou myslime hlavne to, 7e pri hore nebyva len cnostnd Magdaléna, ale aj jej zapredana
matka.
146 Tri gastanové kone.
147V novele je v skratke prezentovana Petrova €innost podas jeho nepritomnosti na Hornej Orave. Podla
novely tento Usek trva takmer dva roky. (FIGULI, s. 100)
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Film kon¢i po Janovej smrti, Petrovym a Magdaléninym odchodom na troch gaStanovych

konoch.

Obr.14a,b

Nepovazovali sme za potrebné venovat’ sa problematike adaptécie transferu podrobne.
To vSak neplati o vypovedani, teda neprenositelnych prvkoch z literarneho do filmového
média. Realizmus, na ktory sme upozornili pri reflexii predlohy, je v adaptacii dosiahnuty
jednak mizanscénou. Priestor filmu je plny prvkov typickych pre slovensk dedinu, ktoré sa
k hlavnym vyvojovym vzorcom nijak priamo neviazu, ich funkciou je dotvarat dojem
realistického prostredia. Patria sem napriklad husi, ktoré chlapec zenie dedinou (Obr. 14 a)
alebo tradi¢né koberce visiace na dvore u Maliarikovcov. (Obr. 14 b) Realistické prvky
dediny st prezentované aj vo zvukovej stope, v ktorej ¢asto pocujeme hydinu, prechadzajice
kone alebo zhovarajucich sa l'udi. Realizmu je prisposobeny taktiez sposob snimania. Casté
su zabery s va¢simi velkost'ami, ¢o je pre televiznu estetiku 60. rokov ina¢ nezvycajné, v
ktorych postavy vynikaji ako prirodzena sucast’
dedinského prostredia. (Obr. 13) Zabery s vicSou
velkostou st pouzivané aj v dramaticky
vyhrotenych momentoch, napriklad ked’ Jano
prenasleduje  Magdalénu tesne pred jej
znasilnenim. (Obr. 15) Takto uprednostneny

realizmus a snimanie z odstupu odporuju

subjektivizmu novely.

Obr. 15

Zaroven su paralelne vo filme pouzivané
aj poetické prvky. Lyrizacia je dosiahnutd jednak motivmi prirody, ako je napriklad les
ponoreny do hmly na zaciatku filmu alebo vychod slnka, ktory Peter pozoruje nad dedinou.
(Obr. 16 a) Obcas su pouzité zabery s va¢Sou mierou estetizacie, nez je tomu v realistickom

snimani: napriklad, ked’ sa Peter diva cez okno na Magdalénu, jeho hlava je obklopena
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rastlinami, ktoré svojou ornamentdlnostou estetizuji kompoziciu. (Obr. 16 b) Poeticku

]

Obr.16a,b

vrstvu dotvara aj l'udovy spev zien, ktory pocujeme pocas sekvencie slavnosti svitojanskych
ohnov. Na rozdiel od Balady o Vojtovej Marine tu folklor nevystupuje do popredia, ale je
prezentovany na pozadi, v ramci realistického modu ako prirodzena sti¢ast’ dedinského sveta.

To, ¢o predovsetkym dava filmu adjektivum lyricky, su scény, ktoré sme oznacili ako
vizie. V novele rozpravac vedie recipienta, aby dokéazal rozlisit, ¢o je hrdinovou spomienkou
a Co jeho predstavou. V pripade filmu je priklon k takejto jednoznacnosti vyrazne
sproblematizovany: vizie su produktami Petrovej mysle — to je jediné, ¢o o nich s istotou
moézeme tvrdit. Ked'Ze Peter a Magdaléna vystupuju vo vizidch uz ako dospeli, je problém
ich povaZzovat’ za spomienky z detstva. Napriek tomu vSak niektoré tieto scény vyvolavaju
dojem spomienky. Sem patri scéna odplavania Magdalény na plti, ¢o zrejme odkazuje na
odchod hrdinky z Liptova na Oravu, ¢im zacalo dlhé odlucenie dvojice. Patri sem aj scéna, v
ktorej Peter a Magdaléna bezia medzi husami. Vyvolaniu tejto spomienky predchédza
Magdalénin rozhovor s Petrom, v ktorom ona hovori: ,,Dlhé roky si bol medzi ludmi a
povaha ¢loveka sa meni. Poznala som ta ako chlapca, nepozndm ta, aky si dnes.“**® Vizia
teda mdze byt spomienkou z detstva, avSak posunutou, pretoze postavy st v nej dospelé. Iné
vizie zobrazuju to, ¢o sa nestalo: napriklad predstava, v ktorej] Magdaléna od seba oddeli
Petra a Jana pocas bitky. T4 je hrdinovou Ziarlivou a paranoickou hypotézou o Magdalénine;j
zrade, o jej spolCeni sa so sokom. Posledna vizia, v ktorej kosiacemu Petrovi dava
Magdaléna napit, mdze byt predstavou o ich planovanom manzelstve. Tieto scény vzdy
pozostavaju z jedného spomaleného zaberu, dianie je snimané z odstupu, s rAamom vicsej

velkosti.

148 Tri gastanové kone.
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Emocie su prezentované nevyrazne, Casto zostavaju skryté. Herecky prejav je
zredukovany, minimalisticky, ato aj v dramaticky vyhrotenych momentoch. To odliSuje
adaptaciu od jej predlohy plnej emocii a subjektivneho zafarbenia. Predpokladame, Ze
jednym z hlavnych dovodov negativneho hodnotenia filmu dobovymi kritikmi, mohla byt
prave absencia vyrazne prezentovanych citov. Objektivizacia, ku ktorej sa tento film priklana,
nie je pre kinematografiu 60. rokov ni¢im ojedinelym, ale je charakteristickym znakom pre
lintu civilizmu. V pripade Baladovho filmu st postupy tejto tendencie prenesené do
poetického filmu, €o je znacne ozvlastiujuce a mozno jednym z doévodov nepriaznivého
hodnotenia. Stylu tohto filmu davame privlastky striedmy, nevyrazny alebo asketicky. Film
tak posobi dojmom vSednosti. Kazdopadne, nachadzame vo filme nejaky ekvivalent citovosti
z novely: zatial’ Co v predlohe je utrpenie explicitne pomenované, niekedy az v expresivnom
tvare, v adaptacii je implikované asketickym Stylom. Jeho rozoznanie je podmienené vicsou

mierou aktivity recipienta.

5.4 Baladické aspekty

V analyze sme poukézali na to, Ze hoci je film prevazne realisticky, tak sa v iom objavuju aj
lyrické prvky, takze sujet mézeme oznalit' za lyrickoepicky. Uvodna scéna, informacne
hutna o charakteroch hrdinu a antagonistu a otvarajiica konflikt medzi nimi, je nepochybne
uvedenim do deja in medias res. Film uz od tejto scény posobi pochmirne a vdaka
disharmonickej hudbe az depresivne. Hoci ma film jednoduchy dej s jedinou hlavnou
zapletkou a rychlym spadom udalosti, vyvolava dojem pomalého tempa. To je zapric¢inené
aj tym, Ze medzi jednotlivymi replikami dialégov st dlhSie, niekedy aj niekol’ko sekundové
pauzy. Dialogy su sice informacne hutné, ale subjektivne vnimanie ich tempa je spomalené.
Udalosti vrcholia do nahlej Janovej smrti, pricom posledné scéna odchodu hlavnych hrdinov
nenaruSuje usecnost’ zaveru.

Uz v prvej scéne filmu sa zaCina rozvijat konflikt medzi hlavnym hrdinom,
obycajnym ¢lovekom Petrom a jeho sokom Janom. Tento konflikt vrcholi na konci Casti,
ktori sme oznacili ako prva a k jeho rieseniu dochadza v zavere, Janovou smrt'ou. Konflikt
nie je podmieneny len zaujmom o jednu Zenu, ale aj rozdielnostou ich charakterov. Peter
zaroven vstupuje aj do sporu s Maliarickou, ktord podporuje Jana. Magdaléna, ktora je
rozhodnutd pre Petra, je tak v opozicii voc¢i Janovi a matke. Takze v rovine explicitného
vyznamu stoja v tragickom konflikte dva zlozené ¢leny: Peter-Magdaléna a Jano-Maliaricka.
Implicitne rozoznavame konflikt aj v SirSich Struktirach, napriklad ako pnutie medzi

slobodnou laskou a autoritativne vynutenym manzelstvom. TaktieZ sa tu naznacuje téma
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stretu jedinca (tuldka) a spolocnosti, ktorej je mozné vzdorovat’ len materialnym bohatstvom.
Ked’ Peter prechadza dedinou, je sledovany jej obyvatelmi (Obr. 17 a, b, c), Co implikuje ich
nedovercivost’ voci cudzincovi. Zaroven sa dozvedame, ze spolo¢nost’ odsudzuje Janovo
kruté jednanie, napriek tomu vSak nijak nezasahuje, len pasivne prizerd. Pokial' Nejedla
antagonistu definuje ako vysSiu moc, nebude fou Jano sam osebe, pretoze ocividne v
osobnych stretoch s Petrom (fyzické bitky alebo boj o srdce Magdalény) vzdy prehrava.

Antagonistom v zmysle vys$Sej moci je tu materialne bohatstvo, ktoré vladne nad

spolo¢nostou.

17 4a,b, c

Laska tu funguje ako délezity hnaci motiv Petra a Magdalény. Je silou, ktord poméha
hrdinom ustat’ prekazky, Peter hovori Magdaléne: ,, Teraz ked’ uz viem, zZe chces patrit iba
mne, nebojim sa nikoho a nicoho. ' Laska je tym, ¢o ukazuje hrdinom smer cesty,
Magdaléna hovori Petrovi: ,, Budeme si doverovat’' a nemozeme pobludit. “*>° Laska vSak nie
je tym, ¢o konflikt urCuje, pretoze nie je predmetom sporu. Antagonisticky ¢len Jano-
Maliari¢ka nebojuje o lasku, ale o vlastnictvo. V pripade Jana je to vlastnictvo najkrajSej
zeny v kraji, v pripade Maliaricky Janov majetok, ktory ziska predajom dcéry. Zatial’ ¢o pre
Petra a Magdalénu je priznacna laska, pre Jana je to nemavist, ktor voci Petrovi
demonstruje nasilnickymi frazami, a to uz od ich prvého stretu: ,, Pockaj, zabijem ta! Este
raz mi pridi do cesty!“*** Hnev prejavuje aj vo¢i Magdaléne, ktoru pri bitke s Petrom
oslovuje ,, Ty cundra! “*** alebo k prirode, ked” niekol’kokrat tyra kone. Laska je silou, ktora
dava druhému slobodu, nenavist’ naopak usiluje o nésilné podmanenie.

Najvacsim utrpenim prechadza Magdaléna, ktora je donttend vziat' si Jana potom,
ako s nim otehotnela po znasilneni. Muz ju tyra aj potom, ako docielil jej vlastnictvo:
nechéava ju pracovat’ pri splas§enom koni, ktory ju zrani, ¢o vedie k potratu. Magdaléna je

nevinna, svoj ,trest* si nezaslizi. Na jej utrpeni participuje aj rovnako nevinny Peter.

149 Tri gastanové kone.

150 |pid.
151 bid.
152 bid.
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Vinnikmi zodpovednymi za tieto nespravodlivé ,tresty* su Jano a Maliaricka. Jano je v
zavere potrestany kotlom, pocas jeho tyrania, ktorym demonsStruje hnev voc¢i Petrovi.
Spravodlivost vykonava priroda,’® ktora zabija antagonistu stojaceho hrdinovi v ceste.
Priroda, ktora chcel Jano ovladnut’ ako paserak koni alebo ich tryznitel’, sa nakoniec ukazuje
byt’ vo¢i nemu mocnejSou silou. V pripade Maliaricky nie je nijak vyraznejSie rozvinuty
motiv trestu. Predpokladame, Ze by jej trestom mohla byt’ bolest’ spdsobena pri pohl'ade na
nest’astie jej dcéry, ktoré sama zapriCinila, a teda aj vycitky svedomia. Vinnikom je napokon
aj Maliarik a spolocnost’, pretoze si uvedomuju nemoralny postoj ¢lenu Jano-Maliaricka, ale
nijak proti ich jednaniu nezasahuju.

Motiv smrti sa v pripade tohto filmu tyka antagonistu, nie je teda stcastou
tragického zakoncenia. Ak by smrt’ mala mat” baladicky charakter, musela by dopadnut’ na
Magdalénu. Smrt’ je tu chadpana ako spravodlivy trest a pozitivne vychodisko pre vyrieSenie
zapletky. Prave vdaka nej moze film skonCit’ Stastne, Petrovym a Magadaléninym
spolo¢nym odchodom. Kvoéli takémuto zaveru byva novela oznacovana ako rozpravka. V
pripade filmovej adaptacie nachadzame akusi skepsu: odchod hrdinov je sprevadzany
depresivnou hudbou, ktora koncept $tastného konca narusa. Takato relativizacia implikuje
otazku: skutocne mozu Peter a Magdaléna po vSetkych tragickych peripetidch prezit’ Stastny

Zivot?

5.5 Archetypalne aspekty

Na prvy pohlad sa zda, ze Peter a Magdaléna, jeden druhému ako animus a anima, st
hrdinovia nizkeho modu, v pripade Magdalény sa moze jednat’ az 0 ironicky modus: nie
st voci spolocnosti nadriadeni, naopak st utlacani jej poziadavkami. Spolo¢nost’, proti ktorej
stoja, vSak nedisponuje odhodlanim rozhodnut’ sa pre lasku, ako Peter a Magdaléna. V tomto
st hrdinovia protivnikom ur¢itym spdsobom nadradeni: laska nakoniec zvitazi nad mocou
materidlneho bohatstva a nad silou nenavisti. Na neuspesnych Janovych snahach ovladnut
kone, je priroda prezentovana ako nepodmanitel’nd, javi sa byt v nadradenom postaveni ku
spolocnosti. Zaroven sa priklana k rozhodnutiu hlavnych hrdinov, pretoze tresta antagonistov
previnilych voci laske. Z tohto pohl'adu, hrdinovia, ktori podliehaju natlaku spolocnosti, su

zaroven spriazneni s jej okolim, s prirodou. Na jednej strane teda disponuji vlastnostami

153 Prirodu tu nevnimame ako biologicki kategdériu, ale vjej archaickom pojati: ,PFroda neni pro
ndboZenského cloveka nikdy vylucné 'pfirozend': je vidy urcitou ndboZenskou hodnotou. [...] skrze
'pfirozené' strdnky svéta postihuje ndboZensky clovék 'nadprirozenost’.” (ELIADE, s. 77 — 78)
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utlaéanych hrdinov nizkej mimézis, zaroven vSak odkazuju ku vzneSenosti tragickej
romance.

Jano je Petrovym temnym dvojnikom, stelesnenim toho, ¢o hrdina neuznava. V
novele to je vyjadrené Petrovou myslienkou: ,, Nemohol som robit to isté ¢o Zapotocny, lebo
sa mi to z duse ohavilo. “>* Mladik, s ktorym sa Peter stretava v kréme, je sice hrdinovym
sokom, ale na rozdiel od Jana bezradnym. Spina rozdielnu funkciu, nez archetyp tiefia.'*®
Neustéale Petra uistuje o jeho svetlej stranke, odvadza ho od pochybnosti, upeviiuje jeho
sebauvedomenie a odpor voc¢i temnému dvojnikovi: ,, Robte daco, ak vas ona rada vidi. Vam
ju doprajem. [...] Neverte, ze Magdaléna ide zan [za Jana] z lasky. Mat ju nuti. Nebyt toho,
vybrala by si jedného z nds. Pretoze vy ste lepsi chlap, dala by prednost vam.**® \V tom
spiita funkciu miidreho starca — nezda sa viak, Ze je tymto archetypom v komplexnosti, ale
ze odkazuje k aspektu radcovstva. Naopak v Maliaricke, ktord nalicha na Petra, aby sa
zriekol Magdalény, sa zhmotiiuje antagonistickd varianta archetypu mudreho starca.

Potom, ako v zdvere Magdaléna omdlie, prichddza za fou fardr, aby jej dal
pomazanie. Zda sa, Ze farar taktiez plni funkciu muadreho starca. Vyrokmi ako ,,[...] je to
bozia vola.“* alebo ,Je len jedind moznost, akd by sa pacila Bohu.®, sa farar
reprezentuje ako ten, ktory rozozndva medzi spradvnym a nespravnym v etickej rovine. Od
Petra pozaduje, aby opustil kraj a zriekol sa Magdalény, ¢im by ukoncil konflikt s Janom a
teda aj utrpenie Magdalény. Petrovo zrieknutie sa Magdalény ma byt vSak skuskou jeho

lasky — az po tomto ¢ine moze priroda vykonat’ spravodlivost’.

Obr.184a,b

1% FIGULI, s. 56.

155V rovine vedomia by stvarfioval hrdinovo ego.

156 Tri gastanové kone.
157 Ibid.
158 |pid.
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Analégii nevinnosti, odpovedaju charaktery Petra a Magdalény alebo motivy prirody,
ako st kone alebo Zito. Vyraznym motivom je slnko, ktoré Peter pozoruje nad dedinou, v
ktorej zije Magdaléna. (Obr. 16 a) Podobne, ako kostol vedla jej domu, aj sinko odkazuje k
sakralnemu rozmeru tejto postavy. Analdgii nevinnosti odpovedaju aj niektoré idealizujuce
vizie: Peter a Magdaléna na poli, Peter na luke nesuci Magdalénu, ich spolo¢ny beh medzi
husami alebo Magdaléna prinasajica Petrovi pitie. Tieto vizie st idedlnymi vzormi, ktoré si
vyzaduju svoj odraz v pozemskom svete. Analdgii skisenosti, predovsetkym odpoveda
utrpenie, ktoré Magdaléna zaziva pri zivote s Janom, ako je napriklad praca so splasenym
kotiom, ku ktorej ju manzel ntti. Magdaléna najskor nosi prevazne oblecenie svetlej farby

(Obr. 18 a), po svadbe s Janom, teda po prechode do sveta démonickej obraznosti, je jej

oblecenie tmavsie a opotrebované. (Obr. 18 b)

Obr.194a, b, c

Na rozdiel od novely, nie su v adaptacii
tak cast¢ explicitné odkazy na bibliu.
Najzretelnej§im je Magdalénino prirovnanie
Petra k apostolovi Petrovi, ktory zapiera Krista:
,,Peter, bojim sa, aby to nebolo ako v tej biblii.
Aby aj mna Peter nezradil prv, nez sa

rozvidni.“ *° Magdaléna je tu v stlade s

predlohou prirovnana ku Kristovi.’® S nim ma
Obr. 20 spolo¢né nielen utrpenie, ale aj cnostny charakter.

V pripade hlavného hrdinu nachadzame aj inu paralelu s apoStolom Petrom, nez je aspekt

1

zrady: Kristus nazyva tohto ucenika skalou,'®® vo vyzname jeho pevnej viery.%? Tato

159 Ibid.

Magdaléna tu naraza na: Mk 14, 66 — 72. (Svdité pismo. Starého i nového zdkona, s. 2213 —2214)
160 Nije je problém, Ze Magdaléna je opatného pohlavia, ne? Kristus, pretoze spodobenie je moiné pre
kazdého cloveka, ato spésobom Zivota. Napriklad vo filme Utrpenie panny Orlednskej (Carl Theodor
Dreyer, 1928) je utrpenie Jany z Arku prirovnavané ku Kristovmu (napriklad motivom tfriovej koruny).
161 Grécke Petros (métpoc) znamena skala alebo kameii.
162 Mt 16, 13 — 18 (Svdté pismo. Starého i nového zdkona, s. 2162 — 2163)
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vlastnost’ je priznacnd aj pre Petra z Troch gastanovych koni — za ciel'om krac¢a neoblomne.
Vo filme (na rozdiel od literarnej predlohy) st ¢asté motivy kriza alebo obrazu Krista,
pricom niekol’kokrat sa objavuju v korelacii s Petrom: na pozadi u Maliarikovcov (Obr. 19 a)
a v kréme (Obr. 19 b) alebo vedl’a neho pri bezmocnom prizerani sa na Magdalénu cez okno.
(Obr. 19 c) Ked’ Peter sleduje akusi rodinu pri veceri, okenné prie¢ky vytvaraji taktiez kriz.
(Obr. 20) V tejto chvili zrejme citi bolest’, pretoze spomina na mrtvych rodicov — svoj osud
vidi skrz kriz. Ked’ze su korelacie Petra a kriza tak casté, predpokladame, Ze hlavny hrdina je
taktieZ v analogii ku Kristovi. Ako sme uZ spomenuli, Peter trpi. S ¢im vSak vidime jeho
primarnu spojitost’ s Kristom, je predovsetkym uvedomenie si seba ako mesiasa.'®® Zatial
¢o Jasek v Balade o Vojtovej Marine zostupoval do sveta démonickej obraznosti bez toho,
aby si to uvedomoval, pod vplyvom vébenia Mariny, Peter do takéhoto sveta prichadza s
vedomim jeho hrézy a s presvedCenim o vlastnom mesidSskom potencidly vyslobodit
Magdalénu. JaSek bol strateny vo vasni, Peter si uvedomuje svoju mesiaSsku predurcenost’.
V novele je na toto vlastné uvedomenie explicitne upozornené, kedy si Peter pomysli: ,,[...]
som ju [Magdalénu] musel vyslobodit' z pekla, do ktorého ju uvrhol Jano Zdpotocny. %
Petrov zostup odkazuje k archetypalnemu konceptu hrdinského vyslobodenia animy animom,

ktory sa Casto objavuje v rozprdvkach a inych hrdinskych pribehoch (napriklad uz v

163 Slovo mesia$ znamena v hebrej¢ine pomazany. V Starom zdkone sa objavuje tento vyraz najskor ako
pomenovanie (pomazanie) kralov, velknazov alebo patriarchov. Predovsetkym vsak slovo mesias oznacuje
prislibeného krala, ktorého kralovstvo sa oCakdvalo v dobe rimskej okupdcie. (RAHNER, s. 172) V gréckom
preklade sa pouZiva slovo christos (Xplotdg), ktorym je pomenovany aj Jezi$ z Nazareta, v suvislosti
s ktorym mesiasstvo konotuje spasitelské poslanie.

164 FIGULI, s. 154.

Tu by sme chceli predstavit jednu z interpretacii Figulinej novely. Tym, Ze je pribeh rozpravani z Petrovej
perspektivy, je mozné spochybnit objektivitu a teda aj vierohodnost podéavanych informacii. Takze o
cnostnom charaktere Petrovej lasky vieme len na zdklade jeho svedectva: ,[...] verim, Ze moja Magdaléna
sa pridruzi, lebo dd pred mamonou prednost Idske, velkej, hibokej a Cistej, ako je moja.” (FIGULI, s. 11)
Niektoré jeho vyroky moézu vypovedat o presvedéeni prava vlastnit Magdalénu za kazdd cenu:
,Predstavoval som si pritom podobnu postel, obleCenu do svadobného, i tie jeho [Janove] tlapy, ako sa jej
zmocriuju a ako si beru vlastne to, co bolo urcené naveky mne. Mal by som sa doZadovat svojho prdava. Mal
by som ho odstranit akymkolvek sp6sobom. Naozaj, hoci i zabit.” (FIGULI, s. 49 — 50) Nevieme teda, Ci je
Magdaléna naozaj Petrovi sudend alebo ¢i je protagonista samozvanym a narcistickym ,mesidSsom*.
Kazdopadne, jeho neustale hodnotenie seba samého v pozitivnom svetle, nesvedci o cnostnom charaktere.
V pripade filmovej adaptacie takéto podozrenie odpada, pretozZe sa priklana k objektivnemu rozpravaniu.
67



spomenutom Bajajovi, ktory vyslobodi princezné a kralovstvo z moci draka). Raz je v
korelacii s krizom aj Magdaléna: potom ako prvy raz omdlie, Peter ju odnesie do izby na jej
postel’. Vidime, ze lezi pod krizom (Obr. 21), ¢o méze implikovat’ obraz Panny Marie pod
krizom, a teda v pripade Magdalény je tymto konotovany koncept Stabat Mater Dolorosa:
Magdaléna sa zacastnuje na Petrovom utrpeni nielen ako jeho nastavajlica Zena, ale aj ako
metafyzicka matka (biologicki matku Peter stratil v detstve). Peter omdleni Magdalénu
prebera vinom, ktoré je v biblickej tradicii symbolom spasonosnej krvi Kristovej.1® Utrpenie
hlavnych hrdinov moéZze mat absurdné vyznenie, pretoze dolicha na nevinnych. Pri
interpretacii skrz motiv kriZa sa utrpenie stava zrozumitel'nym, je tym, o poméaha postavam
spojit’ sa s Kristom a participovat’ na Bozom plane: ,,Kto chce ist za mnou, nech zaprie sam
seba, vezme kazdy deit svoj kriz a nasleduje ma. “*%°

V pripade Petra a Magdalény nemd6zeme hovorit” 0 metanoi, pretoze pre navrat je
najskor potrebné previnenie.'® Preto by sme metanoiu mali sledovat’ na Janovi a Maliaricke.
Nikdy vSak neol'utuja, obratenie sa v ich pripade neuskutocni.

Charous a Blajer pri predstaveni Figulinej
novely interpretuju motiv troch gastanovych koni
ako symboly ,,[...] vyjadrujicich ztepilou krdsu,
bojovnou muznost a fyzickou smyslovost. 1%
V stlade snasim pristupom, by sme chceli

predstavit ind interpretdciu tohto motivu.

Samotné¢ ¢islo tri sa cCasto objavuje v

archetypalnych pribehoch, ktoré odkazuja k mytu.

