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Uvod

,Literarni predloha je alfou a omegou filmu (...) uspéch filmu nedéla skvéla
rezie, ale sila latky. Rezisér akceptuje ptinosy druhych lidi, ddva podobu tomu, co
muselo byt nejprve autorem vymySleno. Scénaf se piSe v priméru dva roky,
s neporovnatelnou davkou intelektudlni potence, energie a trapeni: vznikd —
zdanlivé i doopravdy — z ni¢eho a odnikud. V porovnani s tim je prace na realizaci
filmu mnohem leh¢i (...) Rezisér miize nata¢et mnoho filml se stejnym nasazenim,
stejnou invenci a tfeba 1 stejnym rukopisem, a prece vzniknou filmy rtizné arovné —
v zavislosti na kvalité literarni predlohy. VSechno je dano pfedem ve scénafi, v

oo Ly . . e I / v ~e o 1
Jistém smyslu 1 to, co jednou pfi nataceni bude napadem herce ¢i reZiséra.*

Tato slova pronesl Antonin Masa v roce 1989, v dobé€, kdy mél za sebou jiz
rozsahlou dramaturgickou, scendristickou 1 reZisérskou zkuSenost — a mél tedy
moznost porovnat dosah jednotlivych tloh na vyslednou podobu filmového dila.
»Latka®“ (namét, scénaf, a literarni ptiprava filmu vibec) pro néj byla zédkladnim
piedpokladem k vytvotfeni umélecky hodnotného filmu. Masa dale zastaval nézor,
ze se film 1 jako samostatné/autonomni médium bez literatury neobejde, jelikoz se
v pripad¢ vztahu film-literatura jedna o dvé velmi uzce spojené formy umeéni, jez se

hapajeji z jedné studng,*

coz se dle ného v daleko mensi mife objevuje u vztahu
film—vytvarné uméni a film—divadlo. Piibuznost mezi filmem a literaturou pak
spatioval nejen v literarnosti postav (v literarnim scénaii), v dialozich napsanych
»spisovatelem* jako literarni projev (coz jsou entity, bez kterych se film muize
obejit), ale pfedevSim ve vychodisku — ptibehu a zazitku — filmate a clovéka, jenz
piSe. To dokazuje na tom, ze film je schopen ,,napsat” nejen ptibéh, ale také esej ¢i

lyrickou béseni, a to pfesto, ze jsou pii umeleckém zobrazeni vychoziho zaZzitku

! NOVAKOVA, Ivana. Skfivan&i ticho. Reporta? z natageni. Zgbér 22, 1989, &. 23, s. 3.

2 Nevéim na tzv. Cisty film. Snahy tohoto druhu, jak byly aktualni pred péti, Sesti lety, tj. osvobodit
film od literatury, byly podle mého omylem. A naopak v jistém smyslu navrat k literature je mi
velice sympaticky. Treba Godard — vcetné technickych véci, jako jsou citaty, tam je literarni Zivel
velice Zivy.“ (BODLAKOVA, litka. Lidé, co chodi s proutkem a pisi kamerou. Rozhovor s Evaldem
Schormem

a Antoninem Masou. Sesity pro mladou literaturu 2, 1967, ¢. 14, s. 37.)



autora uplatnény rizné vyjadiovaci prostfedky vlastni konkrétnimu médiu: ,,Neni
nahodou, zZe vznikl a vzil se termin — piSe filmem. O filmech, které zacaly zdanlivé
jakoby bez zavislosti na literatufe. (...) Tedy ani nezpiva, ani nemaluje. Pise. Témi
prostiedky, které poskytuje film.*® Pravé na zékladé MaSova nazoru o zcela
zasadnim vyznamu ,,latky* obsazené v literarni pripravé a predpokladu ,,blizkosti
filmu a literatury, kterou spatiuje ve vychozim zazitku,* se tato prace zamé&fi na
literarni genezi Masova filmu Bloudeni (1965), skrze niz je mozné rekonstruovat

napiiklad 1 toto vychodisko jako zékladni premisu filmu.

1 Cil prace a jeji strukturace

Spole¢né s alespoii Castecnym piipomenutim tvorby a osobnosti Antonina M4si
je hlavnim cilem této diplomové prace jiz zminénd rekonstrukce literarni geneze
Masova filmu Bloudéni, prostiednictvim které bude zaroven poukdzdno i1 na
filmovédnou literaturou opomijenou oblast scenaristiky a literarni ptipravy filmu.’
Ptestoze bylo ptivodnim cilem prace rekonstruovat literarni genezi vSech Masovych
filma ze Sedesatych let (vedle Bloudeni tedy 1 Hotelu pro cizince a Ohlédnuti), byl
tento cil pravé z diivodu nedostatku scenaristicky orientované literatury, a také kvili
kontextudlnimu charakteru zvoleného metodologického ptistupu, omezen pouze na
jeho filmovy debut Bloudeéni. Samotna volba pak byla podminéna piedevsSim
zachovanim jisté chronologie, na kterou by mohlo byt pfipadné, i na zaklad¢

objasnéni danych kontextualnich podminek (jako je pribeh literarni piipravy filmu

3 Tamtéz, s. 37.

* Rozhovor pro literarni a kulturni mésiénik Sesity pro mladou literaturu, v némz se Masa vyjadruje
ke vztahu literatury a filmu, poskytl v 2. pol. roku 1967 (pravdépodobné v obdobi zari—fijen), tedy
v dobé, kdy mél za sebou jiz rezisérskou zkuSenost s filmem Bloudéni (1965) a Hotel pro cizince
(1966) a pracoval na literarni pfipravé filmu Ohlédnuti (1968). Z tohoto dlvodu bude jeho pFistup
vztahovan k jeho veskeré tvorbé ze Sedesatych let, at uZ se jednd o scénafe kfilmam jinych
rezisérl, scénare k jeho nerealizovanym filmdm &i k film{m realizovanym.

> Vyjimkou vénujici se této problematice je publikace Petra Szczepanika Tovdrna Barrandov: svét
filmari a politickd moc 1945-1970, kterd se prednostné vénuje historické genezi literarniho
scénare, dale jeho uZivani a vyznamu v padesatych letech, a ¢astecné také ostatnim textlm literarni
pfipravy. (SZCZEPANIK, Petr. Tovdrna Barrandov: svét filmari a politickd moc 1945—-1970. Praha:
Narodni filmovy archiv, 2016. 418 s. ISBN 978-80-7004-177-2.)



a charakter jednotlivych textd literarni pfipravy ¢i nastinéni organizace a fungovani
Ceskoslovenské kinematografie v Sedesatych letech), navazano i v dalSich takto

zametenych pracich.

V nésledujicim  textu bude jako pojem literd&rni geneze chapan
Hliterdrni/textovy* vyvoj filmu, jenz ptedchazi jeho konecné realizaci, a do né¢hoz
primarné¢ spadaji vedle vSech textd literarni pfipravy (jako je synopse/namét,
filmova povidka, literarni scénaf a vSechny jeho verze), technického scénare, ktery
je jiz soucasti pripravnych fazi vyroby, a vysledného filmu 1 texty sekundérni.
V jejich piipadé se bude jednat
o takové textové materialy, které se néjakym zplisobem podilely na utvareni
urcitych variant filmu v procesu literarni geneze, tedy posudky clenti ideove-
umélecke rady €1 (ojedinéle) pozadavky cenzury. Souhrnné pak budou tyto pretexty
(primarni
1 sekundarni), jejichz analyza poslouzi k popsani/zmapovani pribéhu literarni
geneze MaSovych filmd, oznaCovany po vzoru francouzského genetického
kriticismu jako tzv. avant-texty® — texty predchazejici vyslednému produktu/dilu.
Dalsimi nezanedbatelnymi materidly stojicimi vS§ak mimo hranici avant-texti budou
dokumenty osvétlujici vyvojovy proces MasSova filmu v souvislosti s odivodnénim
n¢kterych zmén, jez byly v pribéhu literarni geneze provedeny. Jednd se
o publikované rozhovory s n¢kterymi z autortit podepsanymi pod findlni podobou
filmu,” o denikové zapisky, dobové ¢&lanky a recenze, dile o filmovédnou
literaturu,® Mégovu prozaickou tvorbu a nerealizované scénafe (které mohou
objasnit proménu poetiky u jednotlivych filmt a blize specifikovat jeji motivace),
atd. Nasledna rekonstrukce literarni geneze pak poukdze na veSkeré zmény, jez
vjejim ramci probehly (at uz v preprodukéni / literarni piiprave filmu,

v technickém scénéii nebo v natdCecich fazich) a formovaly tak kone¢nou podobu

® Tento pojem zaved| do genetického kriticismu Jean Bellemin-Noél. (FERRER, Daniel, GRODEN,
Michael. Introduction: A Genesis of French Genetic Criticism. In DEPPMAN, Jed (ed.). Genetic
criticism. Philadelphia: Univesity of Pennsilvania Press, 2004. s. 8.)