Obr. 21

Ked'ze sme poukdzali na mnozstvo krest'anskych
motivov, ktoré v pripade tohto filmu nie st len implicitnymi alebo symptomatickymi
vyznamami, ale ¢asto denotatmi, povazujeme za vhodné priklonit’ sa k systematicke; teologii,
ktora ma biblicky zaklad. V nej sa rozliSuje medzi imanentnou a ekonomickou Trojicou, teda

Bohom samym o sebe a tym, ako sa javi vo svete.'®® Ctirad Vaclav Pospisil odkazuje na

165 v/ novele je tento motiv rozvinuty explicitnejsie: ,Zakryla si [Magdaléna] tvdr a plakala tak, Ze mi kvapkala
krv zo srdca.” (FIGULI, s. 55)

166 |k 9, 23. (Svdté pismo. Starého i nového zdkona, s. 2239)

167 '\ pripade Petra by sme za metanoiu, konkrétne ako rozhodnutie sa pre Boha, mohli povaZovat jeho

uvodnu modlitbu v novele, ktord predchadza samotnému rozpravaniu pribehu.
168 BLAJER, CHAROUS, s. 212.
169 Cirkevni otcovia rozliSuji medzi 'Teolégiou' a 'Ekondmiou’. Prvym terminom oznacuji tajomstvo
vnutorného Zivota Boha-Trojice a druhym vsetky BoZie diela, ktorymi sa Boh zjavuje a ddva svoj
Zivot.” (Katechizmus katolickej cirkvi, s. 68) V sulade s tym, Ctirad Vaclav Pospisil v knihe venovanej
trinitarnej teoldgii, pouZiva terminy imanentna a ekonomickd Trojica: ,[...] ekonomickd Trojice na roviné
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Buberov koncept Ja-Ty: ,,[...] nejenom lidské 'Jd' predpoklada néjaké 'Ty', ale také Bozi 'Jd'
nutné musi mit jemu odpovidajici bozské "Ty'. [...] Pokud ma byt Buh osobou, nemiize byt
vécnou samotou a musi byt vnitiné vztahovy, musi v ném byt skutecné 'Jd' a skutecné 'Ty'
[...]""° Tym Pospisil napada striktny monoteizmus, teda koncept jednoosobového Boha.
Predpokladom lasky, ktora je pre Boha charakteristicka, je vzt'ah, Boh ako Trojica teda moze
byt sdm o sebe ve¢nou laskou. Je mnohost'ou a zaroven jednotou. Tri gastanové kone, ktoré
st symbolom slubu lasky hrdinov, na zdklade zmieneného interpretujeme ako ekonomickt
Trojicu. Inymi slovami, su v rovine posunut¢ho mytu o imanentnej Trojici. Peter a

Magdaléna su zjednoteni v laske.

5.6 Zhrnutie

Pri analyze filmu 7ri gastanové kone sme poukazali, ze obsahuje zakladné sémanticko-
syntaktické prvky zanru literdrnej balady. Tragicky konflikt sa v rovine explicitného
vyznamu odohrava medzi ¢lenmi Peter-Magdaléna a Jano-Maliaricka. Prvy ¢len bojuje o
lasku, druhy o vlastnictvo. Antagonistom v zmysle vysSej moci, je prave tuzba po vlastnictve
a majetok sam o sebe. V rovine implicitného vyznamu do konfliktu vstupuje jedinec a
spolo¢nost’, ktora podlieha moci majetku. Vo filme pdsobia dve sily: na strane hrdinov to je
laska, na strane antagonistov nendvist’. Hrdinovia odovzdani laske speju do stastného konca,
zivota, naopak udelom nendvistného antagonistu je smrt’.

laska V  archetypalnej rovine

dostava utrpenie nevinnych svoj

Peter-Magdaléna| priroda

vyznam: cesta kriza je pre lasku

AN
s nevyhnutnd, je analogicka s utrpenim

>< TN o Boha. Priroda, ,,Bozia ruka®, ktora

> \ sluzi laske, vykonava spravodlivost’,

S P_O,’I ocnost trestd  antagonistu, odstrafiuje

== prekdzZku a tym dava cnostnym
Jano-Maliaricka | materialne bohatstvo hrdinom spravodliva odmenu.
nenavist Vitazstvom dobra nad zlom film

Obr. 22

byti (ontologicky) ve vsem zavisi na Trojici imanentni, a nikoli naopak [...] Rozhodné neplati, Ze imanentni
Trojice by se konstituovala v ¢ase, v déjindch spdsy, protoZe je vécnd. Z toho pak ddle vyplyvd, Ze vsechno
podstatné, co shleddvdme v ekonomické Trojici, musi mit svij vécny zdklad v Trojici imanentni, nebot jinak
by stvofeni Trojjedinému ddvalo néco, co by od ného nedostalo.” (POSPISIL, Ctirad Vaclav, 2010, s. 95 — 96)
170 pOsPiSIL, Ctirad Vaclav. Jako v nebi, tak i na zemi. Ndért trinitdrni teologie. Praha : Krystal OP, 2010, s. 23.
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odkazuje k rozpravke. Hrdinovia su vo vztahu k spolo¢nosti postavami z nizSich
mimetickych modov, vo vzt'ahu k prirode su vSak zastupcami romantickej mimézis, ¢im
odkazuji k mytologickej Strukttire. Utrpenie nie je vyjadrené len dianim alebo symbolom
kriza, ale je implikované aj asketickou podobou filmového $tylu.

Na Obr. 22 znazoriiujeme konflikt v explicitnom aj implicitnom vyzname. Medzi
¢lenmi nedochédza ku komunikécii, pretoze antagonisti si chcu len podmanovat’, vlastnit’ a
teda neviest’ dialég. V nejakom vztahu su vSak obidva Cleny ku spolo¢nosti: ta sa sice
nestotozituje s Janovou krutostou, ale zaroven rezignuje na aktivitu — preto sme ju na

schéme umiestnili blizsie ku antagonistom.
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KAPITOLA 6

ZIVY BIC (MARTIN TAPAK, 1966)

6.1 Literarna predloha (Zivy bi¢ [Milo Urban, 1927])

Dej Urbanovho romanu sa odohrdava pocas prvej svetovej vojny v hornooravskej obci
Raztoky — autor sa podobne ako Figuli nechava inspirovat’ prostredim rodného kraja. Pribeh
zacina na jar roku 1917 a kon¢i 27.10. 1918, v den pred prijatim zdkona o vytvoreni
Ceskoslovenskej republiky, ¢o predznamenava zanik Rakusko-Uhorska. Neda sa ur¢it’, ktora
konkrétna postava je hlavnym hrdinom — roman méa mnozstvo postav, ktoré sa objavuju v
roznych sujetovych liniach. V prvom dieli dominuje Il¢icka, Eva Hlavajova alebo Krista
Dominova. V druhom sa do popredia dostdva Adam Hlavaj a jeho revolucionarska aktivita.
Kazdopadne, protagonistom je kolektivny hrdina, 'ud dediny. Jeho jednanie je v prvej Casti
zapornej hodnoty (odsudenie nevinnej Evy Hlavajovej), v druhej ¢asti nadobuda pozitivny
vyznam (vzbura proti Okolickému, vrchnosti, vojne).

Podla Smatlaka tu vojna znazorfiuje kontext svetovych rozmerov, ktory svojim
zasahom do malej dediny rusi jej uzatvorenost’ a otvara ju voci aktudlnemu stavu sveta: ,,[...]
zdkladnou a sujetovo nosnou temou romanového diania je tu proces velkej premeny, ktorou
pod narazmi vonkajsieho sveta prechadza kolektivne vedomie dediny ako archaického, do
seba uzavretého spolocenstva.“*™ Urban sa odklafa od literarneho mytu o jednote a
moralnej bezthonnosti slovenskej dediny a =zavadza ,[...] kontury mytu nového,
univerzalnejsie osnovaného: ma podobu vizie 'nového cloveka', krvavym vojnovym kupelom
ocisteného od starych mordlnych predsudkov a socidlnych 1% [...]“? V roméne je
prezentovany novy typ viery, a to v skuto¢nost’, ktora vracia l'udi Kk sebe. Prvy diel romanu
ma nazov Stratené ruky, ¢im symbolicky pomentiva bezmocnost’ 'udu a stratu jeho identity.
LCud sa navracia k sebe, k pravde, ku skutoc¢nosti: ,, Ich pravda bola v nich, v ich Zivote, v krvi,
vo svaloch, v obrovskom kolobehu pokoleni objimajucom veky. Ich pravdu nehlasali apostoli
velkymi slovami; ich pravda zila v nich, S nimi zomierala, prenikala zemou, aby znovu
zahorela v detoch, v tom smelom, velkom 'este sme tu' zavolani Zijucich. «173 Druhy diel s
nazvom Adam Hlavaj je pomenovany podla jeho hlavného hrdinu, revolucionara, ktory je

stelesnenim nového &loveka a nositel'a pravdy. Podl'a Smatléka sa tu rodi novy mytus, ktory

71 SMATLAK, s. 399 — 400.

172 bid., s. 400.

173 URBAN, Milo. Zivy bi¢. Bratislava : Literarne informaéné centrum, 2014, s. 238.
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o [-..] svojimi korenimi stdle vizi hlboko v raztockej zemi, avsak cez 'kolobeh' a kontinuitu
pokoleni presahuje konkrétny historicky cas epického diania v romdne Zivy bi¢.“*™ Podla
takejto interpretacie, st na jednej strane pevné ontologické hodnoty, na druhej existenc¢na
skusenost’ s utrpenim a hl'adanie identity v sebe samom, mimo vSeobecné kategorie.

Roman je rozpravany V tretej osobe, ¢o napomaha k objektivizacii. Realisticky st
opisané prostredia, vzhl'ady postav a ich psychologizacia alebo nasledky vojny. Zaroven sa
roman priklana aj k expresivnemu Stylu (vypété prezivanie postav a opis ich dusevnych
stavov alebo pudového jednania) a k lyrizacii (opisy prirody a zmien ro¢nych obdobi, ktoré
su spété s vnutrom postav).

V roméne by sme urcite nasli baladické prvky. AvSak pomerne zlozitym dejom a
velkym mnoZstvom postdv, s prepracovanou psychologizaciou alebo filozofickymi tvahami,

sa voci kritéridm balady vzpiera, a preto ho do tohto Zanru nezarad’ujeme.

6.2 Reflexia literatiry a pramenov

Zanrovo je film identifikovany ako balada vo vyrobnom liste'”>, vo Filmovom prehlede"®
a v sucasnej publikacii Katalog slovenskych celovecernych filmov'”’. Rovnako vypoveda aj
dobovy distribu¢ny slogan: ,, Filmova balada o osudoch slovenskej dediny pocas prvej
svetovej vojny.“*® Niektori autori povazuju televiznu verziu za baladickejsiu: ,, Kym
televizna verzia mala Siroky priestor pre vystihnutie baladického tonu pribehu rodiny
Hlavajovcov, podciarkovany mnozstvom podmanujucich zaberov prirody a slovenského
¢loveka v nej, vo filme sa mnohé z toho stava dekorum, prvkom kreslenia a atmosfery. “*’°

V dobovych c¢lankoch sa autori castokrat venuji komparatistickej problematike
vzt'ahu literarnej predlohy a jej filmovej adaptacie. Vacsinou sa zhoduju na tom, ze Urbanov

roman je kvalitné dielo. Podl'a niektorych autorov adaptacia nedosahuje kvalitu romanu.*°

Ivan Bonko napriek tomu, Ze upozoriiuje na nedostatky tohto filmu, ho povazuje za jednu

174 SMATLAK, s. 400.

175 yyrobny list (filmu Zivy bi¢). Oddelenie dokumentécie a knizni¢nych sluzieb Narodného filmového archivu
SFU.

176 Zivy bi¢. Filmovy prehled, 1967, ¢. 18.

177 SMATLAKOVA, Renata. Kataldg slovenskych celovecernych filmov 1921-1999. Bratislava : Slovensky filmovy
Ustav, 1999, s. 341.

178 Distribuény list (filmu Zivy bi¢). Oddelenie dokumentacie a kniZni¢nych sluZieb N&rodného filmového
archivu SFU.

179 §TRIC, Ernest. Urbanov Zivy bi¢. Prdca, 20.1. 1967, s. 4.

180 SUGAR, Stefan. Televizny film Zivy bi¢. Rudé prdvo, 16.2. 1967.
(fc). Zivy bi¢ do kin. Hlas ludu, 26.1. 1967, s. 3.
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z lepsich slovenskych adaptacii (napriklad v porovnani s filmom 7ri gastanové kone).*®*
Peter Sriefi v adaptécii vyzdvihuje jej vyuzity vytvarny potencial, tvrdi, Zze Zivy bi¢ sa stal
w...] wraznym fotografickym obrazom slovenskej vrchdrskej dediny [...] — archaickej
podoby slovenskej skutocnosti. Je prednostou tohto televizneho filmu, zZe sa divak moze
preniest do tejto skutocnosti prostrednictvom mnozstva jedinecnych zaberov. [...] Tapdk
dosiahol uspech tam, kde nechdva posobit obraz. “*#

Podobnou komparatistickou témou kritik, je porovnanie kvality dvojdielnej televiznej
a skratenej kino verzie filmu. Autori sa zhoduju, Ze televizna verzia predstavuje vacsiu
umelecku kvalitu, nez verzia ur¢ena do kin.83

V ¢lankoch je hodnotend aj poetika filmu. Kritici chvalia celkové vizudlne stvarnenie,
ktorému prisudzuju basnicky charakter, priCom svoju pozornost upinaju na kameru a na
vizudlny potencidl Oravského kraja. % Pastékovd a Zuzana Ulicianskd, ktoré¢ film
vyhodnocuji s odstupom c¢asu vroku 2009, vidia jeho poetickl spriaznenost s
Plickovym filmom Zem spieva.’® Herectvo je vdcSinou hodnotené negativne, napriklad
prejav Viery Strniskovej je povazovany za prehnane teatralny. %

Dobové periodikd zmapovali aj divacky ohlas tohto filmu. Nardzame na tvrdenia,
ktoré potvrdzuju jeho kladné prijatie publikom.'® Jedna sprava upozorfiuje na otvaracie
slavnostné premietanie filmu v Trstenej na Orave, kam prisli aj divaci, ktori sa aktivne
zaCastnili na nakrticani a z verejnej debaty vyplynula mienka, ,,[...] Ze film je nddherny
a rezisér, oravsky rodak Martin Tapdk, si naozaj zashizi pochvalu Oravcov.”¥® Podla
vyhodnotenia ankety dennika Zivot, je Zivy bi¢ divacky najispesnej$im slovenskym filmom

roku 1967.18°

181 BONKO, Ivan. Zivy bi¢ — najskér v kinach. Vecernik, 21.1. 1967, s. 7.
182 GRIEN, Peter. Hodnotime sfilmovany Zivy bi¢. Film a divadlo 11, 1967, ¢. 4, s. 14 — 15.
183 BONKO, 1967.
SRIEN, s. 14.
STRIC.
184 BONKO, 1967.
SUGAR.
(fc).
FRANO, Arnold Jakub. Baser $indlovych striech. Predvoj, ¢. 3, 1967, s. 10.
185 ULICIANSKA, Zuzana. Zivy bi¢. Presné, Cisté, efektné — ako ked bicom plesne. SME, 7.11. 2009, s. 38.
PASTEKOVA, Jelena. Zivy bi¢. Casopis DVD edicie Slovensky film 60. Rokov — 11, 2009, ¢. 7, s. 14.
18 SUGAR.
(fc).
187 Zivy bi¢. Pravda, 20.1. 1967.
188 _pj-. ,Zivy bi¢“ v Trstenej. Novd Orava, 1.2. 1967.
189 Zivy bi¢ najuspesnejsi. Zivot, 15.1. 1968, s. 12 — 13.
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Nakoniec z reflektujeme reZisérov vztah k praci na filme Zivy bic, ako ho zmapovali
dobové periodika. Tento film sa nakracal v exteriéroch na Orave, v rodnom kraji Tapéka,
ktory sa prenho stal jednym z inSpiracnych zdrojov, a to nie len pri praci na tomto filme.
Jeho nasledujuci film Roztrhla sa hudackovi struna (1967), tematizuje autorovu
reminiscenciu na detstvo a taktieZ erpa z oravskej inpiracie.!®® Tapak vo svojom detstve
silne pocitoval tragicky rozmer Zivota oravského I'udu a filmom Zivy bi¢ ho cheel priblizit
divakovi 60. rokov.?®* Specifickt oravska atmosféru identifikoval aj v Urbanovej literarne;
predlohe: ,,Romdn, ktory mi je taky blizky, som po prvy raz cital vari pdtnastrocny. |...]
Priam plasticky som na jeho strankach videl rodné oravské kopce, kraj pod Pilskom, tu
uZasnii zdravii horskii atmosféru so silnymi, rovaymi ludmi.“**? Vidime, ze Tapak zostava

od prace na Balade o0 Vojtovej Marine verny vztahu k svojmu detstvu a Kk tradicii.

6.3 Sujet a filmovy Styl

Existuju dva varianty filmovej adaptacie Urbanovho romanu: televizna verzia s dizkou 139
minat a verzia ur¢end do kin trvajuca 84 minut. Uz pri dlhsej verzii dochadza k redukcii
transferu voci literarnej predlohe. Kino-verzia potom predstavuje redukciu eSte vo vacsej
miere. Zatial’ Co pre predlohu, kvoli velkému mnoZstvu postav a motivov, je problematické
ur¢it’ hlavni dejovu liniu, v pripade kratSej verzie filmu vieme povedat, Zze hlavnymi
postavami si Adam a Eva Hlavajovi. Ako sme sa zmienili, romén kvoli jeho zlozitosti
nepovazujeme za baladu. V tomto pripade plati, ze ¢im sa transfer adaptacie voci predlohe
viacej redukuje, tym je dej hutnejsi, jednoduchsi a sustredenejsi k jednej hlavnej zapletke.
Preto sme sa rozhodli, Ze sa v naSej praci budeme zaoberat’ kratSou verziou, v ktorej zo
vsetkych troch textov predpokladame najvacsie naplnenie Kritérii balady.

Komparicia transferov by bola témou na samostatni pracu. K tejto problematike by
sme teraz chceli u€init’ aspont jednu poznamku, ktorti demonstrujeme na priklade. V roméne
Adam prenasleduje Okolického na polovacke: ,, [Adam] Skocil k nemu [k Okolickému],
chytil ho za krk, Ze aspon dobre zatrasie pluhakom, ktory tak zlomyselne, bezocivo luze mu

do ocu. Ale Okolickému prv, nez by sa ho bol dotkol, v hrdle zachrcalo, velké, kizké oci

190 HORVATH, Emil. Oravsky rozhovor. Zivy bi¢ v exteriéri. Lud, 7.8. 1966.
NEMSILOVA, K.. Zaujali ma Zeny a ich osudy. Hovorime s reZisérom Martinom Tapakom. Vecernik, 3.12.
1966, s. 8.
JANEK, Miroslav. Panordma sa pyta Martina Tapaka na Zivy bi¢. Panordma, 1.1. 1967.

191 FRANO, 1967.

192 JANEK.
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navreli v jamkach a cely chlap vystrel sa ako mitvola na slame.“*®® V oboch verziach je
akcia chytenia za krk vynechana. V televiznej verzii je scéna zakoncena Okolického
omdlenim, v Kino-verzii v$ak toto zakon¢enie chyba: vystraseny notar ustupuje dozadu (Obr.
23 a) a V nasledujlicom zabere sa Adam udivene zahladi (Obr. 23 b) — tym scéna v kino-
verzii kon¢i, zaber s omdlenim (Obr. 23 c) absentuje, priCom ani neskor nie je vysvetlené, ¢o
sa stalo. Redukcia transferu teda na jednej strane c¢ini sujet jednoduchSim, zaroven

niektorymi medzerami znizuje mieru informovanosti a komplikuje zakladné porozumenie.

Obr.23a,b, c

Najskor z velkého mnozstva postav

vyberieme tie najdolezitejSie a roztriedime ich do
skupin. Réztocky TI'ud reprezentuji manzelia
Adam a Eva, Il¢itka so synom Stefanom a
Ondrej Koren. Na strane vladnucej moci stoji
notar Okolicky, richtar Voréiak, krémar Aron a

skupina uhorskych Zandéarov a vojakov. Cirkevni

predstavitelia maju taktieZ svojich zastupcov na
Obr. 24 oboch stranach: dekan Mrva stciti s obyvatelmi
Raztok, kaplan Létay kolaboruje s Okolickym. Dalgiu kategoriu predstavuju postavy, ktoré
sa pohybuji medzi oboma stranami. K nim patri Jano Kuriiava a Kristka Dominova.
Manzelia Adam a Eva disponuju niektorymi protikladnymi vlastnostami. Podla
novely meno Hlavaj etymologicky odkazuje k substantivu hlavaty,'®* ktoré je synonymom
slov spurny, vzdorovity alebo nepoddajny. Tieto privlastky vystizne charakterizuji Adamove
vlastnosti. Na rozdiel od neho, je Eva submisivna, jemna a citlivd. Rozdiel medzi tymito
dvoma postavami je predstaveny uz v uvodnej scéne: Eva kvoli manzelovmu odchodu
zalostne narieka, Adam sa zdrzuje prejavit’ emocie strachu alebo stcitu. Akondhle sa vSak od

zeny vzdiali, nezadrzi slzy a dlafiami si zakryva tvar. (Obr. 24) Hoci zo zaciatku Eva posobi

193 URBAN, s. 244.

184 Pospal si a citil sa znova svieZim, mocnym, hlavatym Hlavajom.” (URBAN, s. 185)
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ako slaba a krehka Zena, neskor nachadza v sebe odhodlanie pre vzdor vo¢i Okolickému a
silu k fyzickej praci. Aktivne sa snazi dostat Adama z vojny, v ramci ¢oho sa nechava
notarom sexudlne zneuzit''®® Zatial' o v Troch gastanovych korioch boli Peter a Magdaléna
vizudlne spriazneni podobnymi rysmi, v Tapakovom filme manzelsky par disponuje

rozliénou fyziognémiou: Adam oproti Eve vyznieva mohutne, a to postavou a okrihlym

tvarom tvare. (Obr. 23 b)

Obr.254a, b, c

Antagonista notar Okolicky je Adamovym charakterovym protikladom. Jeho moc
nespociva v jeho schopnostiach, ale vo vysokom postaveni. Zastit'uje sa institaciou rakusko-
uhorskej vlasti, ktorej maji byt Raztocania oddani v plnej miere. Vlast’, ako ideologicky
aparét, je v literarnej predlohe popisana takto: ,, Viast. Usecne vyslovené slovo vyvolalo vo
Vorciakovi predstavu obrovského stroja na drvenie kameiniov, ovenceného svitoZiarou
nedotknutelnosti, proti ktorému nedalo sa protestovat. Bola ona pred nim akymsi svitym
netvorom, ktory mal pravo na ich Zivoty, a oni boli povinni davat jej ich s hlbokou pokorou
pravovernych. “*® Ked Eva prvy krat pride za
Okolickym, vidime najskor notara stat’ vedla
portrétu akéhosi mestana (Obr. 25 a) —
predpokladame, ze sa jedna o muza uhorského
povodu, vyssieho spolocenského postavenia nez
notéar. Potom sa presunie pred obraz, ktory okolo

jeho hlavy vytvori ,,svdtoziaru“ (Obr. 25 b) —

notar sa tak zastiti uhorskou autoritou. Okolicky

Obr. 26

sa v spojenectve s Létayom zastituje aj d’alSou
inStittciou, katolickou cirkvou: vizudlne je to vyjadrené mizanscénou, v ktorej sa notar

skryva za krizom (Obr. 25 c), ked’ vyzyva Kuriiavu ku spolupraci.

195 Nie je jednoznaéné, & Okolicky Evu zndsilni alebo ¢&i sa ona nechava zneuzit.
19% URBAN, s. 33.
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II¢icka je na rozdiel od Evy typ dominantnej Zeny. Je pre flu priznacny zial' voci
synovi Stefanovi a expandujuci hnev proti vrchnosti a vojne. V romane sa o I1¢i¢kinom kriku
a nenavisti pise: ,, Drel ako pilka a zarezaval sa do duse. Nebolo v fiom [utosti; ta zmenila sa
na dravu nenavist, Slahajuci okolo seba bez vynimky kazdého, i samu IIcicku. A 1lcicka,
poddavajuc sa tej nenavisti, citila akési zadostucinenie, ulavu, staby bol z nej snimal ktosi
tazké bremd, ktoré jej v poslednom case zalahlo na ramend.”*® V adaptacii su tieto
vlastnosti vyjadrené predovSetkym patetickym a divadelne Stylizovanym herectvom
Strniskovej. Na jeho priklade sa daju vystizne demonsStrovat’ kategérie hereckej Struktiry,
ktoré rozliSuje Jan Mukafovsky.'® Z komplexu hlasovych zloziek je pre Strniskovi
priznac¢na vysoka sila hlasu, v ramci prace s telom vyuziva vyrazné gestd (napriklad dvihanie
ruk do hora (Obr. 26)) a taktiez je pre niu charakteristicky zreteny pohyb po priestore, akoby
na divadelnom javisku.

Ondrej spia funkciu indexu vojny, ktord je zo zaGiatku pre obyvatelov Raztok
nie¢im neznadmym.!®® Po jeho navrate je skrz jeho zmrzadenie poukazané na hrozu a
nasledky vojny: prisiel o ruku, jazyk a na tvari ma jazvu. Tento zivy znak vypovedajici o
vojne motivuje Evu k aktivite o snahu uvolnenia Adama. Ondrejova priatel’ka Kristka sa so
zmrzac¢enym vysluZilcom rozchadza a zaujem ambicidzne prenasa na uhorskych vojakov.

Ako vidime na segmentacii sujetu, prostredie filmu sa deli do dvoch zakladnych
kategorii: Réaztoky (a ich okolie) a priestor vojnového vycviku, pricom prvé zretelne
dominuje. V ramci Raztok sa naracia pohybuje predovsetkym medzi tymito ¢astami: domy
jednotlivych postav (Il¢ickin, Koretiovych a Kramarovych), Okolického dom (a zaroven
urad), kostol a cintorin, kréma, obecny dom (a provizorné ,,vdzenie*), ulice v dedine a jej
okolité polia a hory. Prostredie Raztok obsahuje realistické prvky oravskej dediny, zaroven
nesie symbolicky vyznam domova, v ktorom ako cudzorody prvok figuruje Okolického urad
a zandari s vojakmi.

V sulade so Struktirou romanu, sujet filmu rozdelime do dvoch casti, ktorych predel
nastava v momente Evinej smrti a ndvratu Adama. Prva Cast’ prezentuje hlavne utlak l'udu,

druha jeho vzburu. Podl'a osudov postdv, pracovne vycClenime a bliz§ie predstavime dve

197 bid., s. 27.

198 Mukafovsky na priklade analyzy hereckého vykonu Charlesa Chaplina rozliduje tri zlozky: komplex zloziek
hlasovych (vyska hlasu a jeho melodické vinenie, sila a farba hlasu, tempo atd.), trojita skupina mimika,
gesta, postoje, pohyby tela vyjadrujice vztah herca k javiskovému priestoru. Viz MUKAROVSKY, Jan. Pokus
o strukturni rozbor hereckého zjevu. Literdrni noviny 5, 1931, €. 10.

199 v/ roméne to vyjadruje veta ,Vojna, ked' [lI¢i¢ka] videla svojho krstného syna [Ondreja] v tom Zobrdckom
poloZeni, odrazu prisunula sa i k nej spoza sklenych vrchov, z krajin, kde sa voda sypala a skaly sa
liali.” (URBAN, s. 16)
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sujetové linie, ktoré vSak nie su stabilnymi a samostatnymi kategoriami, jedna linia zasahuje
do druhej: sujet Hlavajovcov a sujet I1¢i¢ky a Stefana. Prvi liniu povazujeme za hlavn,
tiahne sa celym filmom: zac¢ina uvodnou scénou, je predelend spomenutym zlomom Evinej
smrti a kon¢i pomstou vykonanou na Okolickom v zavere¢nej scéne. Zaciatok a koniec
vyvojového vzorca je prepojeny dvoma zabermi: na zaciatku drzi Adam svojho syna v naruci
a objima Evu (Obr. 27 a), rodina je kompletna. V zavere berie Adam syna opit do naruce,
matka chyba (Obr. 27 b), bola viak pomstena. Linia II¢i¢ky a Stefana zadina scénou po
uvodnych titulkoch, v ktorej sa IlI¢ic¢ka dozveda, Ze jej syn narukuje na vojnu. Zlom
prichddza vo chvili, kedy matka odhovori syna od dezercie. To nepriamo vyusti do
Stefanovej smrti na vojne a v II¢i¢kino zifalstvo, ktoré vrcholi v ialenom proteste proti

uhorskému vojakovi a jej smrt'ou. Subezne s tymito dvoma vzorcami, prebiecha aj vyvoj

globalnej vzburi dedin¢anov voci vrchnosti. Kolektivny hrdina vystupuje vo filme podobne

ako v roméne, ale vd’aka redukcii transferu do popredia prechddzaji spomenuté individualne

Obr.27a, b

Teraz sa zameriame na analyzu prvkov vypovedania, ktoré st ekvivalentom
filmového média voci realizmu, expresivnosti a lyrickosti literarnej predlohy. Ako sme uz
spomenuli pri popise prostredia, realizmu napomaha priestor samotnej dediny a Oravského
kraja ako celku. To reflektovali aj dobovi recenzenti. Ludové zvyky pocas scén
trojkralového predstavenia alebo jarného detského folkloru, st prvky taktiez rozvijajuce
realistickost’, pretoze su prirodzenou sucast'ou dediny. Napokon, realistickost’ podporuje aj
samotné dobové pozadie, na ktorom sa dej filmu odohrava, skuto¢nost’ prvej svetovej vojny
a s tym spojené niektoré referencné vyznamy: napriklad fotografia dobového mestana
v Okolického dome. (Obr. 34 a) Realistickosti napomaha aj obCasné pouzitie observa¢nych
metdd: kamera panoramovanim zachytava tvare starien (Obr. 28 a) a starcov (Obr. 28 b),

ktoré samé o sebe pdsobia autenticky (pravdepodobne nélezia miestnym nehercom). Pokial
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hovorime o realistickosti Zivého bica, tak nie st pre fiu typické presahy do civilizmu alebo

dokumentarnosti, ako v pripade predchadzajucich dvoch filmov. Autentickost’ nevystupuje

do popredia, ale zostava sucast'ou Stylizovaného tvaru.

Obr.28a,b

Obr.29a,b

Expresivnost’ je jednak dosiahnutd herectvom, na ktoré sme poukézali uz pri analyze
prejavu Strniskovej. Obdobny teatralny vykon sice nie je v tomto filme pravidlom, ale ani
ojedinelou vynimkou. Napriklad scéna, v ktorej sa Kurnava opija s Komarom, je Stylizované
herectvo pouzité v ramci komického t¢elu. Adam Matejka v roli Komara robi vyrazné gesta
s rukami (Obr. 29 a) a prestiva sa po roznych miestach zachytenych v rame (Obr. 29 b),
akoby hral na divadelnom javisku. Divadelnost’ je posilnend aj tym, Ze celd scéna je
nakratend v jednom dlhom pohyblivom zabere. Expresionistické vyznenie je taktiez
dosiahnuté pomocou Specifického umiestnenia postav v priestore: napriklad, ked’ sa richtar
zhovara s Okolickym, je z oboch stran utlaéany r6znymi vybezkami stavby kancelarie (Obr.
30 a), ¢im je dosiahnuty vyznam jeho spatania notarom. Ten naopak v tej chvili sedi volne a
Cisti zbran (Obr. 30 b), ktord je znakom moci. Expresivnosti prispieva aj vysokd miera

kontrastnosti obrazu alebo niektoré Specifické motivy, ako st napriklad husi dopadajice na
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[Icicku (Obr. 31) potom, ako sa dozvie o narukovani svojho syna, ¢im je vyjadrené

psychické rozpolozenie matky.

“
i
A
D

Lyrickost’ filmu sa neda tuplne oddelit’ od
jeho expresivnosti, jednd sa o dve prelinajuce
vrstvy Stylu. Lyrickost podporuje pritomnost
prirody, ktoré sa tu vyskytuje v roznych ro¢nych
dobach, za rézneho pocasia — za slne¢ného aj za
burky. Praca zien na poli by v inom pripade

mohla byt’ prezentovana naturalisticky. AvSak tu

je pomocou roznych kompozicii, ako napriklad

Obr. 31

umiestnenie postav na horizont zaberu (Obr. 32
a), vyjadreny vztah pracujucich ku krajine. Tym nie je popierand imornost’ prace (ta je
dolezitym motivom filmu), ale estetizaciou uprednostnena lyrickost’. Podobné typy zaberu sa
objavuju aj inde, napriklad ked’ deti beZia na horizonte okolo stromu. (Obr. 32 b) Casty je
motiv vody, ktory nadobuda symbolicky vyznam. Pri rozhovore Evy s II¢ickou, su postavy
snimané objektivom s dlhou ohniskovou vzdialenostou (Obr. 33 a), ¢im je dosiahnuta
dramaticka blizkost’ pozadia (voda v potoku) k postavam v popredi. Takto koncentrovana
kompozicia predznamenava Evinu smrt’ utopenim. Podobny ucel predzvesti plni aj zaber, v
ktorom Eva stoji vo vode na potopenej lavicke. (Obr. 33 b) O folklore sme sa zmienili, Ze
napomaha realistickosti, pretoze je prirodzenou stcast’ou prostredia dediny. Zaroven ma sam
0 sebe aj lyricky potencial.
Nakoniec spomenieme hudobnll zlozku. T4 sa v niektorych momentoch podiel'a na
dramatizacii, napriklad hned’ na zaciatku filmu, v ktorom je hudba prepojend s nervnym

dianim: najskor vidime letiet’ vtdkov a potom voz tahany konimi, do zvukovej stopy sa
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zapaja gagot hus, ktory dramatickost’ eSte viac podtrhuje. Pri scénach prace na poli, sa hudba

naopak viaze k lyrickosti: skladé sa zo zenskych vokalov, muzské chybaju, odisli na vojnu.

Obr.33a,b

6.4  Baladické aspekty

Vdaka Kklasifikécii lyrickych prvkov moézeme sujet filmu nepochybne oznacit za
lyrickoepicky. Uvodna scéna odchodu raztockych muzov na vojnu je zretelnym uvedenim
do deja in medias res. Narativ kino-verzie ma pomerne rychly spad a tusefny zaver. V
porovnani s televiznou verziou alebo romanom, ma analyzovana verzia jednoduchsi dej, ale
voci filmom Balada o Vojtovej Marine a Tri gastanové kone zlozitejSie Strukturovany. Ako
hlavnu vrstvu sujetu sme oznacili liniu Adama a Evy, v ktorej dominuje zépletka zneuzitia a
pomsty. Ich osudy st dopliiané d’alsimi vedlaj§imi $truktirami, napriklad liniou Il¢icky a
Stefana alebo motivom Ondreja odmietané¢ho Kristkou. Vietky dejové vrstvy st viak sami o
sebe jednoduché, k vicsej miere zlozitosti dochadza prave ich Strukturovanim do spolo¢ného

narativu. K zloZitosti napokon prispievaji medzery, ktoré su dosledkom redukcie transferov
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predlohy a televiznej verzie, pretoze komplikuji recepciu. Pochmirnost’ atmosféry je
tvorend kontrastnostou obrazu, motivom burky pocas II¢ickinej modlitby v kaplnke alebo
Castym nariekanim postav, ktoré sa objavuje uz v uvodnej scéne. Motiv vojny, ktory Nejedla
radi medzi vedlajsie motivy balady, sa v Zivom bici stava jednym z uréujucich. Boj na fronte
tu nie je prezentovany explicitne, ale skrz jeho nasledky: z tohto ddévodu povazujeme
Ondreja za vystizny priklad baladickej postavy. Komické vystupy, ako napriklad medzi
Kurnavom a Komdarom, vyznievaji v pochmurne ladenom filme ako ozvlastnenie.

V rovine sukromnych vztahov, do tragického konfliktu vstupuju obyc¢ajni Pudia
manzelia Hlavajovi a II¢icka, voci notarovi Okolickému, zastupcovi vysSej moci. Ta je
prezentovana aj vSeobecnejSimi kategoriami vlasti alebo vojny. Eva je v konflikte s vojnou
(pretoze je pri¢inou odvedenia jej muza) a s jej nasledkom nutnosti tmornej prace. Zaroven
je v spore s vlastnym strachom o muza, ktory kulminuje v momente stretu s Ondrejovym
zmrzaGenim, indexom vojny. Dalii konflikt vytvara Okolicky, ktory najskor Evu zneuZije a
nasledne odmieta vyhoviet' jej poziadavkdm. Podobny rozpor vznika medzi poZiadavkami
I1¢i¢ky (uvolnenie Stefana) a notarovym odmietnutim pomdct. Eva sa zaroveil ocitd v strete
so samotnymi obyvate'mi Réaztok, ktori ju obviniuju z nevery a posmesne komentuji jej €in,
napriklad takto: , Karty od muZa ukazuje a s inymi liha. [...] Hanba na celii dedinu!***
Napokon do konfliktu vstupuje Adam voci Okolickému, motivovany tuZzbou po pomste.
Konflikt medzi Kristkou a Ondrejom je zalozeny na odmietnuti sticitu s mrzakom a vol'by
ambicidznych vzt'ahov s uhorskymi vojakmi. V rovine spolocenskej su jednotlivé postavy
individudlnymi zastupcami dvoch stran sporu: obyvatelia Réaztok a uhorskd moc. Vo
vSeobecnej rovine sa jedna o stret bezmocnych s mocnymi alebo chudobnych s bohatymi.
Spustatom tychto stretov je skutocnost’ vojny, ktord sama o sebe taktieZ stoji na principe
konfliktu. Pre mocnych predstavuje vojna prilezitost’ k uplatneniu ideologického konceptu
vlasti, pre bezmocnych nadobuda baladické dosledky podriadenosti alebo zahuby.

Princip konfliktu je obsiahnuty aj v niektorych prvkoch filmového Stylu, ako je
napriklad vyrazna kontrastnost obrazu alebo pnutie medzi dramatickymi a lyrickymi
Castami hudobnej zlozky. Prostriedkami Stylu je vyjadreny aj stret Okolického s Adamom:
potom, ako sa rozhodnu uhorski vojaci opustit’ dedinu, notar dostane strach a lampou
osvetluje portrét uhorského mestana. (Obr. 34 a) V d’alSom zabere lampu prudko sklopi (Obr.
34 b), po com nasleduje protizdber na Adama zapal'ujiceho zapalku. (Obr. 34 c) Ked'ze

chyba ustanovujuci zaber, divakovi nejaky ¢as trva, kym pochopi, Ze Adam sa v skuto¢nosti

200 Zjyy bic. Ceskoslovenska televizia Bratislava — Televizna filmova tvorba v Ceskoslovenskom filme Bratislava,
Studiu hranych filmov Bratislava — Koliba, Martin Tapak, CSSR, 1966.
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nachadza na inom mieste, nez notar. Vznikne tak dojem nahleho objavenia sa Adama v
Okolického urade, zrazka medzi antagonistom a protagonistom, medzi pohybom dole
(sklopenie lampy) a hore (zapalenie zapalky) a taktieZ vyznam straty notarovych iluzii:

portrét uhorského mestana je nahradeny revolucionarom z dediny.

Obr.344a,b, c

Ako sme uz naznacili, délezitou motivaciou k jednaniu postav je strach. Dedin¢ania
maju strach z vojny a jej nasledkov: smrt, rekvirdcia majetku alebo chudoba. Eva sa boji o
Adamov Zivot a taktieZ o svojho syna, ktorého sa snazi uzivit' po€as muzovej nepritomnosti.
Motiv strachu je v pripade Evy prepojeny s motivom lasky manzelskej a materskej. Na
rozdiel od Evy je pre Adama priznacnd nebojacnost, ktord eskaluje do nenavisti voci
Okolickému. V pripade Adama je nendvist' pozitivnou silou, ktord ho motivuje k pomste
zeny a k aktivizacii vzbury. II¢i¢ka, ktora mé taktieZ strach, a to o Stefana, sa pohybuje
medzi laskou k synovi a nenavist'ou k vrchnosti alebo k vojne. Kladné postavy maju strach o
niekoho druhého, koreSponduje teda s laskou. Na rozdiel od nich notarov strach z I'udu je
zbabelost'ou.

V rovine narativnej Struktiry motiv ,,viny* a ,,trestu* odpoveda rozdeleniu sujetu do
dvoch casti: v prvej je dedinanom spdsobovana ujma, v druhej vzburou trestaju vinnikov.
Eva je ,trestana” nevinne, podobne ako Magdaléna v Troch gastanovych koroch, jej utrpenie
ma baladicky charakter. Naopak, notar sa previni vo¢i Eve (a teda aj voci jej manzelovi) jej
zneuzitim a nedodrzanim dohody o uvol'neni Adama. Jeho ¢in vedie k désledkom (Umorna
praca, ohovaranie dedinCanmi), ktoré st pri¢inou vediucou k Evinej samovrazde. Notar je
potrestany RéaztoCanmi zastupovanymi Adamom, a to utopenim na rovnakom mieste, ako
Eva. V Troch gastanovych konoch protagonista odmietol ndsilne odstranit’ odporcu,
spravodlivost vykonala vy$§ia moc reprezentovana prirodou. V Zivom bici je trest

stotozneny s pomstou, ktorti vykonava pozemské moc, buriaci sa 'ud. Motiv hrdinovej

83



vzbury tu prechadza do popredia, film tak
disponuje aspektom socidlnej balady, v ktorej je
podla Nejedlej hrdinom revolucionar. V
dobovych kritikach sa neobjavili ohlasy, ktoré by
film z pohladu socialistickej ideoldgie oznadili
za problematicky, naopak, Zivy bi¢ bol prijaty.
Dobovym publikom mohol byt interpretovany

ako balada o vzbure proletariatu proti burzoazii.

Obr. 35

Motiv revolty koresponduje so Smatldkovou
interpretaciou Urbanovho romanu o rucani star¢ho mytu a narastu vlastného uvedomenia.
Buri¢om nie je len Adam, ale aj II¢icka protestujiica proti smrti syna, Stefan vrazdiaci Gatéra
a napokon aj Eva tlaciaca na notara. Okolického vina a trest maju podobny charakter ako v
pripade Jana z Troch gastanovych konov: je antagonistom, ktory musi byt’ porazeny. Notarov
trest nie je baladickym motivom tragickej smrti hrdinu, ale prvkom §t'astného konca. Il¢icka
sa ,,previni“ odhovorenim Stefana od zbehnutia, jej trestom je smrt’ syna. Tato ,,vina“ je viak
relativnou, pretoze Stefana odhovara s Gmyslom zachranit mu Zivot, takZe aj ona je
nespravodlivo ,,vytrestana“. Nevinnou obet’ou je napokon aj Ondrej odmietnuty Kristkou. Ta
je potrestana zhnusenim nad sebou samou: pri rabovani Okolického kancelarie rozbije
zrkadlo a uvidi v ilom zdvojeny obraz svojej tvare (Obr. 35), ktory vyjadruje jej rozpoltenost’
medzi Ondreja a uhorskych vojakov, medzi rodni dedinu a vrchnost’. Jej nasledny smiech
nie je prejavom radosti, ale ironickym komentarom vlastné¢ho zifalstva.

Z uvedeného popisu vyplyva, Ze ,trest”, ¢i uz spravodlivy alebo v zmysle nevinnej
obeti, sa vo filme vacsinou realizuje ako smrt’, ktora je jednym z najcCastejSich motivov
zanru balady. Motiv vody tu nema tradi¢ny vyznam symbolu Zivota, ale je spojeny prave so
smrtou Evy a Okolického. Voda, priroda, vSak nezabija zo svojej vole, ako vySSia moc v

Troch gastanovych konoch, ale z l'udského rozhodnutia, je ndstrojom bez mysli. Scéna, v

ktorej na vel'ki noc uhorski vojaci polievaju
dedinské dievcata (Obr. 36), ma len zdanlivo
idylické vyznenie. Samotny ritudl polievania
symbolizuje vo folklore zivot. Tu je vSak znakom
zapredania diev€at vojakom, cudzorodému
uskupeniu, ktoré nahradza nepritomnych rodakov.
Naproti tomu si jarny detsky folklor vo filme

zachovava svoje tradicné vyznenie: voci smrti
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vystupuje ako kontrapunkticky motiv. Na smrt’ je odkédzané aj v inych scénach. Ked sa
Ondrej vracia z vojny, zjednej strany cesty vidi straSiakov v poli (Obr. 37 a), z druhej
obyvatelov Réztok. (Obr. 37 b) Zivi l'udia kontrastuji so strasiakmi, ktori mézu Ondrejovi

pripominat’ mitvych z vojny. Proslovensky vyznam je suc¢astou smrti Ondrejovej matky. Ta

symbolicky zomiera pri jedeni bryndzovych halusiek, narodného jedla Slovakov.
s oo

Obr.37a, b

Motiv ,,viny* a ,trestu v tomto filme vyrazne stvisi s revoltou. Chceli by sme teraz
bliz§ie nahliadnut' na revoltu ako filozoficky koncept, a prehibit’ tym porozumenie filmu.
Albert Camus v diele Clovék revoltujici tvrdi, ze ¢lovek zaéina revoltu v momente, ked’ si
uvedomi, ako niekto druhy rozSiruje svoje pravo za hranicu, kde uz obmedzuje pravo
niekoho druhého. V revolte sa presadzuji univerzalne hodnoty: ,, Otrok se bouri ve jménu
vSech lidskych bytosti, kdyz dospéje k nazoru, ze urcity prikaz v ném popira néco, co nepatri
pouze jemu, nybrz spolecnému prostoru, sdilenému samoziejmym spolecenstvim vSech,
véetné toho, kdo jej ponizuje a utlacuje. “*®* Podl'a Camusa revolta nie je svojou podstatou
sebeckd a nie je spojend s presadenim individualistickych poziadaviek. To doklada tym, ze
revoltuje aj ¢lovek, ktory sam nie je utld¢any, ale brani niekoho druhého.?°2 V zmysle boja o
rovnost’ revoltuje aj Pud v Zivom bici. Camus dalej porovnava kladnt hodnotu revolty s
ukrivdenostou, ktor povazuje za negativny jav veduci k poziadavkam zadostué¢inenia.?® V
pripade Adama je revolta zatazend prave ukrivdenostou — vyrovnava sa so stratou zeny.

Okolického smrt’ vSak tuto ujmu neodcini (ako sme sa uz zmienili, rodina v poslednom

201 cAMUS, Albert. Clovék revoltujici. Praha : Cesky spisovatel, 1995, s. 26.

202 \bid., s. 26 — 27.
Dalej Camus o revolte pise: ,V nasem kaZdodennim trmdceni hraje revolta stejnou tlohu jako ono 'cogito' v
roviné myslenky: je to zdkladni nezpochybnitelnd jistota. Ale tato jistota vytrhuje jednotlivce z jeho samoty.
Je to zdilend samoziejmost, kterd odvozuje zdkladni hodnotu z vSelidského spolecenstvi. Revoltuji, tedy
jsme.” (CAMUS, s. 32)

203 bid., 5. 27.
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zabere (Obr. 27 b) zostdva nekompletnd), protagonistova vzbura je teda pomstou,
psychickym zadostu€inenim a nie kladnym prejavom revolty, ktory by utvaral hodnotu.
Rovnako sa da interpretovat’ scéna, v ktorej dedindania lynéuji Arona. V jednom zabere
vidime skupinu l'udi, ktori maju z odplaty radost’ a aktivne sa do nej zapajaji. (Obr. 38 a)
V nasledujucom zabere sedia chlapi, ktori sa do lynCu nezapajaju, ale sleduji ho

s neutralnymi pohladmi. (Obr. 38 b) Na jednej strane ich pohl'ad znamena chladné

odsudenie Arona. Pri druhej interpretacii znaci ich distanciu od jednania dedin¢anov.

Obr.38a,b

6.5  Archetypilne aspekty

V teoretickej Casti sme Adama klasifikovali ako hrdinu vysokého mimetického médu. Jeho
nadradenost’ voci ostatnym I'ud'om je podmienena charakterovou predispoziciou (esencidlna
hlavatost’) a zaroven vlastnym usilim, aktivitou, vd’aka ktorym sa dokaze dostat’ z pozicie
zbeha do postavenia vodcu. Poc€as vianocného predstavenia herci rozpravaju pribeh o
Kristovom narodeni, v ramci ktoré¢ho odkazuji na vyhnanie z raja Adama a Evy z biblickej
knihy Genezis:?® |, Boh Adama s Evou z raja vyhnal. Poslal za nimi anjela s horiicim kyjom
aby sa tam uz nikdy neukazovali. Aby sa ludia trapili, kynozili [...]*?® Wyhnanie z raja je
dosledkom hriechu, Kristus potom prichadza ako spasitel’, moznost navratu do raja. V Zivom
koreSponduje s nepodmienenym utrpenim v balade, na ktoré sme narazili uz pri hlavnych
hrdinoch Troch gastanovych konov. V expozicii, ked” Adam odchadza na vojnu, hovori Eve:

., Vratim sa aj zo samého pekla!*?® Ked Kurhava vyzyva Pudi k narukovaniu, Kramar

204 Gn 3, 7 - 24. (Svdté pismo. Starého a nového zdkona, s. 48 — 49)
205 Zjyy bic. Ceskoslovenska televizia Bratislava — Televizna filmova tvorba v Ceskoslovenskom filme Bratislava.
206 |
Ibid.
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pritom nazyva vojnu peklom. Prva Cast’ filmu odpoveda stavu sveta, v ktorom je raj strateny.
Vojna, smrt, chudoba alebo cervienka st znaky démonickej obraznosti, analogie
skusenosti. K utrpeniu nevinného l'udu odkazuje Casty motiv kriza, ktory je graficky
zakomponovany uz v uvodnych titulkoch v nazve filmu (Obr. 39 a) alebo sa objavuje v
korelacii mizanscén s trpiacimi postavami, ako je napriklad Ondrej. (Obr. 39 b) Revoltujtci
Adam odmieta vojnu a svoju nadradenost’ voc¢i nej demonstruje vyrokom: ,, Zavesil som
vojnu na klinec.“*®" V druhej Casti sa protagonista vzburou vo&i vrchnosti snazi stav
upadnutého sveta zmenit’ a navratit ho do podoby apokalyptickej obraznosti. Kazdopadne,
ta je vo filme nestale pritomnd: det'mi a ich folklorom alebo idylickou prezentaciou prirody,
ktoré odpovedaju anal6gii nevinnosti. Vo vysokej mimézis Adamovej sujetovej linie je boh
z mytu nahradeny ludskym hrdinom, ktory sa postavi temnému dvojnikovi,

charakterovému naprotivku protagonistu, ktorého stelesiiuje Okolicky.