7 Naptiklad s kameramany Ivanem Slapetou a Janem Cufikem (i jako spolurezisérem filmu
Bloudéni), a predevsim pak s Antoninem Masou.

8 Viz kapitola Kritika literatury o Antoninu Md3ovi.



filmu. Motivace
a divody téchto zmén, vyvolané¢ bud'to Upravami uméleckého razu, popiipadé
cenzurnimi zasahy, budou alespon z Casti objasnény pravé za pomoci zminénych

sekundarnich textovych materialt.

V ramci zamySlené analyzy bude jako zakladniho teoretického vychodiska
vyuzito metodologického konceptu Iana W. Macdonalda obsazeného v jeho
publikaci Screenwriting Poetics and the Screen Idea (2013)° vénujici se fenoménu
filmového scénare. Jednim z divodt, pro¢ byl jako vychozi teoretickd premisa
prace zvolen pravé Macdonaldiv ptistup, je existence zna¢né omezeného mnozstvi
literatury,'® jez by se zam&fovala vyhradné na problematiku scénéfe, i dokonce
usilovala o jeho metodologické uchopeni. VétSina z existujicich odbornych praci
a studii totiz soustfedi svoji pozornost spiSe na definovani ¢i presné vymezeni
pojmu scénafe, zkoumd jeho fungovani v praxi (jak napsat scénaf),'' sumarizuje
nazory na tento fenomén napfic historii filmovédného badani ¢i se zabyva otazkou,
zda se v jeho ptipadd jedna o autonomni umélecké dilo (samostatny zanr),'* nebo

pouhou souéast produkéniho systému dila jiného."® PiestoZe se t&mito problémy

° MACDONALD, W. lan. Screenwriting Poetics and the Screen Idea. Hampshire: Palgrave Macmillian,
2013. 271 s.

10 ,...stale plati, Ze scénare a scenaristika jsou nejen v Cesku, ale i v mezindrodnim kontextu jednou
z nejzanedbavanéjsich tematickych oblasti filmové teorie a historie.” (SZCZEPANIK, Petr.
Scendristika: teorie, historie, praxe. lluminace 26, 2014, ¢. 4.,s. 5.)

1 Napriklad McKEE, Robert. Story. Substance, Structure, Style and the Principles of Sreenwriting.
London: Methuen, 1999. 490 s., dale FIELD, Syd. Sreenplay. The Foundations of Screenwriting. New
York: Delta, 2005. 320 s. nebo PARKER, Philip. The Art and Science of Screenwriting. Bristol:
Intellect Books, 2006. 219 s.

12 Napriklad ¢lanek KORTE, Barbara, SCHNEIDER, Ralf. The Published Screenplay — A New Literary
Genre? AAA — Arbeiten aus Anglistik und Amerikanistik 25, 2000, ¢. 1, s. 90. Jakym zpUsobem
probihaly spory o uméleckou svébytnost ¢i nesamostatnost scénare v ceském prostredi (i v obdobi
Sedesatych let), ¢asteéné nastifiuje napfiklad Jaroslav Bocek (BOCEK, Jaroslav. Kapitoly o filmu. Vyd.
1. Praha: Orbis, 1968. 238 s.).

3 Nicméné neznamend to, Ze se by se jednalo o texty zanedbatelného vyznamu, naopak, definice
a teoretické ukotveni scéndre je zakladnim predpokladem pro vznik mozZnosti jeho
metodologického uchopeni a nasledné aplikace na konkrétni texty. V zahranicni se jedna napriklad

o publikaci Stevena Marase (MARAS, Steven. Screenwriting. History, Theory and Practice. London:



ptirozené¢ zabyval i Macdonald, poskytuje jeho koncept oproti ostatnim i navrh na
metodologické (,,dynamické/procesudlni) uchopeni scénafe, a soucasné i vSech
fazi literarni ptipravy, vcetné technického scénare, diky ¢emuz se stava vhodnym
teoretickym vychodiskem pro rekonstrukci literarni geneze filmu. Zvoleny piistup
déle akcentuje i kolektivni autorstvi filmového dila a zohlediiuje podminky, v nichz
literarni geneze probihd, coz mize nasledné i pfes narocnéjsi heuristické badani
prinést komplexné¢jsi vysledky vyzkumu. Ve svém textu Macdonald primarné
pracuje s pojmy Screen Idea (filmova idea) a Screen Idea Work Group, které
budou

v souvislosti s literarni genezi MaSova filmu uplatnény v analytické casti tohoto
textu. Zatimco filmovéa idea zastupuje vesSkeré mysSlené nebo psané piedstavy
o podobé budouciho filmu, fixované pravé v textech literarni piipravy a v
technickém scénafi, pojem Screen Idea Work Group predstavuje tvirci skupinu
soustiedénou okolo filmové idey, jejiz Clenové se v rtizné mife Ucastni jejiho
formovani az do podoby kone¢né filmové realizace. Macdonaldovy terminy tak
zaroven stanovuji
1 dil¢i cile prace, jako je v piipadé prvniho rozpozndni promén, k nimz doslo
vramci literarni geneze (vcetné jejich motivaci), a v piipadé¢ druhého urceni

tvlrciho kolektivu podilejiciho se v rizné mitfe na kone¢né podobé filmu.

Jak jiz bylo ftecCeno, vedle kolektivniho autorstvi a presvédceni
o dynamickém/procesualnim charakteru zamyslené¢ho filmového dila, zdlraziuje
Macdonaldtuv koncept i kontextualni ukotveni filmové idey. Z tohoto divodu bude

v diplomové praci ¢astecné nastinéno i fungovani ¢eskoslovenské kinematografie

Wallflower Press, 2009. 227 s.) nebo o historicky zamérenou publikaci (PRICE, Steven. A History of
the Screenplay. Hampshire: Palgrave Macmillian, 2013.). V ¢eském filmovédném prostredi pak
napriklad o studii Petra Mare$e (MARES, Petr. Scénaf — verbalni text a anticipace filmu. lluminace
26, 2014, c. 4,
s. 9-30.). Literdrnimu scénafi (a casteéné i ostatnim textim literarni pripravy) jako soucasti
produkéni faze Ceskoslovenského filmu padesatych let se pak v ramci kapitoly Literdrni scéndr a
scendrista padesdtych let vénuje jiz zminovany Petr Szczepanik (SZCZEPANIK, Tovdrna Barrandov:

svét filmari a politickd moc 1945-1970, 418 s.).



Sedesatych let,'* jejiz organizace umoznila vznik tzv. nové vlny, tedy i filmd
Antonina Masi. Pro pfiblizeni kontextu vzniku MaSova filmu, potazmo MaSovych
filmu, tak bude vyuzito nésledujici odborné literatury: V prvni fadé se bude jednat
o publikace Bohumila Smidy (Od ndmétu do kopie: vyroba hraného filmu /1979/"
a Organizace Cceskoslovenského filmového podnikani a filmové tvorby /1985/'%),
z nichz prvni zachycuje prubéh literarni ptipravy filmu, i jeho piipravnych praci
a fazi produkénich, tedy i produkcni paradigmata jednotlivych textd literarni
geneze.!” A druhd fungovani a organizaci ¢eskoslovenské kinematografie uvniti
filmového studia Barrandov v Sedesatych letech, tedy instituciondlni podminky
a ekonomické normy. Obdobnym zptisobem bude ¢astecné vyuzita i publikace Petra
Szczepanika Tovdrna Barrandov: Svét filmaiii a politickd moc 1945-1970,'
predeviim pak podkapitoly'® zaméfené na dramaturgicky a produkéni systém
Barrandova Sedesatych let, potazmo kapitola vénujici se vyvoji literarniho scénare
a scendristické praxi.’* Systém schvalovacich procesti v ramei tvar¢ich skupin, ale
1 vsouvislosti s danymi cenzurnimi organy, jeZ také mohly mit znacny vliv na
kone¢nou podobu filmu, pak bude nastinén na zdklad¢ disertacni prace Lukase
Skupy Prisné utajend komunikace: Ceskd kinematografie a cenzura, piipad
Filmového studia Barrandov v letech 1962-1970 (2014)*' Pro poskytnuti

komplexnéjSiho pohledu na podminky, normy a konvence cCeskoslovenské

Y Viz kapitola Organizace ceskoslovenské kinematografie v letech 1962—-1968.
> $MIDA, Bohumil. 0d ndmétu do kopie: vyroba hraného filmu. Praha: Statni pedagogické
nakladatelstvi, 1979. 63 s.

¢ SMIDA, Bohumil. Organizace ceskoslovenského filmového podnikdni a filmové tvorby. Praha:
Statni pedagogické nakladatelstvi, 1985. 216 s.

7 Charakter jednotlivych textd a néleZitosti, jeZ musely splfiovat, jsou bliZze popsany v kapitole Texty
literarni pripravy.

'8 S7CZEPANIK, Tovdrna Barrandov: svét filmara a politickd moc 1945-1970, 418 s.

Y Tvare skupiny: podminecnd decentralizace a liberalizace (1954-1969). (Tamtéz, s. 90-104.) a
Tvardi dilny nové viny. (Tamtéz, s. 286—295.)

20 | jterdrni scéndF a scendrista padesdtych let. (Tamtéz, s. 213-251.)

21 SKUPA, Lukas. PFisné utajend komunikace. Ceskd kinematografie a cenzura, pfipad Filmového

studia Barrandov v letech 1962—-1970. Disertacni prace, Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity.

Brno: Masarykova univerzita, 2014.



kinematografie pak budou pouZity vzpominkové publikace,”” publikace
ptiru¢kového charakteru,” odborna filmovédna literatura zaméfena na obdobi tzv.
nové viny, potazmo osobnost a tvorbu Antonina Magi, & dobové &lanky®* a

’ . 2
rozhovory s pracovniky studia Barrandov.”

Mimo naplnéni hlavniho cile —
rekonstrukce literarni geneze MasSova filmu se vSemi proménami, jejich autory a
motivacemi — tak v ramci diplomové prace dojde
ik castecnému nastinéni organizacnich struktur (prubéhu schvalovacich,
predproduk¢nich a z Casti i produkénich procesi) ¢eskoslovenské kinematografie

Sedesatych let.

Od Macdonaldova chapani filmové idey a stanovenych cili prace se bude
nasledn¢ odvijet 1 strukturace tohoto textu. Vzhledem k Macdonaldovu
kontextudlnimu ptistupu k filmové ideji zahrnujicimu zohlednovani soudobych
kulturnich a institucionalnich podminek, politick¢ ekonomie, paradigmat praxe
(tedy nalezitosti zkoumanych textl literarni piipravy a technickych scénaiti), a
kone¢né
1 osobni poetiky zapojenych individualit (¢lent SIWG), bude prace obsahovat i1
takto orientované kapitoly, jez budou vytvaret kontextualni zazemi pro rekonstrukei
literarni geneze filmu Bloudéni. Osobnosti Antonina Masi, poetice jeho tvorby a

jeho postaveni vramci nové viny bude (mimo uvodni ¢asti prace) vénovana

22 $MIDA, Bohumil. Jeden Zivot s filmem. Praha: Mlada fronta, 1980. 285 s.

2 KLOS, Elmar. Dramaturgie je kdyz...: filmovy privodce pro zacdtecniky i pokrocilé. Vyd. 1. Praha:
Ceskoslovensky filmovy Ustav, 1988. 255 s.

2 Napfiklad: BOCEK, Jaroslav. Banska Bystrica. Film a doba 15, 1969, ¢. 7, s. 356.; BOCEK, Jaroslav.
Nova vina z odstupu. Film a doba 12, 1966, €. 12, s. 622-635.; FUCHS, Ales. Mladé hledani. Film
a doba 8,1962, €. 6, s. 293-298. atd.

» Napriklad: FIALA, Milos. O problémech naseho filmu. Z besedy svedoucimi dramaturgy
barrandovského studia. Rudé pravo 43, €. 270, s. 2.; Hovofime v pfitomném case. Mluvi Jan Kadar,
Elmar Klos, Evald Schorm, Antonin Masa a redaktofi Filmu a doby. Film a doba 12, 1966, C. 2,
s. 93-99.; Kdo kym pohrda (diskuse). Divadelni a filmové noviny 9, 1966, €. 24, s. 1, 4 a 5,;
SOELDNER, lvan. Jak se mate pane Polednaku? Predfestivalové zamysleni muze mnoha funkci. Kino
23, 1968,

¢. 12, s. 3—4.; Vizitky tvarcich skupin FSB. Filmy o moZnostech ¢lovéka. Rudé prdvo 49, 20. 3. 1969,
¢.67,s. 5.



kapitola Antonin Masa a Kritika literatury o Antoninu Masovi, zavedenym
nalezitostem

a normam technického scénare a text literarni pripravy kapitola Texty literarni
pripravy a technicky scéndr a institucionalnim podminkdm ceskoslovenské
kinematografie pak kapitola Organizace ceskoslovenské kinematografie v letech
1962-1968. Stézejni Cast prace, ¢ast analytickd, v niz bude na Masav film aplikovan
Macdonaldtiv koncept filmové idey, skrze ktery bude rekonstruovéana jeho literarni
geneze, pak bude rozdélena do kapitol, z nichz kazd4 bude vénovéana jedné etapé
literarni geneze, tedy jedné z fixnich podob filmové idey (tedy 1. verze literarniho
scénare, 11. verze literarniho scéndre, Technicky scéndar a Film). Tyto podkapitoly
budou v chronologickém sledu zachycovat jak probéhnuvsi zmény, jejich pficiny
(posudky ideové-umélecké rady) a iniciatory (Cleny tvirciho kolektivu), tak, skrze
komparaci jednotlivych textll, 1 rozdily mezi konkrétnimi verzemi filmové idey.
Naprtiklad v kapitole soustfedéné na II. verzi literdrniho scéndie bude vénovana
pozornost 1 posudkiim ¢lent ideové-umélecké rady, které mohly byt pfi¢inou (stejné
tak se mohlo jednat i o MaSovu vlastni invenci) zmén oproti verzi prvni, jez se
nasledn¢ mohly projevit i v technickém scénafi a v kone¢né podob¢ filmové idey.
Analyticka ¢ast tak nasledn¢ povede k zodpovézeni otazek stanovenych
prostednictvim cile prace — jak se filmova idea ménila v prub¢hu literarni geneze
az k hotovému filmu, kdo mél (a v jaké mite) podil na jejich proménach a ¢im byly

tyto zmény motivovany.



2 Metodologie

Jak jiz bylo ptedestieno v uvodu prace, zcela kliCovym bude pro nastinéni
literarni geneze Magova filmu Bloudéni koncept filmové idey (screen idea),” se
kterym ve svych pracich zaméfenych na fenomén filmového scénéie pracuje lan
W. Macdonald, a ktery pomize odkryt veskeré zmény, jez v jejich intencich
probéhly. Pojem filmovd idea zastupuje vjeho pojeti predstavu/vizi
o zamyslené/potencidlni podobé budouciho filmu (uspotadéani jednotlivych udalosti
pribéhu, zadkladni ideu filmu, filmovy styl, vyuziti technickych prostredku,
popiipad€ 1 zanrové ukotveni filmu atd.), kterd prvotné vznika v mysli autora i
nékterého z autorti (scendrista, producent, rezisér a dalSi) predpokladaného
filmového dila: ,,Filmova idea je neviditelna, (...) existuje v myslich vSech, ktefi se
podileji na jeji produkci (...), ackoli se samoziejmé¢ nikdy nejedna o presné tu
stejnou ideu...“*’ Filmova idea vSak nereprezentuje pouze neviditelnou myslenou
piedstavu o budouci realizaci, jakysi primarni impuls, ale je zachycena i v pisemné
podobé, a to v nékolika po sobé nasledujicich verzich, jez jsou podiizeny 1 jejim
proménam v mysli autora/autorti (v tomto piipadé¢ piedevSim Antonina Masi).
Filmova idea tudiz neni néjakou statickou, neménici se entitou, ale spiSe velice
dynamickym prvkem, jez v zdvislosti na predstavé toho kterého autora plynule

piechézi z jedné své podoby do druhé. Macdonald tak popira jistou staticnost, ktera

26 \/ ramci celého textu bude MacdonaldGv termin »screen idea” prekladan jako ,filmova idea”,
stejné jako jej ve svém ¢lanku vénovanému problematice technického scénare preklada Jan Cernik
(CERNIK, Jan. Technicky scénaf a sovétizace ceskoslovenského filmu (1945-1954). lluminace 26,
2014, (o 4,
s. 86.). Synonymné, bez zmény vyznamu (,filmova vize“) tento termin preklada i Petr Szczepanik
(SZCZEPANIK, Tovdrna Barrandov: svét filmari a politickd moc 1945-1970, s. 230 a 235.). Oznaceni
stejného terminu jako ,vychozi predstavy” v disertacni praci Milana Cyroné bylo vzhledem
k popreni dynamiky a proménlivosti screen idea prostfednictvim pfivlastku ,vychozi“ nahrazeno
pravé prekladem Jana Cernika, ktery se pfi feseni dané problematiky jevi jako vystiznéj$i (CYRON,
Milan. Literdrni pfiprava filmi Eduarda Grecnera v letech 1958—1967. Disertacni prace, Filozoficka
fakulta Univerzity Palackého. Olomouc: Univerzita Palackého, 2015, s. 14.).