Obr.394a,b

Pozrime sa, aky pohl'ad na svet predkladd midry starec dekan Mrva. Ked’ ho Il¢icka
ziada o pomoc s uvolnenim jej syna z vojny, dostane odpoved: ,, Zivot nds je osialom nasich
zmyslov, je len utvarom niekolkych rokov. Rozplynie sa ako hmla. Preto, kto caka Stastie vo
chvili, nendjde ho. A nendjde ani radosti v fiom. [...] Vsetko na svete sa urcuje a riesi samo.
Keby ste ho [Stefana] aj oslobodili, ba keby ste zastavili celii vojnu, koleso vekov péjde dalej
bez vdasho syna. Pismo vravi, buria sa narody a ludia daromné veci premyslaju. Ale ten na
nebesiach smeje sa. Pan posmieva sa im.“?®® Mrva poukazuje na virtualny charakter
pozemského sveta, z Coho vyplyva, ze €lovek by sa mal upédt’ k idei ve¢ného zivota. Jeho

vyzvu nezasahovat’ do dejin nesmieme vnimat’ doslovne, teda vo vyzname pasivity, ale ako

207 bid.
208 bid.
Mrva odkazuje na Zalm 2: ,Preco sa buria pohania? Preco ndrody snuju pldny daromné? [...] Ten, ¢o na
nebesiach prebyva, sa im posmieva; Pdn ich privedie na posmech.” Z 2, 1 — 12. (Svité pismo. Starého i
nového zdkona, s. 1005 — 1006)
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doveru v Boha. Biblicky zalm, na ktory kiaz odkazuje, karha pozemskych vladarov, ktori sa
vzopreli boziemu poriadku: ,, Povstavaju pozemski krali a vladari sa spolcuju proti Panovi
[...]*?® Mrva odovzdanim sa Bohu predkladd opadny pristup, nez je Adamova snaha
prevziat moc. Nasilnost’ revolucie predvida ako nerozdielnu od krutosti vojny. Naproti nemu
je kaplan Létay antagonistickym variantom mudreho starca: 'udi vyzyva k podriadeniu sa k
vlasti, ktor manipulativne stotozfiuje s bozim poriadkom.

Akondhle sa Adam dozvie o smrti Zeny a jej tehotenstve, za¢ina mysliet’ na pomstu.
Koretiova mu vtedy povie: ,, Chrdii sa hriechu, Adam. ¥, pric¢om on jej odpoveda: ,, Hriech?
Ja som sa naucil neodpustat’ nikomu. “**' V literarnej predlohe Adam stotoziiuje utladany
T'ud so zakonom (,, Zdkon sme my! “?'?) a presadzuje starozdkonny princip odplaty (,, Oko za
oko, zub za zub [...]*?'®). Naopak, zo spomenutého Mrvovho preslovu mdzeme vyvodit
novozakonny princip milosrdenstva, Kristus tvrdi: ,, Poculi ste, ze bolo povedané: 'Oko za
oko a zub za zub!" No ja vam hovorim: Neodporujte zlému. Ak ta niekto udrie po pravom lici,
nastav mu aj druhé.“*** Ak ma Mrva pravdu, Adam oslobodzuje svet od zla len zdanlivo.
LCud reprezentovany revoltujiicim protagonistom sice antagonistu likviduje symbolicky na jar,
kedy sa zacCina prebudzat’ novy zivot, ale hrdinova anima v zavere aj tak chyba. (Obr. 27 b)
Uskutocnila sa akasi zdanliva metanoia sveta: ttlak bol zastaveny. Globalne vsak k zmene
zmyslania nedoslo: nadradenost mocnych bola nahradend nasilim l'udu, svet zostal v
starozakonnych paradigmach. Tento pohl'ad odporuje interpretacii Zivého bica ako diela o
zrodeni nového uvedomelého ¢loveka, ktory sme predstavili pri reflexii Urbanovho roménu.

Pocas vycviku sa Stefan stretava so Sikanujucim ¢atarom. Tvér Catara absentuje, tato
postava je prezentovanad nel'udsky len zobrazenim noh alebo ruk, ktorymi bije vojaka. (Obr.
40 a) Stefan v afekte zabije ¢atara a nasledne sa kamera jazdou dostane do pozicie nadhl'adu,
v ktorom vidime vraha stat’ pred jeho obetou. (Obr. 40 b) Ram sa z pozemskej roviny dostal
do pozicie objektivneho pozorovatela, do perspektivy Bozieho pohladu, fikény svet
expandoval do roviny mytu. Stefan sa po vykonani svojho &inu previnilo pozrie do neba.
(Obr. 40 c) Zda sa, ze zatial’ ¢o bolo zabitie Okolického hodnotené (aspon v explicitnom
vyzname) kladne, Stefanova vrazda ¢atara je interpretovana ako hriech. Ak tomu tak je, ¢im

sa od nej odlifuje zabitie Okolického? Stefan vrazdil afektivne, reagoval na Catirovo

20972, 2. (Sviité pismo. Starého i nového zdkona, s. 1005)

210 Zjyy bi¢. Ceskoslovenska televizia Bratislava — Televizna filmova tvorba v Ceskoslovenskom filme Bratislava.

211 bid.
212 URBAN, s. 175.
213 bid., s. 177.
Ex 21, 24; Lv 24, 20 (Svdté pismo. Starého i nového zdkona, s. 160, 234)
214 Mt 5, 38 — 39. (Sviité pismo. Starého i nového zdkona, s. 2143)
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tryznenie druhého vojaka. Naopak, Okolicky bol zabity z rozumu, uvedomelym jednanim.
Po tejto Gvahe, zdvere¢na pomsta v porovnani so Stefanovym &inom, vyznieva ako vA&si

eticky priestupok.

Obr.424a,b, c

Adam sa riadi starozdkonnou zasadou odplaty. Naopak, v Evinom usili sa prejavuje
milosrdenstvo voc¢i rodine. Jej styk s Okolickym nie je hriechom, ale obetou, ktora eskaluje
v d’alSich nasledkoch a snahach: tehotenstvo, imorna praca na uzivenie syna alebo zndSanie
posmeskov. Hoci presadzuje novozdkonny princip, jej zneuzitie a smrt’ je kompozi¢nou
motivaciou pre vyvoj naracie k starozdkonnej pomste. Eva svojou bolest'ou participuje na
utrpeni manzela a potrebach syna, preto ju interpretujeme ako Stabat Mater Dolorosa,
pricom jej materstvo ma dve Grovne: v metafyzickom vyzname voci Adamovi, v biologickej
rovine voci ich synovi. V pripade II¢icky sa koncept Stabat Mater Dolorosa realizuje par
execellance. Na rozdiel od Evy je tato postava v referencnom vyzname uvadzania k
zobrazeniam Panny Marie. Ked’ sa modli v kaplnke, kl'a¢i pred pietou (Obr. 41 a) a mysli pri

tom na svojho syna. (Obr. 41 b) Samotna II¢icka je v piete komponovana vo chvili, kedy
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zomiera Stefan: kri¢i pri tom ,,Kriste JeZisi! «215

a objima kriz. (Obr. 41 c) II¢icka sa v koreldcii s
krizom objavuje aj v inych momentoch: v
zaverecnom nariekani prechddza okolo kriza

(Obr. 42 a) a po jej smrti zostava jej telo rozpété

do tvaru kriza (Obr. 42 b) - jej zivot sa premenil

v symbol utrpenia. Nakoniec sa jej telo ocita v

piete s Adamom (Obr. 42 c), ¢im je ikonografia

Obr. 43

vyrazne ozvlaStnena. V pripade Evy koncept
Stabat Mater Dolorosa koresponduje s podriadenostou, v pripade dominantnej II¢icky usti
do pokusu o akusi metafyzicku pomstu na uhorskom vojakovi, ktory nenesie zodpovednost’
za smrt’ jej syna. Pomocou vzt'ahov matky a kriza v mizanscénach je koncept Stabat Mater
Dolorosa pritomny aj v stvislosti s niektorymi vedlajS$imi postavami, napriklad ked’ akasi

matka nesie truhlu s diet'atom. (Obr. 43)

6.6 Zhrnutie

Zatial' ¢o by sme Urbanov roman za baladu neoznacili, v hutnejSom sujete adaptacie kino
verzie sa koncentruje vdcsina sémanticko-syntaktickych prvkov balady. Dej adaptacie ma
sice jednu hlavna zapletku, je viak doplhani vedlajsimi motivmi. Tieto d’alsie prvky
rozvetvuju Struktiru sujetu, ten vSak zostdva stale jednoduchy. Navyse, vedlajSie motivy
vacsinou podporuju baladickt atmosféru. Vynimku tvori obcasnd komika, ktord do
baladického zanru vstupuje ako ozvlastnenie. Hlavnym motivom vedtcim k rozvoju

tragického konfliktu, je vojna. Baladicky motiv ,,viny* a ,trestu” je tu najmi spity s
previnenim vladnuceho antagonistu Okolického a jeho vytrestanim v podobe spoloc¢enskej
revolty. Ta koreSponduje s dobovou ideoldgiou hlasiacou sa k vzbure proletariatu
a budovanim beztriednej spolo¢nosti. Zaroven ma film vyrazny proslovensky apel. Zatial’ co
v Balade o Vojtovej Marine bolo nacionalistické vyznenie implikované folklorom, tu sa stava
hlavnou témou. Princip konfliktu je dosiahnuty aj i€inkom filmového $tylu, ktory sa taktiez
podiel’a na utvarani pochmurnej atmosféry. V jeho Strukture sa objavuji prvky realistické,
expresivne alebo lyrické. Touto komplikovanostou vyraznej$ie napliiia inovativne tendencie

60. rokov, nez predchadzajice dva filmy.

25 Zivy bi¢. Ceskoslovenska televizia Bratislava — Televizna filmova tvorba v Ceskoslovenskom filme Bratislava.
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V rovine primérneho porozumenie zavere¢na revolta vyznieva kladne a koreSponduje
s dobovou ideologiou. Interpretaciou archetypalnych aspektov sme poukazali, Ze skrz
postavu dekana Mrvu je odkazané na odlisny pohl'ad na svet, nez je starozakonna moralka
pomsty revoltujiccho Adama. Mrva vykonanie spravodlivosti prenechdva Bohu, naproti
tomu buriaci 'ud sa sam stavia do pozicie sudcu. Vznika tu teda rozpor medzi zékonom z
mytu a vlastnou moralkou hrdinu vysokej mimézis, ktory nahrddza Boha. Okrem toho je vo
filme Casty motiv Stabat Mater Dolorosa, a to v suvislosti s Evou a II¢i¢kou. V pripade Evy
sa tento koncept vzpiera voci principu pomsty, v pripade II¢icky kulminuje do snahy trestat’.

Zavere¢na schéma na Obr. 44 je 0 nieco zlozitejSia, nez pri predchadzajucich dvoch
filmoch. Vo vSeobecnej rovine oproti sebe stoja dva protikladné hodnotové systémy, ktoré
zastupuju  cirkevni  predstavitelia: milosrdenstvo  zastavané Mrvom  a nadvlada
reprezentovand Létayom. Adam odmieta nadvladu a revoltou sa ju snazi potlacit. Zaroven
odmieta milosrdenstvo a presadzuje pomstu. S vladnucou stranou je v konflikte, ale zaroven

sa jej ideologiou zaloZenou na nasili nechava inSpirovat’. Preto je v konflikte aj s Mrvom —

milosrdenstvo ten sme vSak naznacili bodkovanym ,,x“, pretoze
Mrva Eva je odlisny od konfliktu s nadvlddou: nespociva
A V nasilnom strete, ale v odmietnuti milosrdenstva.

| Zarovein je medzi Mrvom a Adamom nejaky vzt'ah

¥
G — hoci sa dedincania priklanaju k pomste, Mrvu
pomsta| Adam [ll¢i¢ka p juxp
x reSpektuju, ten sice odmieta pomstu, ale s trpiacim
|
>< : :gggl'f;c'faka Pudom stciti. V schéme sme uviedli komplikované
|

! suvislosti, ktoré nemusia byt na prvy pohlad

Létay |Okolicky

zfilmu zrejmé - kedZe sme knim dospeli

nadvlada interpretaciou, vieme si predstavit’ aj iné varianty.
Obr. 44
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KAPITOLA 7

DRAK SA VRACIA (Eduard Grecner, 1967)

7.1 Literarna predloha (Drak sa vracia [Dobroslav Chrobak, 1943])

Pri reflexii novely Troch gastanovych koni sme sa zmienili, ze Chrobak patri spolu s Figuli k
predstavitel'om naturizmu. Kym Urban a Figuli ¢erpali inSpirdciu z Oravy, Chrobék sa opiera
o Liptovsky kraj, kde sa narodil v dedine Hybe.?®

Chrobak novelu Drak sa vracia klasifikuje ako rozpravku jej ivodnym mottom, ktoré
prebera z novely Lord Jim (Joseph Conrad, 1900): ,, Hladanie stratenej cti, lasky a dovery
Tudi tvori vhodnii latku pre hrdinskii rozpravku. “*'’ Rozpravkovy sujet predstavuje vhodny
narativny vzorec cesty, za dosiahnutim ciel’a cez prekonanie viacerych prekazok, ktora asti v
Stastnom konci Chrobékovej novely: ,, Mali sa radi a Zili spolu Stastne, kym nepomreli
[..]“?*® Smatlak sa zaobera zanrovou klasifikiciou novely, pritom poukazuje na to, Ze
okrem rozpravkovej Struktiry dielo odkazuje aj ku realizmu: ,,V podtitule jej [novele] dal
[Chrobak] Zdnrové oznacenie 'rozpravka', ¢im ju viditelne zaradil do literdrnej paradigmy
folklornej epiky, zaroven vsak aj do Zanrovej linie slovenskej dedinskej prozy realisticky
'klasickej' i poprevratovo zmodernizovanej. “?*® Smatlék vidi realizmus novely v pritomnosti
realneho sveta vrcharskej dediny Lestin. Redlne su aj prirodné objekty: doliny Tomanovska
(v novele nazyvand ako Tomanova) a Ticha alebo Krivan. Chrobak teda prepojil protikladné
tendencie literarnej tradicie, folklornu fantazijnost’ a realisticku objektivnost’.

Citatel’ rozpravanie novely vnima ako v tretej osobe, v epilogu sa viak dozveda, Ze
rozpravacom bola Eva. Rozprava¢ a myslienky niektorych postav, ktoré st casto
prezentované, su vyrazne subjektivneho charakteru. V novele si pritomné aj ironické a
parodické prvky, a to pri zosmiesneni spravania sa obecného vyboru. Opisnost’ v novele ma
vizualny a auditivny potencial, napriklad: , Zena neodtiahla tvir a jej tvar vyzerala na
chvilu ako odliata z cerveného bronzu: planula pokojnym, upriamenym svitom v polotme
teplého sumraku [...]“%° alebo: ,, Siicasne s vecernym Serom vnikal sem cez otvorené dvere i

vecerny chlad a vsetky vecerné zvuky v pravidelnom a plynulom slede. Najprv bol to gagot

216 CHAROUS, s. 211.
217 CHROBAK, Dobroslav. Drak sa vracia. Bratislava : Ikar, 2013, s. 5.
218 bid., 5. 120.
29 SMATLAK, s. 438.
220 CHROBAK, s. 7.
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husi vracajucich sa z pola, potom cengot zvoncov spomedzi criedy krav, co prichadzali k

vecernému pédoju. “?*

7.2 Reflexia literatiry a prameiov

Najviac priestoru odbornej reflexii Gre¢nerovej tvorby venoval Milan Cyroni. Vo svojej
diplomovej praci venovanej poetickym a ideovym rozdielom ¢eskoslovenskych historickych
filmov 60. rokov, sa venuje analyze motivov a $tylu filmu Drak sa vracia.??> Naopak, v
dizertacnej praci Literarni priprava filmiit Eduarda Grecnera v letech 1958 — 1967, sa Cyron
nezaoberd poetikou, ale genézou vzniku Grecnerovych filmov, Kazdy tyzden sedem dni
(1964), Nylonovy mesiac (1965) a Drak sa vracia. Odvolava sa k pristupu novej filmovej
historie, v ramci ktorého predovsetkym porovnanim réznych faz scenarov rekonstruuje cestu
vediicu k dielu.??® Autor v praci casto odkazuje na svoje rozhovory s Greénerom, ktoré
moézu byt pre nas prinosné. Vlastimil Zuska, v texte Drak sa vracia — poeticka filmova
balada, sa struéne venuje analyze zanru. Definicia literarnej balady je podl'a neho
v mnohych ohladoch uplatnitelnd aj na tento film, zaroven si kladie otdzku, nakolko
dochadza k naplneniu ramcu filmovej balady.??* K tymto trom pracam sa budeme este
priebezne pocas nasho rozboru vracat'.

V literarnom scenari, ktory Gre¢ner napisal uz v roku 1958, sa spomina uvodny
titulok v obraze, ktory skuto€nost’ pribehu stotozituje s povestou a zivot s baladou: ,, Bolo to
vSetko velmi, velmi davno, v case ked povesti este neboli povestami, ale skutocnostou a
balady boli drsnym zivotom [...] “??® Na rozdiel od Balady o Vojtovej Marine a Zivého bica,
je vo vyrobnom liste Gre¢nerovho filmu jeho charakter definovany ako drama.?*® Sloganom
v distribu¢nom liste ,, Balada o laske, nendvisti a hladani cesty z 0samelosti [...] “?*" (ktory

sa cituje aj v Katalogu slovenskych celovecernych filmov**®) a vo Filmovom prehlede®® je uz

221 bid., s. 8.

222 CYRON, Milan. Poetické a ideové rozdily ceskych a slovenskych historickych filmi v 60. letech. Diplomova

praca. Olomouc : Univerzita Palackého v Olomouci, 2011, s. 70 — 88.

223 CYRON, Milan. Literdrni pFiprava filmG Eduarda Grecnera v letech 1958-1967. Dizertaéna praca. Olomouc :
Univerzita Palackého v Olomouci, 2015, s. 10.

224 ZUSKA, s. 109 — 110.

225 SfU. Drak sa vracia. Literarny scendr, 1958, s. 1.

226 yyrobny list (filmu Drak sa vracia). Oddelenie dokumentécie a kniZni¢nych sluZzieb Narodného filmového

archivu SFU.

227 Distribuény list (filmu Drak sa vracia). Oddelenie dokumentécie a knizni¢nych sluzieb Narodného filmového
archivu SFU.

228 SMATLAKOVA, s. 50.

229 Drak sa vracia. Filmovy pfehled, 1968, &. 15.
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zanrovo oznaceny ako balada. K rovnakému zaradeniu sa hlasi aj autor ¢lanku Grecnerova
filmova balada.° A. J. Frano uvadza, ze dej novely (a teda aj adaptacie) sa odohrava ,, V
casoch, ked legendy a myty boli sucastou bezného zivota. [...] V casoch, ked vznikali
balady. “*** Podla Jozefa Boba, ,, Namiesto pévodného romaneskného zakoncenia [literarnej
predlohy] zvolil Grecner baladicky déslednu koncepciu. “*** Peter Hir$ vidi v Gre¢nerovom
filme syntézu legendy, balady a mytu, ¢o vSak povazuje za nedostatok: ,,[..] mi tento
mytotvorny prvok dnes, v case, ked viastne sa legendy a myty buraju a musia burat, akosi
prekaza uplne sa szit' s tymto filmom [...]“** Svoj blizky vztah k balade zdoraziuje aj
Grecner: ,, Mne sa pdci tajomstvo ako také. Stalo sa zdkladnym kamernom, stavebnym prvkom
| principom mojich filmov. Aj preto ma pritahovala vzdy balada [...] >

V ¢lankoch je zhodne zovSeobeciiovand hlavnd téma filmu na revoltu osamoteného
a vynimoc¢ného individualistu proti masovej spolo¢nosti, ktorda ho odcudzuje. Autori
vacsinou tito tému povazuju za aktudlnu alebo nadcasova:** ,, Ukazuje sa, ze v rozlicnych
historickych obdobiach [..] pdsobi zdapas o hladanie vychodiska z osamelosti, zdapas
0 ziskanie stratenej cti a dovery ludi, nanajvys aktudlne. [...] sa ludom na zaklade Drakovho
pribehu vybavuju analégie s dnesnou podobou individualizmu, samoty a odcudzenia [...] “%¢
Postavu Draka stotoziiuju s nepochopenym umelcom,?*” tito interpretaciu potvrdzuje aj
Greéner: 28 | Drak sa z obycajného hrnéiara vo filme predstavuje ako umelec, tvorca
antropomorfnych figurdlnych nadob, po ktorych dedincania bezohladne sliapu, ale ktore,
kedZe uz boli raz vypdlené, prezZiju aj pozZiar Drakovej vyziharne ako symboly, Ze umenie je
neznicitelné. “%° \/ textoch sa stretneme aj Snazormi, ktoré poukazuju na oslabenie

aktualneho vyznenia filmu, pretoze je realizaciou scenara z 50. rokov, ktory reagoval na

230 GERLACH, Ivan. Greénerova filmova balada. Lud 21, 14.3. 1968, &. 63, s. 5.
231 FRANO, Arnold Jakub. Film, ktory bolo mozné nakrutit len na Liptove. Wytvarnictvo, fotografia, film 6, 1968,
¢.5,s.112.
232 BOB, Jozef. Pohanska liturgia. Kulturny Zivot 23, 1968, &. 10, s. 9.
233 H|RS, Peter. Drak sa nemdze vratit. Prdca, 1.3. 1968, s. 5.
234 APFEL, V.. Literdrny tyZdennik 1996, 21.1. 1996.
235 HIRS, s. 5.
HASSMANN, R.. Grec¢ner verny Chrobakovi. Smena, 3.3. 1968, s. 5.
POLAK, Milan. Hladanie stratenej cti. Pravda, 7.3. 1968, s. 2.
vbc: Film na aktualni téma. Svobodné slovo, 3.5. 1968, s. 4.
236 BOB, s. 9.
27 HIRS, s. 5.
BONKO, Ivan. Navrat Martina Lepisa. Vecernik, 4.3. 1968, s. 3.
SMEJKAL, Pavel. Intelektudl musi stat za svojimi idedlmi. Casopis DVD edicie Slovensky film 60. rokov, 2008,
¢.6,5.10-11.
GRECNER, Eduard. Dlhodobé prekazky a problémy s pripravou scendra a nakricania filmu Drak sa vracia.

238

239
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dobovu ideolégiu: ,, Pravdepodobne je Skoda, Ze film vznikol az teraz: hlboky revolucny ton
tohto pribehu totiz dnes uz nezaznieva tak naliehavo, ako mohol zazniet' pred niekolkymi
rokmi. Marne pracoval Grecner na tomto namete desat rokov, vysledok ukazuje, ze hlavna
myslienka stratila na svojej néstojcivosti a presvedcivosti. “?*

V ramci komparacie predlohy a adapticie sa véacSinou nardZza na rozdielnost’ ich
zaverov. Zatial’, ¢o v novele sa Drak do obce vracia, film kon¢i jeho odchodom. Pastékova sa
v stadii Zdapas o Draka, venuje predovsetkym prvému a nerealizovanému scenaru k filmu na
namet Chrobakovej novely, ktory vzisiel zo spoluprace Chrobdka a Bélu Baldzsa a mal byt
rezirovany Janom Jamnickym. Scenar komparuje s predlohou a s Gre¢nerovou filmovou
verziou: ,,[...] obe filmové interpreticie |[...] rusia pévodnii Chrobdkovu autorski intenciu
0 Drakovom navrate medzi ludi. Balazsov Drak sa do dediny nevrati kvoli autorskému
povereniu postavy plnenim nadosobnych cielov. Grecnerov Drak odchadza tiez, ale
Z opacného dévodu — nazvime to existencidlnou deziliiziou a skepsou [...] “*** Niektori autori
posun v zavere vnimaju negativne, napriklad podl'a Bobka kvoli ideovému (zrejme v zmysle
socialistickej ideologie) oslabeniu: ,, Takto 'moderne’ ponata idea je v rozpore s Chrobakovou
ideou. Aj ked’ sa da vycitit jej aktualizacia, zoslabuje silny ideovy naboj. Lebo co je viac:
ujst a ostat’ samotnym, slobodnym a neskodnym alebo splynut s kolektivom, vidiet' aspon
naznacenu cestu? “*** \/ inom svojom ¢lanku Bobok naopak nepiSe o uteku, Drakov odchod
povazuje za silacky vzdor, ale vzmysle negativnej kvality.?** Gre¢ner zmenu zaveru
zdovodnuje nasledovne: ,, Nasa doba akosi rozpory neuhldadza, skor ich rozjatruje a tak by
pévodny koniec mohol vyzniet trocha ako kolauddcia dneska [...]“* Dalsi autori povazuju
Grecnerov pristup pri adaptovani za ukazkovy alebo respektujuci.?”® Ini autori ocenuju
odklon od literarnej poetiky a vyuzitie potencialu filmového média: ,,[...] hoci v zdklade
filmu je literatura [...,] vo vysledku nie je tento povod citelny. Naopak, je to dielo velkej

vizudlnej kultury, pasmo cistych filmovych obrazov*“** alebo ,, Grecner dokadzal totiz, ze

240 BOBOK, Jozef. Hviezdy su vysoko. Filmovy prepis Chrobakovho Draka. Film a divadlo 12, 1968, €. 7, s. 9.

241 pASTEKOVA, Jelena. Zapas o Draka. In: KANUCH, Martin (ed.). Béla Baldzs. Chvdla filmového umenia.
Bratislava : Asociacia slovenskych filmovych klubov, Slovensky filmovy Ustav, Filmova a televizna fakulta
VSMU, 2010, s. 65.