7" The screen idea is invisible, (...) exists in the minds of all those involved in its production (...),

though of course it can never be exactly the same idea (...).“ (MACDONALD, Screenwriting Poetics

and the Screen Idea, s. 5.)



je scénafi pricitdna, a povazuje ho za produkéni prechodny text (variantu filmové
idey), ktery ma byt chapan jako dynamickd faze literdrni geneze filmu, a jehoz
formovani vede nasledné
k vytvofeni hotového filmu (ten Macdonald oznaGuje jako screenwork?). Stejné
vlastnosti pak vedle literarniho scénafe, jez je ve filmovédné literatuie
nejzkoumangj$im predprodukénim textem, pficita i dalSim z fixnich podob filmové
idey — jakymkoliv jinym textim literarni pfipravy, technickému scénéfi, a dokonce
1 kone¢nému filmu, jenz je vyslednou realizaci filmové idey. Chronologicky vyvoj
filmové idey, tedy 1 literarni genezi filmu, je tak moZné rekonstruovat ze vSech
existujicich textl literarni pfipravy — namét, synopse, filmova povidka, literarni
scénai (v zavislosti na danych produkénich podminkach), pti¢emz kazdy z téchto
textll predstavuje jednu z jejich verzi. Dalsi z pisemné ukotvenych forem filmové
idey, a tedy jednou ze zamySlenych variant budouciho filmu, je 1 zminény technicky
scénaf, prestoze neni soucasti literdrni ptipravy filmu, ale prvni fazi jeho vyroby:
»Filmafi dokazali diky mnozstvi pouzivanych prvkl fixovat ,filmovou ideu‘ (...)
v technickém scénari Iépe nez v literarnim. (...) Technicky scénatf nebyl pouhym
piepisem literdrniho scénafe do zabért, ale dokumentem, ktery filmaiim
umozinoval jednak dikladnéjsi piipravu nataCeni a jednak dramaturgické tpravy
filmt.“?’ Viechny zmény provedené v danych variantach filmové idey (at’ uz byly
uplatnény beze zbytku, castecné ¢i byly z n¢jakého diivodu potlaceny) se odrdzi v
hotovém filmu, ktery vedle konecné realizované podoby filmové idey zastupuje i

posledni fazi literarni geneze.

Na zéklad¢ piredstaveného konceptu filmové idey tak bude v této praci
nastinéna literarni geneze MdésSova filmu se vSemi jejimi zménami vedoucimi az
k podobé samotné filmové realizace. Promény a dynamika filmové idey budou
sledovany v technickém scénéfi a v jednotlivych etapach literarni pfipravy, jez jsou
zastoupeny konkrétnimi dochovanymi texty, v ptipadé MasSova filmu tedy dvéma
30

verzemi literarniho scénafe, technickym scéndfem a hotovym filmem.

Chronologicky vyvoj filmové idey tak bude zachycen prostfednictvim komparace

28 Tamtéz, s. 10.
2% CERNIK, Technicky scéndr a sovétizace Ceskoslovenského filmu (1945-1954), s. 86.

%% viz kapitola Texty literdrni pFipravy a technicky scéndF.
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jejich jednotlivych verzi (a to ptredevSim z hlediska tematického vyznéni filmu,
stylu filmu, modifikaci narativu nebo jeho jednotlivych kategorii, zvlasté pak
postav, jez jsou nositelkami hlavniho tématu atd.), a bude vychéazet od pocatecnich
impulst, jez nasledné vedly k prvni pisemné fixované podob¢ filmové idey, pies jeji
dalsi predprodukeni faze az k samotnému filmu. Pfestoze v piipad¢€ filmu Bloudeéni
byla zminénym prvotnim pisemnym ukotvenim v souladu s tehdejSimi normami a
produkénimi podminkami synopse, v ramci tohoto textu je jako vychozi fixovana
forma filmové idey chapana 1. verze literarniho scénare, jelikoZ synopsi ani
nasledujici text literarni ptipravy — filmovou povidku — se nepodaftilo dohledat (viz
nize). Dal$i modifikovanou podobou filmové idey je pak II. verze literarniho
scénare, jez byla vedle Masovy predstavy
o budoucim filmu korigovdna 1 mySlenymi filmovymi idejemi jednotlivych ¢lenti
ideoveé-umélecké rady z ¢asti obsazenymi v posudcich na I. verzi scénafe. V piipadé
filmu Bloudéni je nutné povazovat za konkrétni formu filmové idey 1 technicky
scénaf (i kdyZ mohou ve vztahu k riznym produkénim podminkdm existovat
vyjimky), jelikoz pii jeho tvorbé doSlo k vyraznym zasahim do jeji vysledné
podoby (fixované v literarnich scénafich). Jedna se naptiklad o upravy dialogt,
piedevsim pak jejich kraceni, jez podpofilo celkovy charakter nedofecenosti filmu
nebo

o dodani fady novych scén, které jsou zcela podfizeny vizualité filmového média.
Posledni fazi literarni geneze, a tedy i finalni podobou filmové idey, které bude
v analytické Casti vénovana pozornost, je hotovy film (screen work). Ten bude
s pfedchozimi fazemi, zvlasté pak s technickym scéndiem, komparovan pouze na
urovni zmén vramci narativu (napiiklad preskupeni, vynechani nebo dodani
nékterych udalosti nebo rozvinuti ¢i omezeni poznatkli o povahovych rysech postav
skrze absenci ¢i pfidani novych zabérh), dale v mezich ideové naplné filmu ci
celkové poetiky a stylu, jez byly stanoveny nejen v technickém scénafi, ale 1
v ptedchozich textech literarni ptipravy, tedy na Grovni prostfedkd, jez jsou vlastni
obéma ,médiim* — literatufe (scénafi jako psanému textu literdrniho charakteru) a
filmu. Konkrétni pouziti Cisté¢ filmovych prostiedkil, jako jsou pohyby kamery,
velikost, délka a thel zabéru, typ sviceni atd., tak nebude v samotné analyze
reflektovano, jelikoZ reflexe jejich vyskytu a uziti je zaleZitosti teorie filmové

adaptace a intermedidlnich pfesuni, kterd presahuje stanovené cile této prace.
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Pro naplnéni vlastniho cile je vSak, vedle zjiSténi konkrétnich zmén, jez
probéhly vramci vyvoje filmové idey, dulezité i to, kym byly tyto zmény
zapti¢inény, tedy ¢i predstavé o podobé budouciho filmu byly podfizovany. Tyto
otazky budou zodpovézeny prostiednictvim druhého Macdonaldova terminu —
screen idea work group (SIWG)®' akcentujiciho kolektivni autorstvi filmového
dila, jez je chapéano jako vysledek kooperace nékolika tviir¢ich pracovnikii. Pojem
SIWG totiz oznacuje tvir¢i skupinu soustfedénou kolem filmové idey, ktera je
tvofena vSemi lidmi (at’ uz profesionaly, ¢1 nikoliv), kteti se jakymkoliv zplisobem
podileli na pretvareni
a formovani jeji podoby smérem k hotovému filmu, z ¢ehoz vyplyva, ze filmova
idea ma vedle charakteru dynamického, 1 statut skupinovy/kolektivni: ,,na prvni
pohled ma kdokoliv uvnitt SIWG pfistup k filmové ideji a (teoreticky) mohou byt

uplatnény myslenky/napady jakéhokoliv &lena.

S tim souvisi 1 skute¢nost, ze tato
skupina je tvofena jak poucenymi &leny tvoticimi jeji jadro,” za n&Z jsou v ramei
analyzy povazovani oba reziséii (A. Masa a J. Cuiik), ktefi maji pravomoc
vykonavat zasadni rozhodnuti o podobé¢ filmové idey, tak Cleny upozadénymi, jez
se na jejim formovani mohou podilet pouze relativné a dil¢im zpiisobem, coz jsou
vSichni ostatni potencialni ¢lenové SIWG. Aby mohlo byt zjisténo piesné slozeni
SIWG soustfedéné okolo tvorby filmové idey filmu Bloudeéni, a souCasné¢ 1 mira
podilu jednotlivych ¢lenti na jejim utvareni, musi byt zohlednény jak historické,
mistni a kulturné-politické podminky provazejici vznik filmu, tak individualni (ve
smyslu umélecké) moznosti toho kterého clena. Jinymi slovy musi dojit ke

kontextudlnimu ukotveni vyvoje filmové idey, tedy i literarni geneze filmu. Slozeni

SIWG ocitajici se kolem filmové idey filmu Bloudeni tak bude vychazet ze

ve zbyvajicim textu prace bude uzivano zkratky SIWG.

32 ,On the surface, there is access to the screen idea by anyone from within the Screen Idea Work
Group, and (theoretically) anyone’s ideas may be adopted.” (MACDONALD, Screenwriting Poetics
and the Screen Idea, s. 73.)

** Dle Macdonalda se vétginou jednd o trojici — scenarista, rezisér, producent. PrestoZe role
producenta v zestatnéném ceskoslovenském filmu Sedesatych let absentovala, dle Jaromira Kallisty
muze byt jako jeji obdoba chapano fungovani tvircich skupin predstavujici ,,producentské pojeti”
vyroby filmu (KALLISTA, Jaromir, Filmovad produkce. Online:

www.famu.cz/docs/UvodProdukce.doc.).
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skutecnosti, ze film vznikal ve znarodnéné Cceskoslovenské kinematografii
Sedesatych let,** jejiz fungovani bylo vyrazné poznamenano reorganizaci studia
Barrandov z roku 1962, kdy doslo k jeho decentralizaci, tedy rozdéleni umélecko-
administrativnich pravomoci mezi pét tvircich skupin a jejich ideové-umélecké
rady.” To znamend, 7e dand tviréi skupina, tvofend vedoucim tviréi skupiny,
vedoucim dramaturgem®® a relativng stdlym okruhem dramaturgéi a scendristd
zodpovidala jak za celkovy prubéh literarni ptipravy filmu, tak za podobu
technického scénate a vyrobni fazi, jejimz vysledkem byl hotovy film, coz ji davalo
moznost ovlivnit v jakékoliv fazi vzniku filmu jeho finalni podobu.’” Obdobnou
pravomoc méla 1 ideové-uméleckd rada dohliZzejici na umélecké kvality a ideovou
napli filmu, ktera se v ramci predprodukéni faze pisemné vyjadiovala (vEétSinou za
pritomnosti ¢lenti tviréi skupiny a autora scénafe i reziséra) k podob¢ literarniho
scénafe, ktery nemohl byt bez jejiho souhlasu®® zafazen do vyrobniho planu studia:
,»Pied zahdjenim vyroby zacinal cely proces u dramaturgie tvirci skupiny a jeji
ideové-umélecké rady. (...) v psanych posudcich vyjadiovali svlij ndzor na

piedlozeny text, doporucovali obecné ¢i konkrétni upravy, ptipadné se v tvircich

* Ppetr Szczepanik mluvi o tzv. ,statné-socialistickém modu filmové produkce”, jenz pokryva
produkéni systém Ceskoslovenského filmu — tedy jeho obecny model organizace vyroby — od roku
1945-1990. Z ekonomického hlediska je pro néj specificka ,astecna sobéstacnost” a ,vnitfni
integrovanost” umoziuijici financovani filmu z pfijmd domdci distribuce a importu do zahranici.
Déle tento modus predpokladal jistou miru (v kaZdém obdobi v rlznych fazich produkéniho
procesu) ideologické a estetické kontroly, dale ¢lenéni persondlu do striktné oddélenych kategorii,
vyrobu film{ na zakladé dlouhodobych tematickych plant, a nakonec absenci producent(, a naopak
privilegovanou pozici reZisérd (rezisér mél velké mnoiZstvi kompetenci v souvislosti s predprodukéni
i produkéni ¢asti daného projektu). (Viz SZCZEPANIK, Tovdrna Barrandov: svét filmari a politickd
moc 1945-1970, s. 31-61.)

% Viz kapitola Organizace ceskoslovenské kinematografie v letech 1962—1968.

3¢ Zatimco v gele ceskych tvlrcich skupin byli dramaturgové, v ptipadé Polského filmu se jednalo
0 samotné reziséry (J. Kawalerowicz, A. Wajda, K. Zanussi).

*” Mezi jeji pravomoci patilo také sestavovani nejuzdich tviiréich kolektivii/tym@ (vybér reFisérd
a scenaristl), a v nékterych pripadech i vybér hereckého obsazeni a sloZeni filmového stabu.

3 Rozhodujici slovo mél vsak fteditel Filmového studia Barrandov a ustfedni reditel
Ceskoslovenského filmu, omezenou moc pak mély i pFisluiné cenzurni organy (Viz kapitola

Organizace Ceskoslovenské kinematografie v letech 1962—1968).
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skupinach kolektivné diskutovalo nad problémy tématu nebo realizace filmu.
Vymeéna nazort mohla vést az k né€kolikanasobnému ptepisovani scénate, primarné
vSak vedla ke zhodnoceni jeho uméleckych vlastnosti nebo potencialu

Gisp&snosti.«*’

V souvislosti s kontextudlnimi podminkami filmu jsou tak
v analytické Casti prace jako tvir¢i kolektiv soustfedény kolem tvorby filmové idey
(jako SIWG) chépani jak jednotlivi ¢lenové tvirci skupiny (vedouci tvircéi skupiny
Ladislav Novotny a vedouci dramaturg Bedfich Kubala), tak piedevsim clenové
ideové-umélecké rady (pfesné sloZeni bude nastinéno aZ pii analyze filmu), jez
méla skrze své pisemné posudky zisadni vliv na promény nebo hlubsi
ukotveni/umocnéni filmové idey. Dale pak 1 ptidéleny dramaturg filmu Bloudeni
Sergej Machonin, jelikoZ role dramaturgi byla v ramci literarni pfipravy filmt
uvnitt tviirci skupiny nezanedbatelnd a je mozné o ni mluvit jako o jakési formeé
spoluautorstvi:*’ ,,Podstata spoluprice dramaturga skupiny s autorem namétu nebo
zpracovatelem spociva v tom, Ze pomaha autorovi radou a v jednotlivych fazich
snim o literarnim zpracovani budouciho filmu diskutuje. Je konsultantem tvirc¢i
povahy, prvnim ctenafem, a vlastné i divakem budouciho filmu; (...) Neustalou
konsultaci vSak jesté dramaturg zajistuje, ze vznikéd dilo, které je realizovatelné
materidlnimi prostfedky studia. Dramaturg je v takovém piipad¢, stejné jako autor

namétu i jeho zpracovatel, zarukou kvalitni literarni pripravy.«*' I pies prokazatelny

39 SKUPA, Pfisné utajend komunikace, s. 32.

0 petr Szczepanik ve své publikaci popisuje pozici dramaturga jako ,paradoxni profesni identitu”,
ktera na jedné strané spociva v prevadéni ideologickych a estetickych norem do kazdodenni
filmaFské praxe, a na strané druhé v podporovani progresivnich uméleckych impulst jednotlivych
tvlrcl korigovanych tvlréimi skupinami. (SZCZEPANIK, Tovdrna Barrandov: svét filmari a politickd
moc 1945-1970, s. 61.)

" SMIDA, Od ndmétu do kopie, s. 4.; Elmar Klos sumarizuje Ukoly dramaturga a pozadavky na tuto
pozici nasledovné: , Dramaturgie je kvalifikovanou oponenturou v prvni fazi tviréiho procesu, pfi
fixovani myslenky a pribéhu na papite. Aby mohl odpovédné zvladnout takovy ukol, musi
dramaturg prirozené sam dobre ovladat profesi filmového scendristy, aniz by se vsak snazil
imputovat vlastni nazory do cizi latky. Protoze o budoucim rozpoctu filmu se do znacné miry
rozhoduje uz v této fazi, je treba, aby dramaturg mél pohled i znalosti producenta a aby zaroven
doved| udrZovat zajmy ekonoma a tvlrce v rovnovaze. Stale musi vést v patrnosti tematické trendy
v domadci i zahrani¢ni produkci, aby nedochazelo k latkovym kolizim nebo dokonce k duplicité

namétd. PFfitom vsak musi budouci film odpovidat zajmim a narokim soucasného publika. (...)
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vliv tvirci skupiny a jeji ideové-umélecké rady, je vSak za tviréi jadro skupiny
povazovan predevsim samotny Antonin Masa, ktery je autorem veskerych textl
literarni ptipravy, spoluautorem technického scénare a rezisérem filmu. A dale pak i
spoluautofi technického scénate — kameraman Ivan Slapeta, a zv1asté pak Jan Cuiik,
jenz se na filmu Bloudeni podilel
i rezisérsky. Mira podilu toho kterého ¢lena SIWG pak bude mimo kontextudlné
stanovenych podminek c¢astecné nastinéna i v souvislosti s jejich vzajemnymi
vztahy (jez budou oziejmény na zékladé rozhovort i denikovych zapiski), jejich
piedchozi tvorbou a profesni zkuSenosti (za pomoci sekundarni literatury) a
pfedevsim pak
v zévislosti na nalezenych sekundarnich materidlech (posudky ideové-umélecke
rady), které budou moci jejich invenci (a jeji miru) pti formovani filmové idey
potvrdit. Kuptikladu podil Bediicha Kubaly a Ladislava Novotného nemiize byt na
zéklad¢ nalezenych materidlti potvrzen (dolozen konkrétnimi vyroky), ptestoze je
potencialné na zaklad€ produkcnich podminek tviréi skupiny, potazmo filmového

studia Barrandov, mozny, coZ je oba fadi do SIWG.*

Pro rekonstrukci literarni geneze zkoumaného filmu tak maji v rdmci
analytické Casti prace zcela zasadni roli tzv. pretexty neboli avant-texty, které

predstavuji jeden ze st&Zejnich termind francouzského genetického kriticismu.*

funkce dramaturga predpokladd zasvécenou znalost soucasné i drivéjsi literatury a vibec Siroky
prehled nejen o svétové kinematografické tvorbé, ale o co nejvétsim poctu obor( lidské ¢innosti.”
(KLOS, Dramaturgie je kdyz..., s. 9-10.)