242 BOBOK, Jozef. Film a divadlo 12, 1968, s. 9.

243 BOBOK, Jozef. Namet, ktory sa vracia. Rolnicke noviny 23, 12.3. 1968, &. 61, s. 4.

244 Drak a cena Zivota. Kulturny Zivot 23, 1968, €. 9, s. 9.

245 BOB, s. 9.

HIRS, s.5.
246 HASSMANN, s. 5.
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obraz, tvar herca, uhol pohladu na krajinu ¢i vec moze byt vo filme nositelmi myslienky vo
vdcSej miere, nez slovo s jeho jednoznacnou, oznamovacou funkciou. “**’

Kritické vy¢itky sa niekedy obracajii proti nadmernej Stylizacii: ,,Stylizdcia tu
miestami prekrocila medze prijatelnosti. Tyka sa to hlavne prace s ruchmi a so slovom
[..]®*® Podl'a Bobka Gredner v negativnom ponimani ,, Viac dérazu polozil na pohravanie
sa s rekvizitami, a vecami ako na vybudovanie vztahov medzi ludmi. ** Frano zas obdivuje
vyuzitie bielych stavieb v kontraste s bielymi krojmi — piSe o kontraste bieleho na bielom.?*°
Hassmann povazuje film za zlozitu Struktiru rozli¢nych prvkov, chvali budovanie atmosféry,
kameru alebo herectvo apri uvazovani o filmovom rytme rozliSuje rychle a pomalé
sekvencie: ,, V prvych konflikt rychle narasta. Jednotlivé zabery su velmi kratke. Kamera je
pohybliva [...] Naopak, v casti pomalej, tvoriacej posobivy kontrast k predoslej, sa vsetko
akoby utisovalo. [...] Ale pod tymto zdanlivym pokojom to vrie, konflikt sa prendsa este
hlbsie do vnutra postav [...] “**

Film bol z divackeho hladiska prijaty skor neuspesne, naSiel si oblubu v uzkej
skupine divakov. Bonko otvara problematiku tohto netuspesného prijatia. Kinematografia je
preitho masovym druhom umenia, ktoré si vyzaduje aktudlnost, neuspech Grecnerovho
filmu argumentuje jeho adresovanostou divakovi 50. rokov.?** Tento predpoklad je vSak
Spekulativny. My sa skor domnievame, Ze zdujem o film v tzkej skupine divakov bol
podmieneny jeho narocnou poetikou. V roku 2011 Grecner reflektuje zaujem o svoj film
u mladého publika a zdovodniuje to takto: ,,[...] teraz je vhodnd doba na vnimanie takychto
intimnych pribehov. [...] pozorujem, zZe suicasnd generdcia sa zacina zaujimat o ludské otdzky.
Proste odmieta komercné plytké pribehy a sonduje trochu hibsie, ako je povrch [...] “*3

Nakoniec zreflektujeme Greénerove vyroky vzt'ahujuce sa k jeho autorskej explikacii.
Chrobakova novela ho uputala ,[..] Ardsou, stylom, kompoziciou a najmd tajomnou

atmosférou. “>** Nasilné odlozenie realizacie v 50. rokoch, povazuje reZisér za vyhodné,
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pretoze mal Gas premysliet’ adapta¢ny pristup k novele a niekol’kokrat prepracovat’ scenar.?®

Spomina, ze uz v rannej mladosti bol fascinovany surrealistickou poéziou, hl'adal organické
prepojenie medzi modernou a slovenskou Tudovou tradiciou: ,,Ked hovorim o ludovej
kulture, nikdy nemam na mysli ligotavo farebny folklor a jeho napodobovanie. Ide o Albinnu
pribuznost modernej obraznosti s domdcou kultirou [...]*® Rezisér chcel folklér zbavit
gyGovitosti, ktord nachadzal vo vystapeniach SCUKu.?’ Po uzatvoreni svojej filmovej
tvorby hovori, ze Drak sa vracia je jeho najintimnej$im filmom?® a v dobe jeho realizacie

nasiel v postave Evy stizvuk so svojim citovym problémom.?>*

7.3 Sujet a filmovy Styl

V naSej praci venujeme pozornost najmid tymto postavam: Martin Lepi§ (dedin¢anmi
prezyvany Drak), Eva, Simon Jariabek a starosta s obecnym vyborom. Ked’Ze je Martin
spéty s ohilom, dostal prezyvku Drak. Je hrn¢iarom, ktory vytvara Specifické hlinené nadoby,
ktoré nie su len uzitkovymi predmetmi, ale aj umeleckymi dielami, ktoré maju svoj autorsky
rukopis. Podl'a Cyrona ,,Jejich tvary jsou zamérné antropomorfni a zoomorfni, ¢imz se
jednak priblizuji uméleckemu pojeti, jednak hrdinové podstaté Draka. [...] Drakovy vytvory
Ize chdpat jako odraz jeho (umélecké a snad i vydédénecké) duse.®®® Drakovu spitost’ s
ohniom a teda aj kompetentnost’ jeho prezyvky, potvrdila situdcia, pocas ktorej podpalil v
kréme jedného z dedincanov, a to ako pomstu za neoprdvnené podpalenie Drakovho domu.
Drak je predstavitelom cnostného a silného hrdinu, ktory pomaha zachranit’ stddo krav
spolo€enstvu, ktoré nim opovrhuje. V opozicii k nemu stoji obecny vybor, ktory ho pred
rokmi z dediny vyobcoval. Na Draka padlo podozrenie, ze v obdobi sucha a netrody ma
muku a nechce sa o fiu podelit’. Ked’ dedin¢ania zistili, Ze domnelé zboZie je v skutocnosti
jemnou hrnéiarskou hlinou, nezmyselne obvinili Draka z klamstva. Po vyhnani sa
protagonista zarovenn odlucil od jeho milej Evy, ktord si pocas jeho nepritomnosti vzala

Simona, a to aj napriek tomu, ze odchadzajucemu milencovi povedala: ,, Martin, budem ta

255 |bid.
26 APFEL.
57 Zlatg Sedesdta. Eduard Grecéner. Ceska televize a Slovensky filmovy Ustav, Martin Sulik, Cesko, 2009.
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Cakat'!“®! Nedozvieme sa, pre¢o Eva nezostala Drakovi verna, predpokladdme, Ze k svadbe
so Simonom ju dontila spoloénost’.

Ked’ sa Drak po rokoch vrati, Simon ma nutkanie ho odstranit’, pretoze sa domnieva,
ze to po nom pozaduje obecny vybor a pretoze sa soka ziarlivo obava. Ked’ vSak vidi, ako sa
jeho protivnik s citom stard o vtd¢ie mlad’atd, pochopi, ze Drak nie je hrozbou. Simon
vyhovie poziadavke vyboru doprevadzat’ Draka pri ceste za stddom. Aj ked nedostal jasny
pokyn, implicitne predpokladd, Ze obec ho vyzyva k vrazde Draka. Spusti naitho kamen,
aviak na poslednu chvil'u Draka varuje. Simon sa pohybuje medzi poziadavkami obecného
vyboru, ktoré s mu zaddvané priamo alebo ich implicitne vyvodzuje (spravne alebo
nespravne) a sucitom s Drakom. Je postava, ktora podlieha ideoldgii zadavanej spolocnost'ou
a zaroven mysliacim jednotlivcom, ktory sa snazi Draka kriticky vyhodnocovat. V literarnej
predlohe su jeho myslienky popisané, a tak je jeho pochybovanie explicitne zrejmé: ,,Sam
vSak citil, Zze sa ho Drakov navrat netyka viac ako ostatnych a Ze ak uz musi zasiahnut, urobi
tak nie z vlastnej vole, ale iba ako vykonavatel’ vyssSej moci, ktord si ho naslepo vybrala
spomedzi ostatnych. “*®? Nasledne mysli na to, Ze by preitho bolo prijemnejsie z dediny
odist’ a Zzenu prenechat’ sokovi: ,, Najlepsie by bolo zaplut vsetko a stratit sa odtialto, z tohto
prekliateho kutiska. [...] Namojveru je to dobra myslienka! Vezme z komory topor, pobijacku,
remennu zasteru a — hajde, majte ma radi! Este dnes vecer vezme topor. Ni¢ lahsie, nic¢
Jednoduchsie. [...] Povie jej [EVe], Ze sa jej vratil [Drak] a ze mézZe k nemu ist, Ze jej nebude
branit, pretoze on, jej muZ, odide esSte tej noci a urobi miesto tomu druhému.* *%
Rozpoltenost’ tejto postavy je v novele vyjadrena aj tym, ze o sebe niekedy hovori v prvej
osobe plurdlu: ,, Ozaj, Drak... dostal nds. Ako malého chlapca nas dostal. “264 Kedze vo
filmovej  adaptacii  absentuje
rozpravac¢, ktory by explicitne
vyjadroval  myslienky  postav,
Simonové neustale pochybnosti
vacsinou  vyvodzujeme  z jeho
jednania.

Film sa odohrava v dedine

Lestiny a v jej horskom okoli. Z

Obr. 45

%1 prgk sa vracia. Ceskoslovensky film Bratislava, Studio hranych filmov Bratislava — Koliba, Eduard Grecner,

CSSR, 1967.
%62 CHROBAK, s. 33.
263 |pid., s. 35, 37.
%64 bid, s. 102.
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Lestin sa najmi opakuje Drakov dom, dom Evy a Simona a kréma. Drak byva na okraji
dediny na kopci, podobne ako Husiarik z Balady o Vojtovej Marine. (Obr. 45) Kréma tu nie
je slobodnym prostredim, v ktorom by hrdina ziskaval informacie ako Peter v Troch
gastanovych konoch, ale uzatvorenym klanovym tdborom obecného vyboru. Z horského

prostredia sa objavuju rozne lokality: pasienky (Obr. 46 a) alebo naopak skaly (Obr. 46 b),

voda a oheii (Obr. 46 c), ktory zasahuje rastlinstvo a stado krav.

Obr.46a,b, c

Vyvojovy vzorec je vel'mi jednoduchy: na zaciatku sa Drak po rokoch vracia do
Lestin. Zlom nastava poZiarom v horach, ¢o podmieni Drakovu a Simonovu spoloénii cestu.
Vzorec kon¢i ndvratom stada do LesStin a Drakovym odchodom, ako reakciou na nemoznost’
byt v dedine prijatym. Pri reflexii literatiry sme poukazali, ze hlavny rozdiel v transferoch
predlohy a adaptacie spociva v ich koncoch: v novele sa Drak na rozdiel od filmu rozhodne
zostat' v Lestinach, ¢im zaver vyznieva zmierlivo, az $tastne. Hoci je vyvojovy vzorec
jednoduchy, nardcia Gre¢nerovho filmu je oproti rozpravaniu predchadzajucich filmov o
nieCo zlozitej$ia. OdliSuje sa najmd v odklone od chronoldgie, pretoze o niektorych
udalostiach fabule, vypovedd pomocou §tyroch retrospektiv.?®® Pri orientacii v rozliovani
minulosti a pritomnosti, napomaha Drakova paska cez jeho zranené oko, ktorGt ma len
Vv pritomnom ¢ase. Prvé dve retrospektivy iniciuje Eva ako svoje spomienky. Potom, ako sa
od Simona dozvie o Drakovom navrate, spomina na bozk s Drakom. Druh4 retrospektiva sa
skladd z troch scén: prvou je Evina spomienka na svadbu so Simonom, potom je
prezentovany opat’ bozk s Drakom a nakoniec jej navstevu v Drakovom dome. V novele je
zrozumitelné, Ze Eva si vzala Simona az po Drakovom odchode. Druhé retrospektiva viak
moze navadzat’ k tomu, ze vztah Evy a Draka pretrvaval aj po svadbe, a teda ze bola svojmu
muzovi nevernd. Nevieme vSak, v akom poradi Eva na jednotlivé udalosti spomina, a preto
neskor prezentovany bozk a navsSteva u Draka mohli predchadzat svadbe. Takymto
rozpravanim forma zneist'uje divdka o cnosti Draka a Evy. Kazdopadne predpokladame, ze
stretnutia s Drakom sa odohrali eSte pred svadbou, pretoze svadba so Simonom pred

Drakovym odchodom vyznieva nelogicky. Zarove, ak by bola Eva Simonovi neverna, obec

265 5 flashbackmi sme sa stretli v Balade o Vojtovej Marine a s viziami (z ktorych niektoré mohli byt flashbacky)
v Troch gastanovych korioch. Nardciu vSak vyraznejsie nekomplikovali.
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by ju zrejme kruto odsudila. Tretiu retrospektivu iniciuje Drak v kréme, potom, ako vyboru
ponukne pomoc so stddom. Spomina na svoje vyhnanie a jeho pric¢iny: dedin¢ania obvinia
Draka z klamstva s hlinou, zrania ho uderom s palicou do hlavy (dozvieme sa, Ze pasku cez
oko nosi kvoli tomuto zraneniu) a podpalia mu dom, Drak sa pomsti a nasledne je z obce
odvedeny Zandarmi. Drakovou retrospektivou sa transfer adaptacie lisi od novely. V nej st
tieto udalosti taktiez popisané, ale nie ako Drakove spomienky. Ten v predlohe nie je
povodcom ziadnej retrospektivy, ¢im je umocnena zahadnost’ postavy a vac¢sia identifikacia
recipienta so Simonom, ktory sa
snazi vysporiadat’ s nedostatkom
informacii 0 domnelom
protivnikovi. Tato zmena sa da
vysvetlit  aj tym, ze ,[..]
Grecnerovi jde predevsim o nitro
~ postav, a proto se pokousi vykreslit
| rozpolozeni Evy a Simona, ale

také  Draka.” %%®  Poslednu

retrospektivu otvara Simon, pocas
vyrezdvania kudele pre Evu:
v scéne na svadbe Eva od Simona
neprijima druhti polovicu jablka,
¢im je vyjadrené jej odmietnutie

muza.?®” V daldej scéne Simon

| nesie Evu, ktora sa tvari St’astne.

Obr. 48 (Obr. 47) Zd4 sa, ze Evin Gismev tu

neodpoveda skutoénosti, ale Simonovmu subjektivnemu prianiu. To potvrdi to, Ze Zena
odmietne bozk svojho muza a nasledne v d’alsej retrospektivnej scéne pred nim uteka. 2%

Jednym z najvyraznejSich rysov filmového Stylu je uplatnenie objektivu s velkou

ohniskovou vzdialenostou, &¢im jednak dochidza k dosiahnutiu malej hibky ostrosti a

zaroven k splosteniu priestoru (objekty sa v perspektive zdaji byt blizSie oproti ich

266 CYRON, 2015, s. 174.

267 Rozdelenie polovic jedného jablka medzi manzelov vychadza zo slovanského zvyku: ,Mezi novomanzely se
pokrm délil na polovic, casto slo o ovocny plod, jablicko. [...] Tyto ukony mély utuZit svazek a zabezpecit
shodu v manzelstvi.“ Viz MACUDA, Jifi Svjatoslav. Svatba u Slovani, s. 7 — 8. [online, citované 14. 10. 2016).
Dostupné z WWW: <http://www.dobrodruzstvizvanesvatba.cz/texty/macuda-svatba-u-slovanu.pdf>

%8 podobne analyzuje retrospektivy aj Cyrori. (CYRON, Poetické a ideové rozdily ceskych a slovenskych
historickych filmu v 60. letech, 2011, s. 79 — 82)
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skutocnej vzdialenosti pocas nakrucania), ¢im je dosiahnuty ucinok vytvorenia dusivej
atmosféry. Pomocou zaostrenia je upozornované na urcité objekty v mizanscéne (Casto su to
detailné tvare hercov) a naopak ikonicka opisnost’ okolitého prostredia je potlacend. V rovine
neostrosti sa ocitaju aj dolezité objekty mizanscény, ako je napriklad Drakov dom (Obr. 48),
ale je rozostreny cely ram. V novele prevlada popis vniatornych myslienok a pocitov postav
nad popisom vonkajSiecho prostredia. Filmové médium sa skrz svoju ikonickii povahu
nemdze vyhnat zobrazeniu prostredia, ale nizka hibka ostrosti obrazu prehl'adné zobrazenie
filmového priestoru potlaca — v rdmci vypovedania su lyrické kody novely prenesené do
ekvivalentov filmového Stylu, oboje diela sa primdrne nevydavaju popisom prostredia
(literarnym alebo ikonickym), v zmysle priznaénom pre realizmus. Ked Drak kraca obcou,
je pozorovany dedinCanmi. Ti vSak nie st zobrazeni priamo, ale pomocou zastupnych
znakov, okien (Obr. 49 a, b): , Nedochdzi tedy k prime konfrontaci, ale jednoduchymi

zastupnymi symboly se zvysuje bariéra mezi Drakem a obyvateli Lestin. Cely konflikt se tedy

odehrdva bez primé konfrontace v subjektivni roviné.“*®® Greénerov pristup sa lisi od

Obr.494a,b
Balad’ovho realizmu: pri analyze Troch gastanovych koni sme poukazali, Ze Peter je taktiez
sledovany dedin¢anmi, ktori st v8ak zobrazeni priamo. (Obr. 17 a, b, c) Rovina abstrakcie je
vo filme Drak sa vracia docielena aj nemoznost'ou urcit’ dobu deja. Kroje, ktoré by mohli
datovanie skonkretizovat, si vtomto pripade nekompetentné indicie, pretoze Grecner
pozadoval pre svoj film vytvorit’ jedine¢né kroje, ktoré nie st replikami redlne existujticich.
Ako sme sa zmienili pri reflexii rezisérovho pristupu, Gre¢ner odmietal ligotavost’ folkloru a
gycovitost’ SCUKu. Prezentacia folkloru sa teda vzdial'uje od divadelného vystupu z Balady

o Vojtovej Marine.

269 CYRON, 2015, s. 182.
101



Obr.524a, b

Vo filme sa pouzivaji kruhové jazdy okolo postav. Prva takato jazda je v Evinych
spomienkach. Na jej zaciatku stoji Drak pred Evou (Obr. 50 a), potom k nej pristipi a
pobozka ju (Obr. 50 b), pocas ¢oho kamera krazi okolo dvojice priblizne o 360°. ,, Kamera se
zcela odpoutdva a doddva naplno vyznit jejich citu. “?’® Podobny typ jazdy je polkruhovy
pohyb, ktory opiSe kamera okolo sediaceho Draka a Zosky: na zaciatku vidime dvojicu z
jednej strany (Obr. 51 a), kamera sa kruhovym pohybom presunie poza postavy (Obr. 51 b) a
skon¢i z opacnej strany (Obr. 51 c), priblizne o 180° nez zacala. Posledna jazda tohto typu
zachytava objimajucu sa Evu a Simona (Obr. 52 a): kamera opit’ vykona polkruhovy pohyb,
na konci ktorého sa do zaberu dostane postava Draka v rozostrenom pozadi. (Obr. 52 b)

Tieto dve polkruhové jazdy neporusili pravidlo osy, namiesto strihu vSak doSlo k
preramovaniu na protizaber zdfhavej$im sposobom, ¢o spomalilo tok ¢asu. Pomalé tempo je

vo filme dosiahnuté aj pomocou d’aliich prostriedkov: zabery s niekol’komintitovou dizkou,

270 CYRON, Poetické a ideové rozdily ceskych a slovenskych historickych filmi v 60. letech , 2011, s. 84.
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nenarativne panoramy snimajlice hory, spomalené zdbery v retrospektivach alebo pomaly

pohyb hercov.

Obr.54a,b

Pomocou prostriedkov Stylu je vyjadrend aj oddelenost’” Draka od obce. Deje sa tak
prostrednictvom dvojitého rdmovania obrazu (ram vytvoreny pomocou mizanscény vo vnutri
ramu zaberu). Ked’ sa Drak na zaciatku stretdva so Zacharom, je z jednej strany utlaany
stromom. (Obr. 53 a) Protagonista sa nasledne posunie smerom doprava a ocitne sa V
kompozicii bez prekazky. (Obr. 53 b) V kréme je Drak podobne zaramovany VO vnutri
jedného zaberu a oddeleny od obecného vyboru, navySe je umiestneny v pozadi. (Obr. 53 c)
Pocas pohanského ritudlu je obec zoskupend pohromade, postavy nahustené pokope
vypinaju cely ram. (Obr. 54 a) V nasledujucom zabere stoji Drak v dialke pri svojom dome,
izolovany od zbytku kolektivu. (Obr. 54 b) Vznika tak kontrast medzi ramom nasytenym
postavami a ramom s jednou postavou. Ked’ sa Drak stretne s paserakmi, Simon ho pozoruje
cez okno salasa. (Obr. 55 a) Tento vizualny ram spdja Draka s jeho kolektivom, zaroven
vyjadruje Simonovu oddelenost’ a jeho obmedzenii znalost’: rAm mu brani vidiet’ kontext, a
preto sa domnieva, ze Drak predal stado paserakom. Simonova obmedzenost je pomocou
dvojittho ramu vyjadrend aj v inej scéne, kedy sa tato postava ocitne v stiesiiujucej
kompozicii svojho domu. (Obr. 55 b) V iiom nenachadza $tastné manzelstvo, ale vnlitorne
vykonstruované obavy zo soka. Subjektivne Simonovo vnimanie je dosiahnuté aj pomocou
inych prostriedkov: ked’ sa prebudi, z jeho hladiskového pohladu vidime Drakovu
vychylent a neprirodzene otoCenti tvar snimana z rakurzu (Obr. 56) — tieto vlastnosti

obrazovej kompozicie vyjadruju moralnu pokrivenost Drakovho charakteru, tak, ako ho
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vnima Simon. Tieto prostriedky vypovedania, su filmovymi ekvivalentmi k subjektivnym

popisom v novele.

Obr.55a,b

Filmovy strih, okrem toho,
ze je jednym z ndstrojov narécie,
ma v tomto filme aj d’alSie funkcie.
Strih méze vytvarat vzt'ahové
vizby medzi postavami: na konci
prvej scény s Evou sa tato postava

prudko obzrie (Obr. 57 a)

andhlym strihom sa rozpravanie

Obr. 56

prenesie na iné miesto, kde sa zas
obzrie Drak (Obr. 57 b) — pomocou strihovej kombinacie vznikol dojem, Ze postavy svoje
pohlady smeruji na seba navzdjom, hoci sa kratko na to dozvieme, Ze Drak sa obzerd na
Zachara. Na podobnom principe funguje aj vytvaranie SirSich ideovych ramcov: najskor
kamera snima ohen v Drakovom krbe (Obr. 58 a), po strihu je zas v zabere horiaci les (Obr.
58 b), v ktorom uviazlo stado krav — je tak vytvorena paralela medzi Drakom (ako pri¢inou)
ahoriacim lesom (ako dosledkom).?”* V niektorych retrospektivach si do priebehu
rozpravania vstrihované kratke zdbery na ohen, ktory implikuje pritomnost’ Draka ako
hrozby — filmova interpunkcia teda nevznikd len beznym spdsobom, ako je napriklad
vyuzivanie prelinaciek, ale aj pomocou symbolickych motivov mizanscény, a tak nie len

oddel'uje a rytmizuje, ale aj tematizuje.