2 Vzhledem ke skute&nosti, ze na pocatku Sedesatych let dochazelo v rdmci ptiprav, schvalovani
a vyroby filmu k vyraznému odbyrokratizovani oproti 1étim padesatym, se mimo posudkid ideové-
umélecké rady nedochovaly Zaddné pisemné materialy (napfiklad zapisy, protokoly) ze schizi ¢lend
tvUrdi skupiny.

3 Geneticky kriticismus se ve Francii projevuje ve druhé poloviné sedmdesatych letech 20. stoleti,
a to nejprve na poli literarni teorie a poté i v dalSich uméleckych odvétvich (mezi jeho predstavitele
patfi napfiklad Jean Bellemin-Noél, dale Pierre-Marc de Biasi, Louis Hay, Daniel Ferrer, Phillipp
Lejeune atd.). Jednda se o teoreticky pristup akcentujici pfi zkoumani literarnich dél jejich
vyvoj/genezi, jejimZ vysledkem je dilo jako konecny produkt. Jeho zakladni premisy vychazeji
z francouzského strukturalismu, obzvlasté pak z teoretickych praci Tzvetana Todorova, Gérarda

Genetta a Rolanda Barthese, konkrétné pak z Barthesova nazoru, Ze ,text je ,siti’ signifikant(
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Termin avant-text, s nimz pracuje i lan W. Macdonald,* totiz zastupuje komplex
pretextii zaznamendvajicich proces, ktery vedl ke kone¢nému dilu, jinymi slovy
predstavuje vSechny texty pfedchazejici filmu jako findlnimu produktu. A slouzi tak
k popsani

a rekonstrukei ,,genetickych operaci predchazejicich textu (pozn. L. M.: v tomto
ptipad¢ filmu jako vysledného textu), které v sobé zaroven zahrnuji i objasnéni
logickych systémi, které ho organizuji.“*> Tento typ textd, tak miZe o literarni
genezi MaSova filmu, pfesnéji o vyvoji jeho filmové idey, pfinést vice informaci

nez jeho vysledna podoba samotna, jelikoz déla ,,viditelné mySlenky a struktury,

zachycenych v diskursu.” (,text is (..) a ,weave’ of signifiers (...) caught up in the discourse”;
FERRER, GRODEN, Introduction: A Genesis of French Genetic Criticism, s. 8.)

* Macdonald oznaCuje zkoumani scénare a vSech textll literarni pripravy za jistou formu
genetického kriticismu, jelikoz se v jejich pfipadé jedna o ,avant-texty” hotového filmu - ,textu”,
ktery soucasné predstavuje konecnou fazi jeho literarni geneze. Premisy genetického kriticismu pak
nasledné propojuje s vlastnim konceptem filmové idey, jejiz zakomponovani do procesu literarni
geneze filmu obhajuje skrze rozdily mezi jejim zkoumanim v oblasti filmu a literatury. Na poli filmu
se totiZ v pripadé konkrétnich text( literarni pfipravy a technického scénare jedna o dokumenty, jez
jsou oproti textim ,Cisté literarnim“ vyraznym zplsobem determinovany (skrze kontext, v némj
vznikaji), a to proto, Ze jsou soucasti systému produkce zahrnujiciho jisté normy, konvence, zaméry,
struktury, kulturni podminky, socidlni interakce a jednotlivce. Naopak literarni dilo je povétsinou (aZ
na nékolik vyjimek) vytvareno jednotlivcem a jeho avant-texty byvaji omezovany ,pouze” faktory
uméleckymi, dobovymi, politickymi atd., ale ne jasné danymi paradigmaty stanovujicimi, jak maji
vypadat. Také nejsou vytvareny svédomim toho, Ze jsou pouze prechodnymi texty, jejichz
koneé¢nym vysledkem nakonec bude intermedidlni transformace, jako je tomu v pfipadé avant-
textd filmu. Z téchto pficin zavadi Macdonald pojem filmova idea, jenz ma v psanych ,literarnich”
textech identifikovat predstavu o budoucim filmu a zdroven mad neustdle zohledrovat jista
diskursivni omezeni, ktera si s sebou tyto avant-texty nesou.

3 MACDONALD, Screenwriting Poetics and the Screen Idea, s. 10.; Macdonald cituje ze studie
francouzského literarniho teoretika Pierra-Marca de Biasiho predstavitele genetického kriticismu
obsazené v kolektivni monografii Genetic criticism (DE BIASI, Pierre-Marc. Towards and Science of
Literature: Manuscript Analysis and the Genesis of the Work. In DEPPMAN, Genetic criticism,
s. 36-68.).
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které nejsou viditelné v publikovaném/findlnim textu.“” Nicméné neznamena to

vSak, ze je hotovy film jako findlni text vramci analyzy opomijen, je pouze
nahlizen z jiné, dynamictéjsi, perspektivy: ne jako staticky uzavieny produkt, ale
spole¢né

s avant-texty jako soucast vyvojového procesu, jako koneCna c¢ast geneze
uméleckého dila. Z vyse zminéného je tak patrné, ze se v ptripad¢ téchto pretextii
jednd o primarni pramenné materialy, jez jsou fixovanymi podobami filmové idey
filmu Bloudeéni, tedy o dochované texty literarni ptipravy, technicky scéndi a
hotovy film. Pfestoze synopse/namét i1 filmova povidka predstavuji texty, jejichz
vypracovani je vramci literarni pfipravy zdvazné a vyrobni list filmu Bloudéni
potvrzuje jejich existenci, nepodafilo se tyto materidly v Narodnim filmovém
archivu ani v archivu Filmového studia Barrandov dohledat,*’ a z toho déivodu je pti
rekonstrukci filmové geneze vyuZito pouze I. a II. verze literarniho scénate,
technick€ého scéndfe a jeho nasledné filmové realizace, které jsou vsak 1 diky
ziskani posudkl ideové-umélecké rady, dostaCujicimi materidly pro zachyceni
promén filmové idey. DalSim typem avant-textd, do nichz lze zatradit posudky
ideové-umélecké rady, vyrobni list filmu, poptipadé nékteré prokazatelné dikazy o
vlivu cenzury,”® jsou sekundarni prameny, jez v ramci analyzy pomohou upfesnit
podobu dané verze filmové idey nebo piiblizit pfi¢iny a motivace jeji promény. Jiné
materidly, které¢ vzhledem k dob¢ svého vzniku (naptiklad v dobé natacecich praci,
po distribuci filmové realizace, nebo tésn¢ pred ni) ¢i neptimé spojitosti s danymi

filmy (Masova jina umélecka dila, Masovy denikové zapisky a ¢lanky) nespadaji do

4 »...making visible the ideas and structures that are not visible in the published and final text.”

(MACDONALD, Screenwriting Poetics and the Screen Idea, s. 184.)

* Autor monografie o Antoninu Magovi Josef Fry$ (FRYS, Josef. Antonin Mdsa: film, divadio atd.
Vyd. 1. Praha: Havran, 2010. 166 s. ISBN 978-80-87341-02-5.) mi prostfednictvim mailové
korespondence potvrdil, Ze nejsou obsaZzeny ani v Masové pozlstalosti, kterou mél béhem svého
badani k dispozici.

8 Vzhledem k stanovenému cili prace (nastinit literarni genezi Masovych filmd prostfednictvim
vyraznéjsSich promén filmové idey) a predevsim pak rozsahu prace bude vliv cenzury nastinén za
pomoci sekundarni literatury (SKUPA, Pfisné utajend komunikace.; FRYS, Antonin Mdsa: film,
divadlo atd.) pouze okrajové, a to jen v souvislosti s fungovanim schvalovacich procest v tehdejsi

Ceskoslovenské kinematografii.
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avant-textd, ale i pfesto mohou byt pfi rekonstrukci literarni geneze napomocné,
jsou napiiklad dobové, ale i pozd¢jsi rozhovory se ¢leny SIWG (mimo A. Masi,
s I. Slapetou ¢&i J. Cuiikem atd.). Dale také deniky Antonina M4si*’ a Pavla Juracka,
z nichz zejména Jurdckovy zachycuji MaSovy nazory na vyznam uméni z let, kdy
jest& nepracoval pro film,”® a zaroven i z doby, kdy se stal scendristou, a nakonec
i rezisérem.”' Sviij vyznam budou mit také MaSovy &lanky,” nerealizované
scénate™ a povidky®* vznikajici v dobg literarni ptipravy jeho filmd, coZ se odrazi i
v poetice danych d€l. Dale pak dobové ¢lanky a recenze publikované v ¢asopisech
Film a doba, Kino, Zabér, Filmové informace, Divadelni a filmové noviny, Film a
divadlo atd. tykajici se Masovych filmi, popiipadé zaméfené na obdobi tzv.
Ceskoslovenské nové viny. Nésledné nebude opomenuta ani ,,maSovska* literatura
poskytujici informace, jez by mohly byt néjakym zplsobem vyuzity pro
rekonstrukci literarni geneze MaSovych filml, obzvlasté pak monografie Josefa
FrySe, na kterou bylo odkazovano jiz vySe v textu. Za pomoci uvedenych avant-
textii a doprovodnych textovych materiald pak bude v analytické Casti prace
zaznamenan v souladu s konceptem lana W. Macdonalda vyvoj filmové idey, tedy

literarni geneze MaSova filmu Bloudeni.

* MASA, Antonin. Podivni ptdci. Praha: Narodni divadlo, 1995, 123 s.

> JURACEK, Pavel. Prostfednictvim kocky. Texty z let 1951-1958. ed. P. Hajek, Praha: Knihovna
Viaclava Havla, 2014, 173 s.

°1 JURACEK, Pavel. Denik: (1959-1974). Praha: Ndarodni filmovy archiv, 2003, 1075 s. ISBN
8070041102.

*2 CURIK, Jan, MASA, Antonin. Masa — Cufik: Bloudéni. Film a doba 11, 1965, &. 9, s. 498-501.;
MASA, Antonin. Bloudéni v otazkach. Kino 20, 1965, ¢. 18, s. 2—3.; MASA, Antonin. Hotel pro cizince.
Mumraj o lasce a smrti. Film a doba 12, 1966, ¢. 12, s. 663—668.; MASA, Antonin. Pan XY a jeho
Misto v houfu. Kino 19, 1964, ¢. 11, s. 6-7.

> MASA, Antonin. Zeny na% osud. Literarni scéndt. Sesity pro mladou literaturu 2, 1967, &. 14,
s. 54-64.

>* MASA, Antonin. Mam v otich smrt. Sesity pro mladou literaturu 1, 1966, &. 1, s. 17-21.; MASA,

Antonin. Svatba. Sesity pro literaturu a diskusi 4, 1969, €. 27, s. 4-9.
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3 Texty literarni pripravy a technicky scénar

V souvislosti s metodologickym ukotvenim prace, je dale nezbytné popsat
charakter a nalezitosti jednotlivych fixnich podob filmové idey — technického
scénafe a vSech ,,zavaznych® bodl/textu literarni piipravy — a objasnit tak pribeh
predprodukéni etapy filmu spolecné s pocatecni/ptipravnou fazi vyroby. Pro tyto
potieby bude vyuZito piedeviim jiz zminénych publikaci Bohumila Smidy
sumarizujicich vSechna kritéria, jez mély tyto texty v rdmci dramaturgické/literarni
ptipravy filmu napliovat. Prvni fazi literarni pfipravy a vychozim textem, na jehoz
zékladé je dany projekt (budouci film) zafazen do dramaturgického planu® dané
tvaréi skupiny,®® je synopse,”’ tedy ,nékolikastrankovy (pozn. L. M.: v publikaci
Od namétu do kopie je uveden rozsah 5-10 stran), struény nastin fabule, ktery ma
poskytnout pfedstavu o autorské mysSlence a o jeji vhodnosti v ramci celkového
dramaturgického planu, ptipadné o realizani naro¢nosti.“>® Smida také uvadi, ze
z textu synopse musi byt patrné 1 to, Ze je namét z ideové-uméleckého hlediska
vhodny k filmové realizaci, dale Ze je svym rozsahem dostacujici pro potieby
dlouhého hraného filmu (poptipadé stfedometrazniho ¢i kratkometrdzniho)
a ze je ho mozné realizovat prostfednictvim dostupnych technickych prostfedki
a ekonomickych moznosti studia. V ptipad¢ synopse se vSak nemusi vzdy nutné

jednat o ptivodni latku uréenou apriorné pro film, jelikoZz samotny namét mize mit

> ,..vyroba hraného filmu ma pocatek v sestaveni a schvaleni tematického/dramaturgického

pldnu, &mz plni kulturné politické Gkoly, které jsou ulozeny Ceskoslovenskému filmu spole¢né
s tvaréimi zaméry filmovych pracovnikl a spisovatel(. Dramaturgicky plan vznikd po castech
v dramaturgickych skupindach studia a je na poradé s vedoucimi skupin, s Ustfednim dramaturgem, a
poté reditelem studia sestavovdn v jediny plan studia. Paklize jsou projekty zarazeny do
tematického planu studia, pocita s nimi dramaturgickd skupina ve svém dil¢im dramaturgickém
planu, piipadné i vyrobnim, kterymi se schvaleny tematicky plan provadi.“ (SMIDA, Od ndmétu do
kopie, s. 3.)

*® Jednotlivé naméty jsou do dramaturgického planu tvlréich skupin pfijimany po konsultaci
s vedoucim tvaréi skupiny a vedoucim dramaturgem. V pripadé tvaréi skupiny, jez produkovala
Masovy filmy se jedna o vedouciho tvaréi skupiny L. Novotného a vedouciho dramaturga B. Kubalu.
>’ Synopse se nepouziva disledné ve viech piipadech, nékdy se filmové literarni prace na namétu
zahajuje dvou nebo t¥i strankovym nadrtem, v némi je stru¢né vyznaden autordv tmysl.“ (SMIDA,
Organizace cCeskoslovenského filmového podnikani a filmové tvorby, s. 100.)

> KLOS, Dramaturgie je kdys..., s. 245.
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i podobu literarni pfedlohy ¢i divadelni nebo rozhlasové hry. V takovém piipadé
predklada autor synopsi jako vychozi textovy material pouze tehdy, zda v ném chce
nastinit svou specifickou piedstavu na filmovou realizaci jiz ptivodniho dila, pokud
ne, je jako primarni text literarni pfipravy chapan namét (naptiklad literarni dilo).
Jak dokazuje kuptiikladu vyrobni list filmu Ohlédnuti, nejednalo se v piipadé
vychoziho textu literarni piipravy o literarni predlohu — povidku Mileny Honzikové
- ale
0 synopsi, na niz spolu oba autofi spolupracovali. KdyZ je nasledné synopse (nebo
namét) schvalena tvirci skupinou, je s jejim autorem uzaviena smlouva na
vytvoteni daliiho textu/faze literarni piipravy — filmové povidky.” Ta ma
obsahovat ,,uplnou ideové uméleckou koncepci hraného filmu, ma podrobné
vypracovany dej
1 s epizodami, s charaktery vSech postav filmu 1 s jeho prostfedim. Jen nékdy byva
ve filmové povidce i Gasteény anebo naznadeny dialog.“®® Jeji rozsah se ma
pohybovat okolo 50-60 stranek a z jeji celkové podoby ma byt patrné, zda bude
literarni ptiprava filmu uspesna a nakolik bude umélecky hodnotny film, jenz bude
na jejim zéklad¢ realizovan. Po posouzeni a schvaleni synopse/namétu i filmové
povidky dramaturgii dané tvir¢i skupiny a za souhlasu ustfedniho dramaturga (v
dob¢ vzniku Bloudeéni to byl F. B. Kunc) nasleduje vypracovani literarniho scénare,

a to v idealnim p¥ipads za Gdasti reziséra. *'

Prvnim dochovanym materidlem literarni piipravy filmu Bloudeni je

vzhledem k absenci synopse a filmové povidky literarni scénaf. Pouzivani tohoto

>° Doba jejiho zpracovani je stanovena na 2—4 mésice.