271 CYRON, Poetické a ideové rozdily ceskych a slovenskych historickych filmi v 60. letech, 2011, s. 75.
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Obr.584a,b

Dialog je v Gre¢nerovom filme pouzivany v minimalistickej miere. Zvukova zlozka
je v8ak jednou z najvyraznejSich tohto filmu, a to predovsetkym vd’aka nediegetickej hudbe,
ktora predstavuje hrani¢ny tvar medzi jazykovym (vdcSinou obtiazne zrozumitelny spev)
a ne-jazykovym (inStrumentalna zlozka) charakterom. Hlavnou funkciou hudby je vytvarat
Specificky typ depresivnej (pripadne halucinogénnej) atmosféry. Juraj Lexmann, v Studii
venovanej slovenskej filmovej hudbe, o Greénerovom filme pise: ,, Vichdrska téma (podla
Dobroslava Chrobadka) by zniesla folklornu orientaciu, tvorcovia sa vsak vedome rozhodli
pre domyselne prekomponovanii avantgardnii hudbu. “*"® Od etnografickej linie sa teda $tyl
neodklana len mizanscénou, ale aj hudobnou zlozkou. Zvuk vynika aj Specifickou
postprodukénou upravou. V retrospektivnych sekvenciach st hlasy deformované a rozsirené
0 ozvenu, ¢o vyjadruje, ze udalosti st projektované mysl'ou spominajiiceho. Druhy pripad
upravy verbalnych zvukov je polyfénna montaz, Castokrat nezrozumitel'nych a prelinajacich
sa hlasov vidieCanov, poseptavajucich paranoidné¢ vyroky voc¢i Drakovmu navratu —
adaptacne sa tento Stylisticky postup opiera o literarny popis v predlohe: ,[...] predrala sa
zvest' neviditelnymi Sparami do kazdého dvora.“*”®* Podl'a Cyrona, , Grecner omezenim
dialogu sledoval jednak vychozi predstavu intelektualné narocného filmu, v nemz bude nutno

emoce desifrovat, jednak se domnival, Ze je to jediny zpiisob, jak prevést sugestivitu predlohy

272 L EXMANN, Juraj. Filmova hudba. In.: MACEK, Vaclav (Ed.). Slovensky hrany film 1946 — 1969. Bratislava :
Slovensky filmovy Ustav, 1992, s. 104.
273 CHROBAK, s. 25.
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do vizudlni podoby. Zaroven se tak vesnicky kolektiv sléva v jednolitou masu, v niz autor

nevnima jednotlivce v dialogu, nybrz hlas verejného minéni. '

7.4 Baladické aspekty

Zuska o kamere Grecnerovho filmu pise: ,,[...] kamera je s velkou prevahou tzv. objektivni a
predstavuje tak ekvivalent neosobniho vypravéce v literdrni baladé. “*™ Vzhladom k nasej
analyze filmového S$tylu, nemdzeme s tymto tvrdenim suhlasit’. Vo filme sice neprevladaji
subjektivne hladiskové zabery, ale rovnako nemdZeme za dominantnii povazovat
objektivnost’ kamery — td ma potencidl subjektivizovat’ a zabstraktiiovat. Navyse, ako sme
poukazali, nardcia divdka zneistuje, co taktiez odporuje figire objektivneho rozpravaca.
Vyraznym odklonom od realistickej opisnosti a priklonom k abstraktnosti, k prezentécii
subjektivnych pocitov a vnimania postav alebo motivov prirody, je sujet znacne lyrizovany.
Podla Zusku je sujet poetizovany?’® aj pomocou symbolickej prezenticie. Deje sa tak
napriklad prostrednictvom synekdochy: ked” Simon vidi, Ze ho Eva odmieta pobozkat, zrazi
na zem hlinenti nadobu vyrobent Drakom — t4 ako ¢ast odkazuje k sokovi.?’’ Drakove
vyrobky, ako znak pritomnosti vyhnaného hrdinu, si v dome Evy a Simona pritomné aj v
inych scénach. Za dalsi poeticky kéd povazuje Zuska vizualnu metaforu: je vytvorend
paralela medzi zaberom s Evou upravujicou si Cierne vlasy (Obr. 59 a) a nasledujicim
zdberom na CGiernu macku.?’® (Obr. 59 b) Podobni paralela je vytvorena aj v ramci
mizanscény s Ciernou vilnou, ktora opat’ suzni s Evinymi vlasmi. (Obr. 59 ¢) Film zacina
titulkovou sekvenciou s dvojminatovou panoramou na hory, ktora iniciuje pomalé tempo a
na jej konci sa rdm zastavi na hlavnej postave. O minltu neskor sa odohra stretnutie
protagonistu so Zacharom a razom sa za¢ni dedinou $irit’ paranoidné zvesti o Drakovom
navrate. Takyto pristup koresponduje s uvedenim do deja in medias res, aj ked’ titulkova
sekvencia s dlhou panordmou spomaluje tempo. Pomalé tempo napoméaha pochmirnosti
atmosféry, ktord je umocnovana zamracenym pocasim a hudbou prechddzajicou az do
vyvolania depresivnej nalady. Rychly spad, ktory je pre baladu typicky, je tu naruseny prave
pomalym tempom a taktiez retrospektivnymi sekvenciami. Hutnost® dialégov je

problematické vyhodnotit’, pretoZe ich pocet je vyrazne zredukovany. Casto sii prezentované

214 CYRON, 2015, s. 181.
215 ZUSKA, s. 110.

276 zuskov termin poetizacia je ekvivalentom k nami pouzivanému terminu lyrizacia.
21T ZUSKA, s. 110.

218 bid., s. 111.
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nerealisticky, pomocou zvukovej montaze alebo deformacie a ozveny hlasov, prevlada
umelecka motivacia charakteru dialogov nad realistickou a kompozi¢nou. Ich hutnost’ v
zmysle informativnej plnosti je naruSena tym, Ze myslienky postav su niekedy cez dialogy
nejasné. Film sa ststredi k jednej hlavnej zapletke (Drakov spor s obecnym vyborom a
Simonom a hrdinova snaha ziskat' stratend &est), naracia je viak komplikovanejsia, nez v
predchadzajucich filmoch. Zaver s horiacim domom hrdinu a jeho ndhlym odchodom je
nepochybne tse¢ny a na rozdiel od Chrobakovej novely tragicky. Kym by sme o zanrovom
zaradeni novely mohli uvazovat’ ako o rozpravke (aj ked s urcitymi pochybnostami), v

pripade adaptacie to neprichadza do Gvahy.

Obr.594a,b, c

Hlavnym hrdinom je Drak, oby¢ajny ¢lovek, ktory vstupuje do konfliktu s vy$Sou
spolo¢enskou mocou, stelesnenou obecnym vyborom a d’al§imi obyvateImi LeStin. V
predchédzajucich filmoch mali antagonisti logické dovody celit’ hrdinovi: Jasek a Peter boli
pre Macka a Jana sokovia v laske, Adam bol pre Okolického spolocenskou hrozbou. Z
Gre¢nerovho filmu sa dozvieme, ze obec Draka povercivo podozrieva zo zavinenia suchého
pocasia alebo z podvodu so zamenenim muky za hlinu. Nepredpokladdme vSak, Ze
dedin¢ania skuto¢ne tymto Drakovym previneniam veria, ale Ze si nepriatel’a konStruuju.
Doévod odmietania teda vidime v protagonistovej odliSnosti od zbytku obce: Zije na okraji,
venuje sa netradicnej ¢innosti (umelecké hrn€iarstvo) a na rozdiel od ostatnych, je schopny
rieSit’ zavazné problémy. Konflikt teda stoji na principe stretu individualistu a kolektivu
zjednoteného ideoldgiou. Na tento princip poukazovali aj dobové kritiky a potvrdil ho aj
Grecner ako svoj autorsky zamer. Drakova snaha zostat’ v dedine, ale zaroven neprestat’ byt
samym sebou (ako hovori on sam: , Len mi dovolte kopat hlinu pod Peklom.“?®), to
znamena neprijat’ ideoldgiu, ale naopak, vymedzit' sa voci nej, sa zdad byt namahavym az
absurdnym ciefom. Rozpolteny Simon sa pohybuje v konflikte medzi Drakom a obcou.
Niekedy sa snazi vyhoviet' implicitnému rozkazu obecného vyboru, inokedy prejavi voci
Drakovi stcit. Nakoniec vSak prijima domnely implicitny rozkaz: ked’ podpali Drakov dom,
zistuje, Ze pokyn vyboru a Drakovo stretnutie s paserdkmi nespravne interpretoval. Simon

taktiez pdsobi ako absurdny hrdina, ktory nedokaze vo svete rozpoznavat zrozumitelné

29 Drak sa vracia.
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Struktary, je neustdle méteny. Z tohto pohl'adu je konflikt podmieneny vlastnostami narécie:
ta divakovi, podobne ako aj Simonovi, zatajuje informacie o Drakovi. Ked’ze niektoré
indicie naznaduju Drakov pokriveny charakter, Simon nakoniec o tejto postave vytvori
nespravnu hypotézu.

Tragicky konflikt je rozvijany d’alS$imi baladickymi motivmi. Pritomnost’ Draka, ako
narusitel'a ideologie, vyvolava v dedinéanoch pocit strachu. Simon sa Draka neobava ako
naruSitela Struktur v obci, ale predovSetkym ako soka, jeho strach je teda motivovany
manzelskou laskou (ktord tu méa presnejsie skor podobu vasne).?®0 Paranoja kauzalne
podnecuje dedincanov k dalSiemu baladickému motivu, k nenavisti voc¢i hrdinovi. Motiv
Zivelnej katastrofy, sucha a poziaru, je v spojitosti so strachom obcou prisideny
protagonistovi a stava sa tak d’als$im domnelym argumentom k nendvisti. Poziar podnecuje
cestu, ktora tak predstavuje baladicky motiv putovania.

Vieme teda, Ze Drak sa nijak neprevinil, takze krutost’, ktort si vyslazi od dediny, je
nespravodlivym ,,trestom*, respektive, hrdina je obvineny vykonstruovane. Neopravnenost’
az absurdnost’ trestu je umocnena tym, ze hrdina je nie len bez viny, ale navySe sa snazi obci
aktivne pomdct. Paradoxom je aj to, ze obec, ako hlavny vinnik, zostane nepotrestana.
Pozrime sa, nakol’ko Evino nedodrzanie slubu cakat’ Draka, mdézeme povazovat za jej
previnenie. Kedze pocas filmu na Draka spomina, a to aj na intimne chvile bozkov,
predpokladame, Ze je do Draka neustale zamilovana. Naopak, vo¢i Simonovi je odt’aZita.
Predtym, ako sa Simon vydava s Drakom na cestu, Eva skryje muZovu sekeru, &im chce
predist Drakovmu ohrozeniu. Ked’ vSak dvojica odchadza (Obr. 60 a), Eva sa vrati pre
sekeru, aby ju dala Simonovi, nasledne ale vidi, Ze dvojica je uz v nedohl'adnej vzdialenosti,
a preto zostane bezmocne stat’. (Obr. 60 b) Spalky nahromadeného dreva, vedl’a ktorych Eva
stoji, st spolu so sekerou Simonovymi atribitmi — prvy zaber, v ktorom sa tato postava vo
filme objavi, je mizanscéna Simona pri kmefioch stromov. (Obr. 60 c) V inej scéne ho vidime
rubat’ drevo. Eva nevzala Simonovi len zbrati, ale aj jeho atribut. Zatial’, ¢o sa doteraz zdalo,
ze sa Eva snazi zostat’ Drakovi verna, jej snahou podat muzovi sekeru, je to spochybnené.
Podl'a rozhovoru Cyrona s rezisérom filmu, ,, Grecner scénu interpretuje tak, zZe hrdinka se
boji, aby Simon Draka nezabil, ale kdyz ho vidi ozbrojeného, svédomi ji to nedovoli. “?®*

Drak nezaujmom o Evu a vztahom so ZoSkou demonstruje, ze Evu zbavuje jej slubu.

280 Nebudeme teraz problematizovat termin laska. Pokial budeme lasku vnimat v zmysle Buberovej filozofie,
ktord sme naznadili pri rozbore Balady o Vojtovej Marine, vieme namietnut, e Simon v skuto¢nosti Evu
nemiluje.

281 CYRON, 2015, s. 179.
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Simonova vina je naopak oc¢ividna. Voéi Drakovi sa previni tym, ze mu prevezme mila a

neopravnene podpali dom v zavere. Postava zostane nepotrestana.

Obr.604a, b, c

Ked sme sa zamyslali nad tragickym konfliktom a motivom ,,trestu®, narazili sme na
tému absurdna. Existencidlnou kategériou absurdna sa Camus zaoberd v eseji Mytus o
Sisyfovi. Podl'a franctizskeho myslitel'a, oproti sebe stoja dva ¢leny: lovek a svet. Clovek sa
snazi svet racionalne pochopit’, priCom mdze nadobudnut’ len iluzivnu istotu o znalosti.
Akonahle si ¢lovek prizna, Ze svet je nepochopitelny a cudzi, narazi na absurdno, ktoré ,,[...]
se rodi z tohto rozporu mezi lidskym volanim a nerozumnym mlcenim svéta. [...] pocit
absurdity se nerodi z prostého zkoumdani néjakého faktu nebo dojmu, Ze tryska ze srovndni
faktického stavu a jisté reality, ze srovnani néjakého cinu a svéta, ktery jej presahuje.
Absurdno je v podstaté rozpor. Netkvi ani v jednom ze srovnavanych prvkii. Rodi se z jejich
konfirontace. “*® Prvym takymto rozporom je konfronticia Draka a obce — hrdina sa snazi
byt’ clenom spolocenstva, ktoré stelesituje vSetko ¢o on sam neuznava. Tato snahu vykonéva
napriek tomu, Ze si uvedomuje nemoznost uspechu — ked” ho Zoska uteSuje, ze ho
LestinCania prijmu, on jej odpovie: ,, Neprijmu. Tomu ty nerozumies, Zoska. Su ludia, i ked’
Zijii s ostatnymi, do smrti ostanti sami. “*® Druhy rozpor vznika medzi Simonovou snahou o
poznanie a neustalym unikanim istoty. Moznost, ktora sa mu javi ako pravdiva, sa nakoniec

ukaze byt mylnou.

7.5 Archetypalne aspekty

Rovnako ako v predchadzajtcich filmoch, hlavny hrdina Drak nie je schopny vykonavat’
zazratné Ciny, nezije v hadpozemskom svete, a preto nie je hrdinom mytu. K mytu vSak
odkazuje svojou prezyvkou: drak alebo ina obluda sa objavuje v mytoch ako reprezentacia
chaosu, stelesnenie zla, ktoré musi boh alebo poloboh znicit’ a ustanovit’ tym kozmos. Martin
Lepi$ si prezyvku Drak od obyvatel'ov Lestin vysluzil, pretoze ho povazovali za hrozbu,

pover¢ivo zddvodnili sucho a netrodnost’ jeho pritomnostou. Cnostny hrdina je tak obcou

282 CAMUS, Albert. Mytus o Sisyfovi. Praha : Garamond, 2015, s. 36 — 37, 39 — 40.
283 Drak sa vracia.
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neopravnene oznaceny znakom zla, predstavitel apokalyptickej obraznosti sa stava
zdanlivym zastupcom sveta démonickej obraznosti. Vyznam filmu sa da chéapat’ ako urcita
kritika aplikdcie mytu pri pomenovani reality, kritika prenosu doslovnych mytickych Struktur
do skuto¢ného sveta. Tento princip pripomina nabozensky fundamentalizmus, ktory
denotativny vyznam posvéitného textu, bez snahy interpretovat’, prendSa do pomenovania a
pochopenia redlneho sveta. Pohansky ritual, ktory sa objavi vo filme, tak vyjadruje tento
primitivizmus dedin¢anov, od ktorého si Drak drzi odstup. (Obr. 54 b) Vo filme nenajdeme
informécie o Drakovom povode. V novele sa dozvedame, ze malého Draka opusteného
niekde vonku naSiel starec z LeStin, hrnéiar Lepi§ Madluchovie. Starec sa ho ujal a naucil
chlapca hrnéiarskemu remeslu. Ked’ Lepi§ zomrel, dedina obvinila Draka z vrazdy.?®* Drak
je sice dedinanmi odmietany, ale svojimi schopnostami ich prevysuje, preto ho povazujeme
za hrdinu vysokej mimézis. Zaroven je schopny prejavit’ svoju podradenost’ voci obecnému
vyboru: ked’ sa richtar Draka spyta, akt si Zziada odmenu za privedenie stada, Drak sklopi
hlavu a odpovie: ,, Neziadam nic, Ziadnu odmenu. Len mi dovolte znova tu byvat a kopat
hlinu pod Peklom.?® Toto gesto nie je prejavenim nizkosti, ale pokory a potvrdenim
cnostného charakteru. Drak nemé len vodcovské predispozicie voc¢i 'ud’om, ale v niektorych
chvilach sa dostdva na Uroven spriaznenosti s prirodou alebo az k jej nadradenosti.
Spriaznenost’ je vyjadrend napriklad jeho staranim sa o vtad¢ie mlad’atd. Nadradenost’ sa
prejavuje voci nezivej prirode, ked’ vladne zemi (hrnciarska hlina) a ohiu, ktorym dava hline
novu formu alebo voci zivej prirode, ked’ sa Drak ukaze ako jedinym, kto je schopny vyviest
stado. Spriaznenym alebo az nadradenym vztahom k prirode Drak odkazuje k hrdinovi
romantického modu.

Cyront dospieva k tvrdeniu: ,,Drak sa vracia se odehrdva v historickém bezcasi,
urcovaném starymi rodovymi a mytickymi tradicemi. Toto bezcasi nemd pro recipienta jasné
kontury, nebot’ se ztraci v mlhavosti, vytvorené dlouhoohniskovym objektivem.“*%® Dobu
deja nevieme urcit. Naopak, prostredie je konkrétne pomenované — kazdopadne, abstrakcia
dosiahnutd filmovym stylom potlacuje jeho opisnost’. Takze v konecnom ddsledku sa vzpiera
realistickej konkrétnosti nie len cCas, ale aj priestor. DIhé zabery, rozostreny obraz, hudba
alebo Specifickd zvukovd montdz su prostriedky, ktoré sa podielaji na implikacii
mytologickej atmosféry. K mytu teda film neodkazuje len motivmi, ale aj pomocou $tylu.

Archetyp tiena tu nie je zastupeny jednou postavou, ale nadobiida podobu obecného

vyboru, pripadne kolektivu celej obce. Zatial’ o je Drak cnostny, skromny alebo schopny

284 CHROBAK, s. 16 — 17.
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rieSit’ zavazné problémy, v obecnom vybore tieto vlastnosti absentuju. Svoju cnostnost
popiera neopravnenym odsudenim Draka, neskromnost’ demonstruje svojou nadradenost'ou
vo¢i hrdinovi a namiesto podania navrhu na rieSenie problému od neho uniké — ked’ pastier
vyboru oznami, v akej bezvychodiskovej situacii sa ocitlo stddo, richtar navrhne: ,, Napime
sa, chlapi!“?®®" Nasledne vybor zatne spokojne popijat' tvrdy alkohol. V zapiti prichadza
Drak s konstruktivhym rieSenim, ktoré je protikladom k pasivite a k rezignacii vyboru.
ZosmieSnena podoba archetypu tiena tu odkazuje k ironickej mimézis — tym vznika
absurdnd situacia: hrdina nestici znaky z vySSich moddov, musi namahavo celit

antagonistickému zoskupeniu najnizSiecho modu.

Obr.61a,b

Ak by Eva bola Drakovou animou, bolo by nejasné, pre¢o ju hrdina po svojom
navrate prenechava Simonovi a vybera si inli Zenu Zosku. Podobne je problematické Evu
povazovat’ za Simonovu animu, pretoZe Zena mu naznacuje odmietanie a ich vztah nie je
harmonicky. Ked sa Eva dozvie od Simona, Ze sa Drak vratil, pozrie sa do zrkadla, na
ktorom je biblické vyobrazenie Adama a Evy. (Obr. 61 a) Medzi nimi je matne vidiet' hada.
Ten sa neskor objavi v podobe kudele (Obr. 61 b), ktort vystruzlika Simon pre Evu. Hadom
moze byt’ Simon, ktory sa postavil medzi milencov. Rovnako nim méze byt aj Drak, ktory je
démonizovany Simonom a obcou. Kvoli tejto nejednoznaénosti sa nebudeme archetypmi
zenského a muzského principu zaoberat’.

Podobne ako v predchadzajiacich filmoch, aj tu sa objavuji analdgie s Kristom.
Nebudeme ich predstavovat tak, ako nasleduju v sujete, ale v chronologickom poradi fabule.
Prvym tymto motivom je zbity Drak s rukami roztiahnutymi do podoby kriZza, pocas jeho
vyhostovania z obce (Obr. 62 a), ¢o interpretujeme ako odkaz na Kristovo ukrizovanie. Eva
nasledne milenca objime (Obr. 62 b), co odkazuje na motiv Panny Marie pod krizom, takze
na koncept Stabat Mater Dolorosa. Analogicky motiv sa objavi na svadbe Evy a Simona:

ked’ manzelia kracaji od oltaru, kamera z pohl'adu na Evu (Obr. 63 a) panordmuje smerom

287 |bid.
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hore na kriz. (Obr. 63 b) Pohybom kamery boli uvedené do vzdjomného vztahu dva prvky
mizanscény. Eva sa neobjavuje len v korelacii s krizom, ale aj so sochou Madony: v

Serosvite vidime tato sochu, pozadie je rozostrené. (Obr. 64 a) Simon zapali zapalku, priestor

sa osvetli a kamera preostri na pozadie — za sochou vidime spiacu Evu. (Obr. 64 b) Zda sa,

Obr.63a,b

Obr.64a,b

ze spriaznenost’ Evy a Draka nespociva len v ich mileneckom vztahu, ale aj v metafyzicke;j
rovine, prirovnanim k dvojici Marie a Krista. Ked’ Drak prvykrat po svojom navrate pride do
krémy, pozdravi sa pozdvihnutim ruky so vzty¢enymi dvoma prstami. (Obr. 65 a) V
literarnej predlohe je tento pohyb motivovany tym, Ze sa Drak pri pozdrave dotkne strechy
klobtka.?® V adaptacii vSak tato postava ziadny klobik nema a gesto so vztySenymi

prstami sa stava vyraznejSim. Ikonograficky odkazuje na vyobrazenie Zehnajuceho a uz

288 CHROBAK, s. 29.
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vzkrieseného Krista, ako je to napriklad na obraze Dierica Boutsa (Vzkriesenie, 1455). (Obr.
65 b) Hrdinovo stretnutie so Zacharom, ktory ho rozpozna az po Drakovom upozorneni,
moéze pripominat’ biblickil pasaz s emauzskymi ucenikmi, ktori taktiez sami nespoznali
vzkrieseného Krista.®° Podobne ako Kristovo zmftvychvstanie, aj Drakov navrat do Lestin
vyvolava udiv. Kym bol Kristus prijaty vriacne a s radost’ou, démonizovany Drak vzbudzuje
paranoju. Zatial, ¢o v sujete je prezentovany najskor motiv vzkriesenia a az potom
ukrizovania, v chronologickom poriadku fabule je to naopak, teda v sulade s biblickou
logikou.

Aj ked’ Simon taktiez disponuje niektorymi protikladnymi vlastnostami vo¢i Drakovi,
nepovazujeme ho za predstavitela temného dvojnika. Pre tuto postavu je priznacna
rozpoltenost. Cesta, ktorti vykonava s Drakom, je Sancou pre jeho metanoiu. Pri iniciaénej
puti musi celit’ Zivlom (skaly, voda alebo oheinl), skrz ktoré ho vedie Drak. Ten formuje
Simona podobne ako hlinu do nadob, pri ceste mu diva Sancu zbavit sa svojich
existencialnych pochybnosti. Ked’ze sa metanoia neuskuto¢ni, vyznieva ako tragickd postava
aj Simon. Drak sa do Lestin vratil ako $anca, ale na rozdiel od Krista jeho snaha vysla na

zmar. Hrdina s mytologickymi predispoziciami neuspel vo svete niz§ich mimetickych médov.

Zda sa, ze hlavne v tom spociva baladickost’ Gre¢nerovho filmu.

Obr.65a, b
Ako sme sa uZz zmienili, Drak pri rozhovore so ZoSkou naznaci, ze si uvedomuje
nemoznost’ byt’ prijatym v obci. Napriek tomu sa 0 to snazi. Tym pripomina Sisyfa valiaceho
kamen do kopca, ktory sa zakazdym skotula dole, takZe bajny hrdina sa o to musi snazit’
znovu a znovu. Tento mytus pochadza z jedenasteho spevu Homérovej Odyssey (8. storocie
p. n. 1), v ktorej Odysseus rozprava o svojom pobyte v ris§i mitvych: ,, Také jsem Sisyfa

zahlédl, jak trvale trampoty snasi: do vrchu obrovsky balvan vzdy obeéma rukama valil.

289 |k 24, 13 - 35. (Sviité pismo. Starého i nového zdkona, s. 2266 — 2267)
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Nohama opiral se i rukama o zem a balvan strkal do kopce vzhuru az k vrcholu, ale kdyz
chtel ho prekulit pres vrch, ta tiz ho pokazdé zvratila nazpét — razem zas na rovnou zem se
kutdlel drzy ten balvan. Poznovu ze vSech sil jej strkal zas nazpatek, z udii stékal mu v
praméncich pot, mrak prachu mu od hlavy stoupal. “**® Rozdiel medzi Drakom a Sisyfom
spoCiva v tom, ze Drak sa snazi dobrovolne, Sisyfos to vykonava za trest. S absurdnom sa
¢lovek moze vysporiadat’ pomocou samovrazdy alebo skokom do viery (teda iracionalnym
prijatim Boha, javiaceho sa absurdnym), ktory Camus povazuje za filozoficku
samovrazdu.?" V pripade Gre¢nerovho filmu druhd moZnost odpadi, pretoze sa v iom
nepocita s duchovnym svetom, ku ktorému by sa mohol hrdina upnut' — s rozdielnou
situdciou sme sa stretli v Troch gastanovych konoch, V ktorych sa dal vyznam utrpenia
zddvodnit naboZensky. Drak trpi, ale Boh mléi, respektive sa o flom vobec neuvazuje.?®?
Camus odmieta unik, ¢i uz vpodobe samovrazdy alebo skokom do viery anavrhuje
absurdnu vzdorovat’: ,, Zit znamend nechat zit absurdno. A nechat je zit znamend predevsim
se na né podivat. [...] Jednim z mdla koherentnich filozofickych postojit je tedy vzpoura.
Znamend trvalou konfrontaci ¢loveka s jeho viastni nesrozumitelnosti. [...] Tato vzpoura
pouze potvrzuje drtivy osud bez rezignace, ktera by ho méla provazet.“?* Drak
uvedomenim si nemoznosti byt’ prijatym, sa pozera na absurdno, zZije s nim. Svojou snahou

0 nemozné, sa proti nemu buri, az na to, ze jeho zavereény odchod je formou uteku.

290 Homér Odysseia. Praha : Odeon, 1984, s. 158.

1 cAMUS, 2015, s. 38 — 60.

22 19 viak neznamena, e svet filmu Drak sa vracia je ateisticky — BoZie ml¢anie e$te nemusi sved¢it o Bozej
neexistencii. Buber vo svojom diele Temnota BoZi, polemizuje s interpretaciou ,smrti Boha” Jeana-Paula
Sartera. ,Sartre bere Nietzscheho zvoldni 'Buh je mrtev! ' jako platnou vypovéd o stavu véci. Nase doba se
mu zdd specifickd tim, Ze preZila Boha. Tomu, Ze Buh je mrtev, nemdme [...] rozumét v tom smyslu, Ze Bih
vubec neni, nybrZ Ze uZ neexistuje [...]“ (BUBER, 2002, s. 81) Buber sa potom zamysla nad podivhou
Sarterovou interpretaciou: Boh je mftvy, hovoril k nam, ale teraz mi¢i, dotykame sa uz len jeho mftvoly.
(SARTRE, s. 153) To znamen3, Ze kedysi k nam prehovaral, ale teraz uz nie. Buber odkazuje na biblicky vers
Ty si naozaj skryty Boh [...]” (1z 15, 15. Svdté pismo. Starého i nového zdkona, s. 1548), podla ktorého s
mléanim Boha ratali uz staroveky Hebreji. ,Sartre vysel z BoZiho 'miceni’, aniZ se ptal, jaky podil na ném
pfipadd ndm, nasemu nenaslochdni a neslyseni.” (BUBER, 2002, s. 86) Skrytost Boha teda nemusi byt
nutne stotoznend s jeho neexistenciou, ale s neschopnostou cloveka vstupit do vztahu s nim. V
kinematografii sa témou BoZieho mlic¢ania zaoberal Ingmar Bergman, predovsetkym vo filmoch Ako v
zrkadle (1961), Hostia Pdnovej vecere (1963) a Micanie (1963). Nazov prvého z menovanych filmov
odkazuje na vers z Prvého listu Korintanom: ,Teraz vidime len nejasne, akoby v zrkadle, no potom z tvdre
do tvdre. Teraz pozndvam iba Ciastocne, ale potom budem poznat tak, ako som aj ja poznany.” (1 Kor 13,
12. Svdté pismo. Starého i nového zdkona, s. 2410) V pozemskom Zivote Clovek vidi Boha nejasne, akoby v
zrkadle, pricom sucastou tejto tajomnosti je aj micanie.

293 CAMUS, 2015, s. 64.
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7.6 Zhrnutie

Vo filme Drak sa vracia sme analyzou dokazali pritomnost’ sémanticko-syntaktickych
prvkov literarnej balady. V predchadzajicich filmoch bola lyrickost’” dosiahnuta pomocou
pomerne konvencénych prostriedkov: motivov prirody, folklérom alebo hudbou. Grecner sa
odklana od prezentacie prirody a folkloru, pomocou prostriedkov folkloristickej tendencie,
ktora vychadza z Plickovho odkazu. Vo filme Drak sa vracia strhava na seba pozornost
kamera s objektivom dlhej ohniskovej vzdialenosti, a tak sa I'udové prostredie alebo priroda
potla¢a a do popredia sa dostavaju tvare hercov, detaily na rézne objekty alebo jednoducho
len rozostreny obraz. Podobny odklon od tradicie je docieleny aj hudobnou zlozkou. Napriek
tomu, alebo lepSie povedané¢ — vd’aka tomu, povazujeme Grecnerov film za lyricky, 0 Com
svedCi vysoka miera subjektivizacie a priklon k abstrakcii. V porovnani s prechadzajucimi
filmami, tu lyrika nadobuda ozvlastiujici tvar. Oproti predchadzajicim filmom, sme pri
analyze Gre¢nerovho diela upozornili na va¢siu zloZitost’ nardcie. Spociva jednak v pouZziti
retrospektivnych sekvencii, zaroven v zatajovani informacii: divak, podobne ako Simon, je
zneistovany o Drakovom charaktere. Pocet dialogov je vyrazne zredukovany, co
porozumenie taktiez komplikuje. Z vybranych filmov sa tento najviac priblizuje k revolucne;j
poetike novej vlny, aj ked’ v dejinach nebyva do tejto kategdrie radeny. Baladicky konflikt
vznikd medzi hlavnym hrdinom Drakom a obecnym vyborom Lestin. Povodcom konfliktu je
aj nizka miera informovanosti naracie: jednym z dévodov, pre¢o Simon nakoniec podpali
Drakov dom, je nesprava interpretacia informacii, kvoli ich obmedzenému mnozstvu. VO
filme su baladické prvky, ale prezentované netradi¢ne, v pomalom tempe alebo so
zatajovanim informacii alebo s ich nejasnostou. Toto vSetko baladickost’ nerusi, ale
ozvlastiuje.

Konflikt univerzalne odkazuje k stretu individualistu a masovej spolo¢nosti. V dobe
svojho uvedenia bol film vnimany ako alegdria na socialistickll totalitni moc 50. rokov. V
naSej praci sme poukazali, Ze film nie je nutné vnimat’ len v tejto jednej Uizkej interpretacii,
ale aj skrz archetypalne vzorce. Poukazali sme, Ze okrem politickej alegorie, film odkazuje aj
k nabozenskym vyznamom: hlavny hrdina je prirovnany ku Kristovi svojim utrpenim a
svojou snahou o docielenie zmeny v spolo¢nosti. Simon je postavou, ktorej je skrz Draka
pontknutd Sanca na metanoiu. Na rozdiel od krestanského mesiasa, skon¢i Drakova snaha
neuspesne. V zavere odchadza podobne, ako Jasek v Balade o Vojtovej Marine. Ten sa vSak
na rozdiel od Draka previnil a premrhal Sancu nepovSimnutim animy Julinky. Jasek

podliehal vasnam, bol hrdinom nizkej mimézis. Drak ako predstavitel' vysokej mimézis S

v
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médu. Tym sa vyznam filmu odklana od pevnych ontologickych istot a presahuje do

existencialne;j filozofie.

Na Obr. 66 zhfiiame naSu interpretaciu. Hoci obec disponuje mocou Draka vyhnat’,

on je svojimi schopnostami a cnostou voc¢i spolo¢nosti nadradenym hrdinom vysokej az

romantickej mimézis. Vahajtci Simon je umiestneny medzi Drakom a obcou. Vsetky tri

Cleny st v nejakom vztahu a zaroven v konflikte. Obec komunikuje aj s Drakom, aj so

vysokd aZ romantickd mimézis Simonom, zaroveii s Drakom vytvara spor.

Drak
N

absurdnoi >< Simon

obec

ironickd mimézis

Obr. 66

Simonov konflikt zaleZi od momentalnej situécie,
podl'a toho, od ktorého Clena sa viacej odklana.
Absurdno vznikd medzi ¢lenmi Drak-obec
a Simon-Drak-obec.  Vprvom  pripade je
absurdnd nadvlada  zastupcov  najnizSicho
mimetického médu nad hrdinom vysokej az
romantickej mimézis. V druhom pripade sa
absurdno rodi zo Simonovej nemoznosti spravne

pochopit  Drakov  charakter a poziadavky

obecného vyboru.
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KAPITOLA 8

BALADICKA TENDENCIA V ROKOCH 1970-1972

V tejto kapitole predstavime tri filmy, ktoré vznikli na zaciatku 70. rokov, v obdobi
doznievania revolu¢nych tendencii liberalnej éry 60. rokov. Pastékova poukazuje na
Specificku podobu experimentalneho filmu, ktora sa objavuje v tomto obdobi. Oznacuje ju
pejorativnym pomenovanim ornamentalny manierizmus, ktory sa vyznacuje apolitickostou,
alegorickou nad¢asovost'ou a vyrazovou nadbyto¢nost'ou.?** Prvym filmom tohto druhu bola
Tapakova Nevesta hol, adapticia rovnomennej Svantnerovej prozy (1946). V databaze
Slovenského filmového ustavu je pribeh Tapakovho filmu ozna¢eny ako baladicky. 2%
Hlavnym hrdinom filmu je horar, ktory je od detstva zamilovany do diev€ata Zuny. Ta sa
horarovi zjavuje v jeho snoch, ale zarovent mu v redlnom svete neustale unika: uchadza sa o
flu krémar Weinhold, aj uhliar Tavo, ktorého si Zuna nakoniec vezme, pretoze jej matka mu
ju slubila. Zuna v zavere magicky splyva s prirodou, ¢o Tavo pred Weinholdom komentuje:
, Iy myslis, Ze by mohla byt stastna medzi ludmi? Vsetky vase moznosti su zmerané smrtou.
Takych ludi si ona nezasluzi. Hole si ju vychovali, nuz si ju aj vzali, lebo aj hole maju svoje
nevesty. “2° Baladickym prvkom, aspofi z pohladu hlavného hrdinu, sa javi nemoznost’
ziskat’ Zunu. Horar sa preto musi vyrovnavat’ s bolest'ou, ktora je ekvivalentom baladického
utrpenia. Ked'’Zze dominantnymi motivmi nie su tie baladické, ale prelinanie realneho sveta so
zazraénym a ich koexistencia, je vhodnejsie film klasifikovat’ ako magicko realisticky.?’
Podl'a Pastékovej, manierizmus Tapakovho filmu spodiva v neujasnenosti autorského kl'ica
,» [---] pouzitia jednotlivych vyrazovych prostriedkov (farebné filtre, Siroké objektivy, rakurzy).
Vo vyslednom tvare prevlada nediferencovany vytvarny dekorativizmus, ktory nie je ukotveny
vo vyznamovej Struktire diela. “**® Ak by sme chceli vyhodnotit,, ¢i sa jednotlivé prostriedky
odklanaji od kompozi¢nej motivacie a podrad’uju sa umeleckej motivécii, museli by sme sa
podrobne zaoberat’ analyzou formy tohto filmu. Kazdopadne plati, Ze filmovy §tyl Nevesty

hol je zlozity, komplikuje zrozumitel'nost’ vyznamov a sebareflexivne upozoriuje na seba.

294 MACEK, PASTEKOVA, s. 324.
255 1. slovenskd filmovd databdza. Nevesta hél. Slovensky filmovy Ustav. [online, cit. 30. 9. 2016]. Dostupné z
<WWW: http://www.sfd.sfu.sk/main.php?idf=144>

2% Nevesta hél. Slovensky film Bratislava, Studio hranych filmov Bratislava — Koliba, Martin Tapak, CSSR, 1971.

297 KLEMANOVA, Kristina. Magicky realizmus slovenského filmu (Leopold Lahola - Sladky ¢as Kalimagdory,

CSSR/Slovensko 1968 a Nevesta hél, Martin Tapdk, CSSR/Slovensko 1971). Bakaladrska praca. Olomouc :
Univerzita Palackého v Olomouci, 2013, S. 32 — 39.
2% |bid., s. 324 —325.
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Javor a Juliana reziséra Uhra je dal$im filmom, ktory Pastékova zarad’uje do
kategorie ornamentalneho manierizmu. Na zacCiatku pribehu posle matka svoju dcéru Anicku
po vodu ku studni¢ke. Matka vSak v nedockavosti dcéru preklaje: ,,Bohdaj by si tam
Zdrevenela, drevom javorovym! Bohdaj by si tam zmeravela, kameiiom meravym!*?%
Nésledne vidime, Ze Anicka sa premenila na javor. Ten zotnu traja chudobni hudci, pretoze
potrebuju drevo na hudobné nastroje. PoCas filmu hraji s néastrojmi z Anicky zakliatej do
javora na roznych miestach, avSak vSade ich hra sposobi nejaké nest’astie. V sujete sa tak
prendSanim kliatby hromadi niekolko baladickych pribehov, pricom vzdy sa jedna o
obdobné vzorce: hra, nestastie a vyhnanie hudcov. Zmena nastava, ked’ hudci nastroje
zakopt do zeme a narukuju. Hudci skazeni ich prekliatou hrou, stretavaja rybarske dievéa
Julianu a navedu ju, aby zabila svojho brata a odisla s nimi. Hudci sa zaéni medzi sebou
vrazdit’ a toho, ktory zostane, zabije pribuzny jednej z obeti ich hry. V baladickom filme sa
stretavajui zdzrané prvky a recitacia verSov s realistickou problematikou: hudci na prekliatu
hru pristapia, pretoze si potrebuji zarobit’ na Zivobytie. Vznikd tak dilema vo vol'be medzi
prekliatim a socialnymi potrebami. Podl'a Macka ,, Pre [scenaristu] Bedndra — rovnako ako v
Troch dcérach — bolo najdolezitejsie, ze sa z balady mohlo stat’ podobenstvo o stave sveta.
[...] Snimka Javor a Juliana sa ocitla v zdastupe filmov, ktoré sa usilovali cerpat’ podnety z0
sucasnosti, resp. porozumiet sudobej pritomnosti cez ndvrat k tradicii [...] 3 K ¢omu
konkrétnemu mal baladicky pribeh odkazovat, Macek uz neupresiiuje. Kazdopadne, téma
prenasania zla je nadCasova, takze sa domnievame, ze mohla vypovedat aj o charaktere
spolo¢nosti podmienenom normaliza¢nou ideoldgiou, ¢o odvodzujeme z tvrdenia Pastékove;:
,,Baladickd nadcasovost’ sa zrejme mala stat zdstitou pred priamym atakom ideoldgie. ‘3
Scény su snimané jednym dlhym zdberom, pricom zmeny velkosti rdmu st dosiahnuté
Castym transfokovanim. Hoci sa jedna o film uréeny pre distribuciu do kin, takymto
spdsobom snimania pripomina §tyl televiznych inscenacii. Macek o tom piSe: ,, Mizanscéna
je strnuld, statickd, vychadza vicsmi z operno-divadelného klisé, kde zbor pozoruje a
komentuje dianie uprostred scény, ale nijako sa diania nezucastnuje, nez z filmového
principu, vdaka ktorému sa divak moze lubovolne pohybovat' v priestore scény a nie je

odkdzany len na jeden stabilny uhol pohladu. “3%

299 jgvor a Juliana. Slovensky film Bratislava, Stidio hranych filmov Bratislava — Koliba, Stefan Uher, CSSR,
1972.
300 MACEK, s. 148 — 152.
301 MACEK, PASTEKOVA, s. 325.
302 MACEK, s. 151.
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Havettov film Lalie polné, volna adaptacia prozy Vincenta Sikulu Nebyva na kazdom
visku hostinec (1966), je taktiez originalnym autorskym pocinom, avsak nie je radeny do
ornamentalneho manierizmu, takze Pastékova ho na rozdiel od prechadzajacich dvoch
filmov hodnoti pozitivne. Hlavnymi postavami su veterani, ktori kvoli prvej svetovej vojne
stratili svoje pevné miesto v zivote, z mnohych sa stali tuldci alebo zobraci. Pastékova o
tomto filme pise: ,, Havetta so Sikulom si porozumeli vo filozofickom principe odmietajiicom
ideologicky manipulovatelny obraz velkych dejin a obrdtili sa k osobnostnym zdZitkom
uchovanym v ustnej tradicii a pamdti ucastnikov prvej svetovej vojny. Volba tejto 'mizkej'
perspektivy pohladu na svetové dianie spochybnuje zmysel prelietavania krvi v mene
uslachtilych' idedlov. [...] Prdave tragicky pocit spolocenskej zbytocnosti tvori podloZie
mdtoznej aktivity postav Lalii polnych. 3% Do popredia sa dostavaju dvaja tulaci: Matej
Hejges a Krujbel. Hejges je klarinetista, ktory si zatne vztah s bohatou vdovou Paulinou.
Jeho snahou je vymedzit' sa voc¢i Krujbelovi a d’al§im zobrakom a najst’ si pevné miesto v
zivote, zenu a domov. Krujbel sa s trpkym osudom vysporiadava pomocou bldznovstva a
fantazie, ¢im sa do filmu dostavaji karnevalizacné prvky. Niektoré Krujbelove predstavy st
aj vizualizované (napriklad vybuchy, dazd’ alebo predstava seba samého ako arcibiskupa),
¢im sa narti$a hranica medzi realitou a snom a film tak odkazuje k magickému realizmu.
Krujbel nachédza vychodisko aj v ndbozenskych prejavoch, v ktorych sa vsak odklana od
vaznosti a karnevaliza¢ne ich transformuje. Tento tuldk sa Stylizuje do pozicie teoldga, ked’ v

jarmoénom rozpravani parafrazuje biblicky text Dovera v Boziu prozretelnost’, 3%

pricom
jeho motiv Talii pol'nych vo filme koreSponduje s povojnovymi zobrakmi. V zavere rozprava
pribeh o neskromnom mnichovi, ktory si dovolime odcitovat, pretoze charakterizuje
Krujbela a celkovy charakter Havettovho filmu: ,, Mili veriaci, 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 nezniesla. Tu zacal mnich reptat: nespravodlivy si, 6 BozZe, cely Zivot ti
statocne sluzim a ty mi nedoprajes ani to mizerné vajce! Vtedy sa mu zjavil pan Boh: pocuj
ty hlupak, reptos! Sliepka ma mensi rozum a vie sa zmierit so svojim osudom a ty sa s nim
zmierit nemozes? “3® Krujbelov vystup svojim tvarom pripomina biblické podobenstvo,
zaroven vsak pdsobi komicky. V Havettovom filme nedochadza k parddii, ale k prepojeniu
nabozenstva a karnevalizacie, ktoré obe funguju ako odputanie od tryznivého Zivota. Motiv

tazkosti odkazuje k baladickému zanru, ktory je tu karnevalizaciou zaroven popierany.

Humor tu nesluZi ako prostriedok pobavenia, ale ako vychodisko z utrpenia. Bolesti v§ak

303 MACEK, PASTEKOVA, s. 322.

304 Mt 5, 25 — 34. (Svité pismo. Starého i nového zdkona, s. 2145)

305 r'glie polné. Slovensky film Bratislava, Stdio hranych filmov Bratislava — Koliba, Elo Havetta, CSSR, 1972.
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nezbavuje, len ju iluzivne popiera, a teda v konecnom dodsledku vyznenie filmu je len
zdanlivo komické. Hrdinovia sa s tragikou vysporiadivaju prostrednictvom predispozicii,
ktoré st im udelené ich determinaciou byt postavami ironickej mimézis.

Prevazna Cast’ filmu je ¢iernobiela, ale niektoré scény st monochromaticky tonované
nejakou farbou, o pripomina postupy z neme;j éry kinematografie. K nej odkazuje aj ivodna
sekvencia, ktora zachytava udalosti z frontu: obraz je zrychleny, nemy, sprevadzany so
zvukom uzavierky premietacky. Havetta (podobne ako vo svojom predchadzajucom filme
Slavnost' v botanickej zdhrade [1969]) reflektuje filmové médium. To ma potencial vytvarat
iliziu skuto&nosti, podobne ako Krujbelovo rozpravaéstvo. Styl je tu subsystémom formy,
ktory rozsiruje vyznam Havettovho filmu a komplikuje ho natol’ko, ze o nom nemozeme
uvazovat’ v beznych Zanrovych kategériach. Baladickost’ sa tak stava len jednym z aspektov

zlozitej Struktary, podobne ako v pripade Nevesty hol.
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ZAVER

V metodologickej kapitole sme predstavili Sest’ hlavnych otazok, na ktoré chceme v nasej
praci najst’ odpovede. Pomocou analyz a interpretacii filmov Balada o Vojtovej Marine, Tri
gastanové kone, Zivy bi¢ a Drak sa vracia sme priniesli mnoZstvo informécii o ich formalnej
Struktare, baladickych a archetypalnych aspektoch. Okrem toho, sme stru¢ne nahliadli aj na
in¢ slovenské filmy, u ktorych sme predpokladali vyskyt prvkov balady. S tymito

poznatkami teraz pristipime k vyskumnym otdzkam a pokusime sa na ne odpovedat’.

Prvé dve otazky znejt: Spiiiaju §truktury vybranych filmov kritéria Zanru balady (a ako)? St
v nieCom voc¢i tymto kritériam ozvlasthujiuce? V kazdom analyzovanom filme sme dokazali
pritomnost’ hlavnych sémanticko-syntaktickych prvkov, ktoré sme v metodologickej kapitole
vyvodili z definicii zanru literarnej balady. Hlavnymi hrdinami st obyc¢ajni l'udia (Jasek,
Peter a Magdaléna, Adam a Eva, Drak), ktori ¢elia vyssej moci (vasne, materialne bohatstvo,
vysSia spolocCenska vrstva, obecny vybor). Vznika tak tragicky konflikt, ktory je povodcom
krutosti a vrcholi bud’ v tragickom zavere (Balada o Vojtovej Marine, Drak sa vracia) alebo
filmy kon¢ia relativne $tastne (7ri gastanové kone, Zivy bi¢). V kazdom filme na hrdinov
dopada krutost, ,trest*: v pripade Balady o Vojtovej Marine sa Jasek Ciastocne previni
(nepo&ivne radu Husiarika a podl'ahne vasniam), v pripade filmov 7ri gastanové kone, Zivy
bi¢ a Drak sa vracia je tryzen hrdinov nespravodliva. Antagonisti ako skuto¢ni vinnici, Jano
a Okolicky, st spravodlivo potrestani. Jana trestd priroda ako vys$ia moc, Okolického
revoltujuci I'ud. Tieto tresty sice vyvolavaji zmierlivy dojem, ale ujmy sposobené hrdinom
neod¢inia. Nehmotny antagonista z Balady o Vojtovej Marine, ktorym su vasne, zostane
pochopitel'ne nepotrestany, obec z filmu Drak sa vracia nespravodlivo unikne trestu, ktory si
zasluzili za neopravnené odmietanie hrdinu. Okrem tychto urcujicich prvkov, ndjdeme vo
filmoch aj mnozstvo d’alSich baladickych motivov. Motivy lasky a nendvisti sa objavuji v
kazdom analyzovanom filme. Pre Zivy bic¢ je $pecificky motiv vojny a pre film Drak sa
vracia motiv putovania. Baladické aspekty su vo filmoch podporované aj formou. V Balade
0 Vojtovej Marine je princip konfliktnosti pritomny v jej narativnej Strukture: zaciatok
akoniec vyvolava dojem zrazky. V Zivom bi¢i je =zas konfliktnost zvyraznena
expresivnostou Stylu, herectvom alebo vyraznym konstrastom Ciernobieleho obrazu.
Dokazali sme, ze v kazdom filme sa objavuju lyrické prvky, a preto ich sujety
modzeme povazovat za lyrickoepické. K lyrizacii Balady o Vojtovej Marine prispievaji
predovsetkym motivy folkloru a prirody, v Troch gastanovych konov su lyrické najmé scény

vizii, v Zivom bici je lyrickost dosiahnutia prirodnym prostredim, sposobom snimania,
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folklérom a hudbou a vo filme Drak sa vracia najma vd’aka $tylu, ktory napomaha abstrakeii
a teda odklonu od realizmu.

Nasledne zhrnieme, vyrazné ozvlastinujuce postupy jednotlivych filmov. Pre Baladu o
Vojtovej Marine nie je typicka len baladickd Struktura, ale aj vyrazny folklor, ¢im sa stdva
charakteristickym zastupcom folkloristickej tendencie. V niektorych momentoch folklér
dominuje nad baladickymi prvkami — dokazuje to najmé hudobno-tanecna sekvencia, ktora v
dizke filmu zabera viac neZ jeho jednu Stvrtinu. Celd sekvencia pripomina vystup
folklérneho stuboru, a preto moézeme uvazovat’ aj o divadelnosti filmu. Vedl'a nej s, aj ked’
len vynimocne, pouzivané protikladné Stylové postupy, dokumentaristického charakteru,
ktoré¢ zas pripominaju tendenciu civilizmu. Pre tento film nie je typickd baladicka
pochmurna atmosféra, pretoze je potlacena letnym, slneénym pocasim — kazdopadne, film
vyvolava smutny ucinok.

Dokéazali sme lyrickost’ Troch gastanovych koni — to vSak nemeni ni¢ na tom, Ze ich
Styl ma vécsinou realisticky charakter, objektivizuje a potlacuje vykreslenie emdcii, a preto
sme ho charakterizovali ako asketicky. Zaroven tento film odkazuje k Zzanru rozpravky (ku
ktorému byva radena aj jeho literarna predloha), a to vd’aka potrestaniu anatogonistu a
relativne $tastnému koncu.

Pri rozbore filmu Zivy bi¢ sme sa zameriali na jeho kratsiu, kino-verziu, pretoze ma
jednoduchsi dej, nez televizna verzia, Co podporuje baladickost’. Zatial’ co by sme Urbanov
roman, kvoli jeho sujetovej a myslienkovej zlozitosti, za baladu neoznacili, kino-verziu uz
do tohto zanru zarad’'ujeme. Napriek tomu, je jej dej o nieco zlozitejsi, nez dej d’al$ich troch
analyzovanych filmov. Zlozitostou vSak nemyslime spOsob narativnej prezentacie, ta je
pomerne konvencnd, ale rozSirenie hlavnej dejovej linie o vedlajSie. Kazdopadne, o
zloZitosti sujetu mozeme hovorit’ len pri porovnani s d’al§imi vybranymi filmami, vSeobecne
zostava jednoduchi. Navyse, vedlajsie linie Il¢i¢ky a Stefana alebo Ondreja a Kristky,
funkéne podporujii baladickost. Pre Zivy bi¢ je priznaéna expresivnost, a to najmi v
herectve Strniskovej — narozdiel od Troch gastanovych koni je tento film vyrazne emotivny.

Drak sa vracia najviac napiiia inovativne kritéria $tylu 60. rokov. Jeho naricia je
oproti predchddzajicim filmom komplikovanejSia, pretoze v rozpravani vyuziva
retrospektivne sekvencie. Jeho §tyl sam o sebe nie je Specificky len v kontexte baladického
filmu, ale aj v kontexte dejin slovenskej kinematografie. Dominantnymi prostriedkami je
kamera s nizkou hibkou ostrosti, ¢im je potladena realistickd konkrétnost’ priestoru,
experimentdlna hudba a postproduk¢énd uprava zvuku (Specifickd montaz alebo ozveny).

Stylom je potladend realistickost’ a docielend abstraktnost’.
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7Zdé sa, ze k najvacsim ozvlastneniam voci baladickému Zanru dochadza vo filmoch,
ktorym sme sa nevenovali podrobne. Zbehovia a putnici, Nevesta hol’ alebo Lalie polné su
filmy so zlozitym S§tylom, v pripade Havettovho filmu je navyse vedla tragiky
kontrapunkticky postavena karnevalizacia. V Troch dcérach je ironicky vykreslend
konkrétna doba, ta je vSak komentovana vy$$§im modom balady, ¢im je vyznam filmu
rozsireny o nad¢asovu rovinu. Je pochopitel'né, preco tieto filmy tak vyrazne ozvlastiuji
baladicky zaner: nie st primarne (alebo len) baladami, ale zlozitejSie vrstvenymi
sémanticko-syntaktickymi $truktirami. Do nasho hlavného vyberu sa teda dostali filmy,
ktoré kritéria balady dodrziava doslednejsie a konvencnejSie. Myslime si vSak, ze pre
komplexnejSie porozumenie baladickej tendencii, by sme sa museli podrobnejsie venovat’ aj
spomenutym dielam, ktoré Zaner vyrazne ozvlastnuju. K nasej obhajobe spomenieme len to,

Ze tato praca stoji na zaciatku vyskumu tejto tendencie.

Tretia otdzka znie: Je na zéklade vybranych diel mozné hovorit’ o baladickej tendencii v
slovenskom filme? Styri filmy, ktorym sme sa venovali podrobne, by sme spokojne mohli
zaradit' do baladického zanru. To, ze odkazuji aj k inym tendenciam, ich baladickost
nepopiera, ale ozvlasiuje alebo rozSiruje o inu sémanticko-syntaktickii rovinu. Poukazali
sme, ze baladické prvky sa objavuju aj v inych filmoch 60. rokov (Jergus Lapin, Pieser o
sivom holubovi, Tri dcéry, Malka, Dreveny chlieb a Zbehovia a putnici) a taktiez vo filmoch
v obdobi doznievania tendencii 60. rokov na zaciatku 70. rokov (Nevesta hol, Javor a
Juliana a Lalie polné). Dovol'ujeme si tvrdit, Ze o slovenskom baladickom filme, mozeme
uvazovat ako o historickej kategorii, ktord sa zafina vyrazne prejavovat’ v 60. rokoch. V
predchadzajucich obdobiach sa vSak objavuje folkloristicka tendencia, ktord zacina
Plickovymi filmami na konci 20. rokov, a ktora pravdepodobne ovplyviiuje aj vznik a vyvoj
baladickej tendencie v 60. rokov. Niektoré¢ filmy st verné vyrazovym prostriedkom
folklorizmu (Balada o Vojtovej Marine), iné z tradicie slovenskej I'udovej kultary taktiez
Cerpaju, ale stvarnuju ju modernisticky (Drak sa vracia, Mdlka, Zbehovia a putnici, Nevesta

hol alebo Lalie polné).

Stvrta a piata otazka znie: Aké irSie archetypalne vyznamy tieto filmy konotujii (pripadne
denotuju)? St voci vychodzim vzorcom ozvlastiujuce? Filmy je mozné ¢itat’ na pozadi doby,
v ktorej vznikali. Folklor Balady o Vojtovej Marine a nacionalisticka téma Zivého bica,
podporujt proslovensky apel, ktory suznil s dobovou ideoldgiou — priklon k slovanskosti bol
vyhovujuci, pretoze korespondoval s priklonom k Sovietskemu zvdzu. Film Drak sa vracia

je mozné vnimat’ ako alegériu socialistickej moci, predovsetkym 50. rokov, kedy Gre¢ner

123



napisal prva verziu scenara. V naSej praci sme vSak neupriamili vyraznejSiu pozornost’ na
tieto historicky podmienené vyznamy, ale na univerzalne archetypalne vzorce.

Ziadny z filmov nepovazujeme za mytus, pretoze ani jeden hrdina nie je bozského
charakteru a prostredim deja nie je nebeské alebo démonické, ale pozemsky svet.
Kazdopadne, filmy vyrazne k mytu odkazuji. Jasek a Peter st hrdinovia nizkeho
mimetického mddu, ktori prichddzaju do dedin ako Sanca pre Zenské postavy. V prvom
pripade je hrdina ovladany vasiiami, rovnako ako Marina, a preto neddjde k naplneniu. V
druhom pripade hrdinovia volia lasku, zndsaju utrpenie, ¢o vedie k $tastnému koncu. Jasek
aj Peter odkazuju k hrdinovi z mytu, v prvom pripade hrdina nedokaZe tento potencial
vyuzit, v druhom pripade si hrdina plne uvedomuje svoju mesiassku predurcenost’ a aktivne
ju vyuziva. Adam a Drak su hrdinovia vysokej mimézis. V Zivom bici vyziva hrdina I'ud k
revolte, ¢im je nakoniec potlatend vladnuca vrstva, ale v kone¢nom désledku nedojde k
zmene zmyslania — hrdina nie len revoltuje, ale vykonava aj pomstu. V Grecnerovom filme
je zas Drak absurdne odvrhnuty spolo¢nost'ou, ktora je v niz§om postaveni nez on, a ktora je
na nom zavisla.

Zistili sme, Ze archetypalne motivy sa vo filmoch casto realizujit v podobe
konkrétneho naboZenstva, krestanstva. Je to pochopite'né, pretoze sa odohravaju na
Slovensku, v ktorom je krestanstvo dominantnym naboZenstvom a vyraznym kultGrnym
prejavom. Pri interpretacii Balady o Vojtovej Marine sme poukazali, ze existuje uréita skryta
stvislost medzi Jaskom a Kristom. Jasek zostupuje zhora na dol, zo sveta apokalyptickej
obraznosti do sveta démonického. Prichadza ako ten, kto Marine ukazuje inu cestu, nez st
vasne, avSak on sam im podlieha a prehliada moznost’ pontiknuttl skrz Julinku — k biblickej
spase teda neddjde. V pripade Troch gastanovych koni a Drak sa vracia, hrdinovia
odkazovali na Krista doslovnejSie, predovSetkym cCastym motivom vyobrazenia Krista v
mizanscéne alebo utrpenim. Zatial' ¢o Peter a Magdaléna verili v Boha a utrpenie bolo
stcast'ou nabozenskej logiky, vo filme Drak sa vracia sa o Bohu neuvazuje — je skryty, ml¢i,
a preto utrpenie vyznieva absurdne. V Zivom bici sa stretd starozdkonné pojatie sveta s
novozakonnym. K prvému sa hlasi Adam, ktory cti zakon pomsty, k druhému dekan Mrva,
ktory vyzyva k dovere v Boha a podl'a nasej interpretacie aj k milosrdenstvu. Adam, ako
hrdina vysokej mimézis, berie spravodlivost do svojich ruk a nahradza Boha. So
spomenutymi nabozenskymi aspektami sivisi metanoia: obratenie je ponuknuté skrz Jaska,
on vSak sam sa stdva stratenym synom, pretoze sa odtrhava od duchovného pramena
zastapen¢ho Husiarikom. Dvojica Peter a Magdaléna dospeji do Stastného konca, avSak
spolo¢nost’ neol'utuje a teda neprejde ani metanoiou. V pripade Zivého bica dochadza len k

zdanlivej metanoii, pretoze hoci bola vladnucd vrstva potlatend, ku skutoCnej zmene
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zmyslania nedoslo. Drak ponuka metanoiu Simonovi a spoloénosti, $anca viak tragicky
zostane nevyuzitd. Ukazali sme, ze vo filmoch je Casty motiv Stabat Mater Dolorasa.
Utrpenie Julinky, Magdalény alebo Evy z Drak sa vracia su spaté s utrpenim hlavnych
muzskych postav. Najviac je tento koncept rozvinuty v Zivom bici: Eva vykonava obet’ za
dve muzské postavy, svojho manzela a syna — nechdva sa sexudlne zneuzit, ujima sa
namahave] prace alebo znaSa posmesky. U II¢icky sa koncept Stabat Mater Dolorosa
prejavuje najvyraznejsSie: niekol’kokrat je uvedend do suvislosti s vyobrazenim Panny Marie

a jej syn Stefan zas s vyobrazenim Krista.

Siesta otazka znie: Su archetypalne vyznamy v nejakej suvislosti s baladickou $truktarou?
Predpokladali sme, Ze balada, ako posunuty zaner, niekde na pomedzi mytu a realizmu, bude
odkazovat’ k mytologickym $truktiram. Patril sem napriklad predpoklad, ze baladicky motiv
,Lviny”“ a trestu bude suvisiet s metanoiou, ¢o sa aj potvrdilo. Motiv ,viny*“ a
Htrestu® vnasa do pribehu bolest’, smutok, v mnohych pripadoch nestastny zaver, ¢o je
priznaéné aj pre modus tragického mytu. Ukdzalo sa, Ze tragika vo filmoch spociva
nemoznostou uspechu postav z nizsich mimetickych médov. V pripade Troch gastanovych
koni sice postavy nizkej mimézis dospeju k realtivne §tastnému zaveru, musia vSak prejst
tryziiou, nespravodlivym ,trestanim“. V pripade filmu Drak sa vracia dochadza k
absurdnému obratu: hrdina z vysSieho modu neuspeje v strete so spolo¢nostou z méodu
nizSieho. Tento film odkazuje k archetypalnej Strukture mytu, zdroven je voci jej istote

skepticky, ¢im sa priklana k existencidlnemu vyzneniu.

Na zaver povazujeme za nasu povinnost’ aspon v kratkosti predstavit’ aj niektoré limity tejto
prace. Problémom je zna¢né nevyhnutné zjednodusSenie, ktor¢ je typické pre vedu ako taku.
V naSom pripade sa zjednodusenie prejavilo v historickom a lokalnom vymedzeni. Roky
1962 a 1969 st medzniky dejin slovenského filmu, problém je vSak v tom, Ze nie st nutne
spaté s dejinami baladickej tendencie. Problémom je taktiez obmedzenie vyskumu na filmy,
ktoré vznikli v slovenskej produkcii: praca by bola komplexnejsia, ak by sme v nej dali
priestor napriklad filmu Bila oblaka (Ladislav Helge, 1962) — ten sice vznikol v Ceskej
produkcii a tvoril ho Cesky rezisér, avSak nakrticanie prebichalo na Slovensku, za Gcasti
slovenskych hercov a v slovenskom zneni. Dal§im zjednoduienim bolo vymedzenie
teoretického diskurzu: preco skiimat’ len filmy, ktoré sa javia byt primarne baladami, ked
obdobné motivy alebo archetypalne vzorce mézu byt pritomné aj v inych zdnroch? Nasu
pracu by preto mohla obohatit’ analyza diel, ktoré nie su primarne baladami, ako napriklad
Tri dcéry. Alebo: pre€o sa zamierat’ len na interpretaciu archetypalnych aspektov, ked’ ku

komplexnému porozumeniu vedu aj d’alSie vyznamové roviny? DalSie zjednoduSenie vidime
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v metodologii. Vedecky pristup zarucuje zvySent mieru objektivity. Pre¢o vSak potlacat
subjektivitu, skrz ktora moézeme odkryvat’ iny druh poznatkov? Ako protipdl k vedeckému
pristupu vidime fenomenologiu: vieme si predstavit, ze ak by sme v interpretacii filmov
neskon¢ili pri archetypalnych vzorcoch, ale vyuzili aj nastroje hermeneutiky, vysledok by sa
mohol priblizit’ ku komplexnejSiemu pohl'adu. VoI'ba historického vymedzenia, konkrétnych
diel, teoretickych vychodisk a metodologie bola nutna. Hoci sme realitu znacne zjednodusili,

myslime si, ze nas$ zvoleny diskurz bol z velkej Casti kompetentny.
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PRILOHY
Informacie o vybranych filmov
Balada 0 Vojtovej Marine
Vyroba: Ceskoslovenska televizia Bratislava — Televizna filmova tvorba

v Eeskoslovenskom filme Bratislava, Stadiu hranych filmov Bratislava

Dizka: 76 min

Rézia: Martin Tapak

Namer: Kazimierz Przerwa Tetmajer (poviedka)

Scenar: Jarmila Stitnicka

Kamera: Tibor Biath

Hudba: Tibor Andrasovan

Strih: Bedrich Vodérka

Herci: Ivan Mistrik (Jasek), Heda Melicherova (Marina), Jozef Majercik (Macek), K.

L. Zachar (Husiarik)
Tri gaStanové kone
Vyroba: Ceskoslovenska televizia Bratislava — Televizna filmova tvorba

v &eskoslovenskom filme Bratislava, Stidiu hranych filmov Bratislava

Dizka: 79 min

RéZia: Ivan Balad’a

Némer: Margita Figuli (novela)

Scenar: Rudolf Kazik, Jan Stevéek

Kamera: Juraj Sajmovi¢

Hudba: Ivan Parik

Strih: Katarina Palatinusova

Herci: Marta Terenovd (Magdaléna), Michal Doc¢olomansky (Peter), Hana

Kovacikova (Maliari¢ka), Jozef Cierny (Maliarik), Juraj Kukura (mladik),
Dusan Fatrdla (Jano)
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Zivy bi¢

Vyroba:

DlZka:
Rézia:
Namer:

Scenar:

Kamera:

Hudba:
Strih:

Herci:

Ceskoslovenska televizia Bratislava — Televizna filmova tvorba
v &eskoslovenskom filme Bratislava, Stidiu hranych filmov Bratislava

89 min

Martin Tapak

Milo Urban (roman)

Rudolf Kazik, Jan Stevéek

Tibor Biath

Jan Zimmer

Maximilidm Remen

Viera Strniskova (I1¢icka), Emilia Vasaryova (Eva Hlavajova), Stefan Kvietik
(Adam Hlavaj), Mikulas Huba (Okolicky), Jozef Majercik (Ondrej Korei),
Bronislav Krizan (Stefan I1¢ik), Julius Antalik (Jano Kuriiava), Jozef Cierny

(Vorciak)

Drak sa vracia

Vyroba:

Dizka:
Rézia:
Namet:

Scenar:

Kamera:

Hudba:
Strih:

Herci:

Ceskoslovensky film Bratislava, Stadio hranych filmov Bratislava — Koliba 1.
tvoriva skupina Albert Marencin / Karol Bakos

87 min

Eduard Gre¢ner

Dobroslav Chrobak (novela)

Eduard Gre¢ner

Vincent Rosinec

Ilja Zeljenka

Ondrej Polomsky

Radovan Lukavsky (Drak — Martin Lepis), Gustav Valach (Simon), Emilia
Véasaryova (Eva), Jela BucCkova (Zoska), Viliam Polényi (richtar), Jozef
Cierny (Cierny), Ivan Macho (Zachar)
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Segmentacie sujetov

Balada o Vojtovej Marine

T — Uvodna titulkové sekvencia: Jaek prechadza cez lez, Husiarik fajéi
1. Les: JaSek pomaha Husiarikovi
2. U Husiarika
a) JaSek dostava u Husiarika pracu, prvy krat stretdva Julinku
b) JaSek vyraba detom kolotoC a zabava sa s nimi
¢) Husiarik varuje Jaska pred Marinou
3. U richtéra
a) Marina hrdo odmieta ziadost’ Mackovho otca, ktory chce, aby si vzala jeho syna,
b) Jasek pri potoku stretdva Marinu
4. U Husiarika
a) Husiarik sa posmieva JaSkovi, vidi, ze podl'ahol Marine
b) Jasek v noci poctva spev dievéat
5. U richtara: Jasek stretava pri potoku Marinu, ktora od neho chce, aby zanechal pracu u
Husiarika a ponika mu pracu v mlyne
6. U Husiarika: Jasek odchadza, Husiarik ho varuje pred Marinou
7.U richtara
a) Richtar neprivetivo ubytuje Jaska v mastali
b) Marina sa u otca zastava Jaska, ten je vSak neustupcivy
¢) Marina zvadza Jaska pri praci
d) Jasek ukl'udni splasen¢ho kona
8. V dedine: Macek a d’alsi muzi sa vracaju z vojny, vitaju sa s diev€atami a matkami
9. Na tancovacke
a) Macek vyzve muzikantov, aby zacali hrat’ aj bez Jaska
b) Jasek a Marine pri ceste na tancovacku, Marina ho opit’ zvadza
¢) Jasek a Marina pridu na tancovacku, Jasek sa prida k muzikantom, Macek pri tanci
dobyja Marinu
d) Jasek a Marina idu na voze, Marina spomina na tanec s Mackom
10. U richtara: Jasek vidi, ako Macek vbehne ku Marine cez okno, nasledne zbije Mackovho
kona
11. Na rabanisku: Jasek pracuje s Mackom a mysli pritom na vrazdu

12. V lese: Marina prosi Jaska, aby jej hral na svadbe, JaSek odmieta
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13. U richtara
a) Na svadbu pride Jasek a za¢ne hrat’ na husliach, Macek ho prerusi
b) Marina pobozka JaSka, Macek ju zbije a vyzenie Jaska

14. Jasek odchadza, Julinka smuti

Z — Zéaverecné titulky

Tri gastanové kone

T — Uvodna titulkova sekvencia
1, Prichod
a) Peter v lese stretdva Jana a d’alSich paserakov koni
Vizia b) Peter a Magdaléna na poli
c) Peter zastreli raneného kona, nahneva tym Jana
d ) Peter prichddza do dediny
2, U Maliarikovcov
a) Peter sa od Maliarika dozvedd, Ze Jano sa uchadza o Magdalénu, ale Ze ona
vyckéava na Petra
Vizia b) Magdaléna odplava na plti od Petra
¢) Jano bije Petrovho kona
3, V dedine: Peter sa v kréme stretadva s mladikom, potvrdzuje sa informacia, Ze Magdaléna
¢aka na Petra
4, U Maliarikovcov: Peter sa tajne stretne s Magdalénou, dohodnu si d’alSie stretnutie v
zahrade
5, U Maliarikovcov
a) Peter najde v mastali Magdalénu, ktora kvoli splasSenému konovi omdlela
Vizia b) Peter na luke nesie Magdalénu
c) Peter prinesie Magdalénu domov
d) Jan chce pobozkat’ Magdalénu napriek jej voli, Peter bezmocne prizera cez okno
e) Na druhy deii Peter odchadza od Maliarikovcov. Maliarikova navadza Petra, aby
Magdalénu presvedcil, Zze o neho nema stat’, mohol by sa mu zato odmenit’ aj Jano.
Peter to odmieta.
f) Peter stretava mladika, ktory ho presvedc¢i aby z dediny neodisiel — na slavnosti
svatojanskych ohnov moze stretnut” Magdalénu
7, Slavnost’ svéitojanskych ohnov

a) V dedine bera chlapi Zeny na kotiov, Peter zoberie Magdalénu
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b) Peter odvedie Magdalénu do lesa, hovori jej, Ze sa s flou chce oZenit, Magdaléna
ziada od Petra dokaz lasky
Vizia c) Peter a Magdaléna beZia medzi husami
d) Bitka medzi Petrom a Janom
e) Peter odchadza, Jano znasilni Magdalénu
8, Petrov navrat
a) Peter sa vracia s troma gaStanovymi koiimi, od mladika sa dozvedd, ze Magdaléna
sa vydala za Jana
b) V kréme sa dozveda, Ze Jano zneuzil Magdalénu
Vizia c) Peter a Jano sa biju, Magdaléna ich od seba oddeli
d) Peter v dedine zistuje, kde by nasiel Jana
9, Na poli
a) Peter sa dozvedad, Ze Jano tyra Magdalénu, a Ze potratila, ked’ ju zranil kon
b) Peter stretdva Magdalénu a Jana, ktory ju nechdva pracovat’ so splasenym kotlom,
Magdaléna po bitke Petra a Jana omdlieva
10, U Maliarikovcov
a) Farar navrhuje Petrovi, aby sa Magdalény zriekol a opustil kraj
Vizia b) Peter kope hrob, s Magdalénou odbehnu
d) Jan zomiera pri tyrani kona
11, Odchod Petra a Magdalény
a) Peter a Magdaléna sa rozhoduju pre manzelstvo
Vizia D) Peter kosi, Magdaléna mu déva pit’
c) Peter a Magdaléna odchadzajt s konimi

Z — Zaverecné titulky

Zivy bié

1, Muzi odchadzaju na vojnu
T — Uvodna titulkova sekvencia
2,V dedine
a) I1¢icka sa dozveda, Ze Stefana vzali na vojnu
b) Ondrej sa vracia z vojny, je bez ruky a jazyka
c) Eva ide za Okolickym poziadat ho, aby zabezpecil uvol'nenie Adama z vojny,
Okolicky ju sexualne zneuzije

d) Ondrejova matka narieka pred zmrza¢enym synom
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e) I1¢icka poziada Okolického o uvolnenie Stefana z vojny, on odmietne
f) Kristka pred kostolom odmieta Ondreja
g) TI¢icka narieka u dekana Mrvu kvéli Stefanovi, ten jej hovori, Ze sa nem4 upinat k
pozemskému svetu
h) Stefan chce zbehnut' do Pil'ska, T1¢i¢ka ho od toho odhovori
i) Kaiava oznamuje rekviraciu dobytka
j) Zeny pracuju na poli
k) Okolicky sa od richtara dozveda, Ze Eva otehotnela
I) Jedna dedin¢anka pejorativne komentuje Evino tehotenstvo
m) Kuarnava a Komar sa opijaja v kréme
n) Okolicky hovori Eve, ze Adama uvolni z vojny len pod podmienkou
neprezradenia jeho ¢inu
o) Kurilava oznamuje verbovanie pre d’alSich muzov a popisovanie dobytka
p) II¢icka v kaplnke
r) Kaplan Letay oznamuje pri omsi rekviraciu zvonu
3, Na vojne: Stefan pri vycviku zabije ¢atara, je za to popraveny
4,V dedine
a) Spustanie zvonu
b) Eva omdlieva pri praci na poli
c¢) Eva po porode
d) Sivonika a Ondrej ziadaji Létaya, aby pokrstil Evinu dcéru, on odmieta
e) Eva tla¢i na Okolického, aby uvolnil Adama
5, Adam kraca lesom
6, V dedine
a) Eva sa utopi
b) Adam sa vratil, h'ada Evu
¢) Adam sa od II¢icky dozvedad, ze sa Eva utopila a ze mala diet’a
d) Okolicky chce od Kuriiavu, aby mu podaval informacie z dediny o Adamovi
e) Adam pozoruje svojho syna pri viano¢nom folklore
f) Adam sa skryva u Kramdra, Kariiava ho tu hl'add, prezradi ho Zandarom a nasledne
je aj spolu s Kramarom zajaty
g) Komar v kréme vy¢ita Kurnavovi zradu
h) Kurhava pomo6ze Adamovi utiect’ a prezradza mu, ze Evu zneuzil Okolicky
1) Adam stretava Okolického a pred dedin¢anmi oznamuje, Ze notar zneuziva ich
zeny
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J) do Réztok prichadzaju vojaci

k) Létay na kazni odsudzuje dezertérov

1) Detsky folklor a polievanie dievéat uhorskymi vojakmi

m) Ondrej u krémdra nakupuje bryndzu

n) Ondrejova matka zomiera pri jedeni bryndzovych haluSiek

0) Adam stretava Okolického pocas polovacky

p) Kurnava ma oznam o ¢ervienke

r) Ondrej so Sivoitkou pochovavaju Evinu dcéru

s) ll¢icka sa opija v kréme

t) Muzi z Raztok sa vracaji z vojny

u) Uhorsky zandary a vojaci vidia v dedine potencidl k revolacii, dostant strach a
rozhodnt sa odist’

v) Dedin&ania sa buria proti Aronovi

x) II¢i¢ka narieka pred Zandarmi za Stefanom, jeden ju pritom zabije
y) Dedin¢ania rabuji Okolického majetok

z) Dedinc¢ania nazent Okolického do potoka, v ktorom sa utopi

Z — Zaverecné titulky

Drak sa vracia

T — Uvodné titulky
1, Eva v kuchyni
2, Drak prichadza do dediny
3, V kréme sa chlapi dohaduju, Ze zasiahnut’ méZe len Simon
4, Drak pride do svojho domu
5, Eva sa od Simona dozveda, Ze sa vratil Drak
6, Retrospektiva: Drak pobozka Evu
7, Drak pride do krémy
8, Eva hl'ad4 Draka v jeho dome
9, V kréme, Drak odide
10, Retrospektiva
a) Svadba Evy a Simona
b) Drak pobozka Evu
¢) Eva u Draka

11, Drak pride do svojho domu
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12, Simon chce zabit’ Draka
13, Pocas pohanského ritualu zacne horiet’ Koprova
14, Drak sa ponukne, Ze stado vyvedie
15, Retrospektiva
a) Dedincania beri Drakovi hlinu pod domnenim, Ze sa jedna o muku
b) Dedin¢ania zrania Draka a podpalia mu dom
c¢) Drak sa pomsti, nasledne je vyhnany z dediny
16, Drak dostane poverenie priviest’ stado, Simon ma ist’ s nim
17, Drak a Simon sa vydavaji na cestu
18, Simon sa pokisi poc¢as cesty Draka zabit’
19, Drak a Simon Zenu stado krav
20, Drak posle chlapca so spravou o oneskoreni navratu do Lestin
21, Simon vyrezava kadel’, pritom retrospektiva
a) Svadba Evy a Simona
b) Eva sa od Simona odvrati
¢) Eva od Simona utek
22, Bitka medzi Drakom a Simonom
23, Drak sedi s paSerakmi, Simon odide
24, Simon podpali Drakov dom
25, Drak privedie stado do Lestin, nasledne odchadza

Z — Zaverecné titulky
Obrazky
Snimky z filmov pochadzaji z osobnej zbierky autora tejto prace. Obr. 65 b pochadza zo

zdroja: Resurrection. Dirk Bouts. WikiArt. [online, cit. 20. 11. 2016] Dostupné z WWW:

https://www.wikiart.org/en/dirk-bouts/resurrection
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