% SMIDA, Od némétu do kopie, s. 4-5.; Bohumil Smida také dodava, ze filmova povidka ,nemusi
disledné dodriovat filmové zakony, mlZe mit ve vyjimecném piipadé i tvar literarni.” (SMIDA,
Organizace cCeskoslovenského filmového podnikani a filmové tvorby, s. 101.)

o1 ,Vzajemna spoluprace dvou hlavnich autor( filmu, totiZ reZiséra pfi vytvareni literarniho scénare
a spisovatele pri vlastni tvorbé filmu, nesnizi osobity vyznam jejich prace, naopak prispéje
k vytvoreni hodnotnéjsiho a ucelenégjsiho dila. (...) Pfedstava obou (mozna i vice) realizator( dila
musi byt
v podstaté v hlavni myslence i jejim ztvarnéni shodnd, a proto je zapotrebi, aby autor nebo autofi
filmové literarni piipravy spolupracovali s reZisérem od za¢atku do konce vytvoreni filmu.“ (SMIDA,

Od namétu do kopie, s. 5.)
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textu bylo v ramci produkéniho systému ¢eskoslovenské kinematografie prosazeno
po roce 1948.°% Literarni scénai predstavuje posledni fazi literarni/piedprodukéni
ptipravy®

a jeho schvaleni je tak stézejnim pfedpokladem pro zahéjeni ptipravnych praci na
filmu. Aby mohl byt literarni scénatf schvalen, musi byt z hlediska uméleckého
a ideového posouzen (skrze pisemné posudky) ideové-uméleckou radou
soustiedénou pii dané tvarci skupingé. Déle musi byt literarni scénafr piijat i
ustfednim dramaturgem (F. B. Kunc), feditelem studia (od roku 1964 Vlastimil
Harnach)

a nasledné i tGstfednim feditelem Ceskoslovenského filmu (1959-1969 Alois
Polednak), ktefi rozhodnou o tom, zda se ptistoupi k vlastni vyrobé filmu. Bohumil
Smida jej charakterizuje jako ,,hotové umélecké, filmové dramatické literarni dilo.
(...) Literarni scénaf je striktné piizptiisoben budoucimu filmovému zpracovani, (...)
je rozdélen na jednotlivé obrazy, jejichz sled vytvari pfedobraz budouciho filmu
a skloubeni jeho dramatického d&je do filmového tvaru.“®* Nicméné jiZ z tohoto
popisu je patrna uréita podvojna/paradoxni® povaha literarniho scénafe, ktery vedle
toho, ze funguje jako podklad pro samotné nataceni a je jako text urCen pro

intermedidlni transformaci do audiovizualni podoby,®®

muze byt v nekterych
piipadech chapan i jako autonomni literarni dilo, tedy nositel specifické estetické

hodnoty, jelikoz funguje i samostatn& bez filmové realizace®” (coz dokazuje

%2 Na rozdil od ostatnich textd literarni pfipravy se dle Petra Szczepanika jedna o text, jehoz
zavedeni bylo podminéno ideologicky: ,ma kofeny videologii a estetickém idedlu pozdniho
stalinismu — ve Zdanovovské estetice filmu.” (Viz SZCZEPANIK, Tovdrna Barrandov. Svét filmari a
politickd moc 1945-1970, s. 230-239.) lelikoz se v ptipadé literarniho scénare jedna o
,nejpristupnéjsi, nejkompletnéjsi a soucasné nejsnaze ménitelny plan“ budouci filmové realizace,
mél v koneéné podobé fixovat ideovou/vyznamovou napli budouciho filmu, jejiz zména neméla byt
po kladném vyhodnoceni moznda. Tento predpoklad vsak v praxi nebyl vzhledem ke zménam
provadénym v ramci technického scénare Ci v pribéhu nataceni realizovan.

% Prace na literarnim scénafi je stanovena na obdobi 2—6 mésicu.

* SMIDA, Od ndmétu do kopie, s. 5-6.

5 viz MARES, Scénar — verbalni text a anticipace filmu, s. 9.

66 Tamtéz, s. 9.

%7 \V tomto smyslu se rdzni i nazory jednotlivych filmovych teoretikd, zatimco naptiklad Béla Balazs

se priklani k druhé moznosti chapani scénare: , literarni scénar je slovesnym utvarem, vzniklym sice
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napiiklad i jeho Gasté publikovani).”® Ve své studii Scéndi- — verbdlni text a
anticipace filmu (2014) mluvi Petr Mares i o dalSich aspektech podvojnosti, s nimiz
je literarni scénar spojen, jako je na jedné strané specificnost ¢tenaft ve smyslu
producentti

a jednotlivych tviirct (jak bylo zminéno vyse v souvislosti se schvalenim literarniho
scénaie), a na stran¢ druhé, v ptipadé publikovani scénare, recepce SirSiho publika
(filmovi védci a kritici ¢i bézny ctenar). Dale se jedna také o oscilaci mezi jeho
fixovanou a dynamickou/procesudlni formou, z nichz prvni jmenovana je spojena
predevsim s pfedstavou scénare jako autonomniho dila, zatimco druhd s jeho funkci
pirechodného stadia / etapy literarni piipravy, jeZ je pouze nutnou podminkou
vzniku filmového dila, a ktera v sobé mnohdy zahrnuje né€kolik verzi (film Bloudeni
ma dve verze literarniho scénaie). Prestoze lze tedy scénaf chapat jako autonomni
literarni dilo, musi scenarista pii jeho psani vZzdy urcitym zptisobem zohlednovat 1

skutecnost, ze se soucasn¢ jednd 1 o specifickou entitu podminénou dilem

z filmu, ale existujicim vedle ného nezavisle jako novy umélecky druh.” (citovano z BOCEK, Kapitoly
o filmu, s. 56.), Pier Paolo Pasolini zastava nazor opacny a literarni scénar povazuje za ,strukturu,
kterd se chce stat jinou strukturou.” (PASOLINI, Pier Paolo. Scenar ako Struktura, ktorej cielom je
stat sa inou $truktirou. In MIHALIK, Peter (ed.). Antoldgia stcasnej filmovej tedrie I. Bratislava:
Slovensky filmovy Ustav, 1980, s. 227-240.) Stejny ndazor pak dale sdili kupfikladu i Bolestaw
Michatek: ,Scénar je jen kostrou, ktera je postupné naplfiovana Zivou hmotou. (...) Je vlastné totéz,
co ,stav’ obrazu mezi prvnim tahem Stétce a kone¢nou kompozici. Podoba se poznamkam autora
v dobé vzniku romanu.” (MICHALEK, Bolestaw. Film — uméni ve vyvoji. Praha: Panorama, 1980. s.
47.). Rozdilné nazory
0 povaze a vyznamu scénare se pak objevovaly i v ¢eskoslovenském kontextu. Napfiklad Svatopluk
Jezek, autor publikace Slovo ozZivlé filmem, tika, ze: ,Filmova libreta (...) psana specialné pro film, lze
posuzovat jako literarni produkty stejné madlo jako jizdni fad, telefonni seznam nebo pracovni
poznamky inZenyra ¢ konstruktéra.” (citovano z BOCEK, Kapitoly o filmu, s. 56.). Naopak spisovatel
a scenarista Vladimir Neff zastavad nazor, ze ,psany scénai je autonomni umélecké dilo, svym
zplUsobem nezavislé na provedeni filmovém (...) neni-li scénaf uménim, je to vina nedostatku
autorova umeéni, nikoliv toho, Ze dilo bylo napsano s ohledem na realizaci filmovou.” (citovano
z Tamtéz, s. 57.)

58 v pfipadé Antonina Masi se jednd o scénare publikované v periodikach, jako je scénar k filmu
Bloudéni (MASA, Antonin. Literarni scénar filmu Bloudéni. Divadlo 16, 1965, €. 6, s. 84-109.)

a nerealizovanému filmu Zeny nds osud (MASA, Zeny nas osud, s. 54—64.)

22



filmovym. Slovy Antonina Masi: ,,Kdyz chci psat film, myslim uz pfedem na
v . r .7 L 69 . S v v 4 ’

moznosti, které se daji vyslovit jenom filmem,*”” nicméné ,.Clovék zvykly psat,

vzdycky precenuje vyznam slova, dialogi; spoléhd se vic na to, co se fekne, nez co

se vyjadii obrazem.*”°

Poslednim textem predchazejicim filmové realizaci (piesnéji vlastnimu
natadeni), jenZ je v ramci analytické asti prace zkouman, je technicky scénat,”' a to
piesto, ze jeho vypracovani nespadd jiz do etapy literarni ptipravy filmu, ale do
takzvanych prvnich ptiprav / ptipravnych praci,72 jez mimo jiné slouZzi i k ovéfovani
podminek pro realizaci budouciho filmu. Jak jiz bylo zminéno v Casti vénované
metodologii, jednd se totiz vedle jednotlivych textti literarni ptfipravy o dalsi
z fixnich podob filmové idey, tentokrat posledni, pfedchazejici filmové realizaci.
Ptestoze technicky scénaf piejimd mnohé z textu literarniho scénare, nejedna se
pouze o jeho mechanicky piepis, jelikoz v sobé zahrnuje vSe, co méa byt nasledné
sdéleno filmem, a to jak jeho akustickou (dialogy, naznaceni
diegetickych/nediegetickych zvukl
a hudby), tak optickou slozkou (text je ocislovan do jednotlivych obrazi a zabér,
obsahuje udaje o velikosti a délce zabéri, a uziti konkrétni filmové techniky atd.).”
Dle Bohumila Smidy technicky scénaf ,.vyjadfuje rezijné technickou koncepci

reziséra filmu a jeho hlavnich spolupracovnik (pozn. L. M.: jako je naptiklad

% BODLAKOVA, Lidé, co chodi s proutkem a pisi kamerou, s. 37.

70 FIKEJZ, Milos. Pokus o inventuru minulosti s Antoninem Masou. Kino 45, 1990, ¢. 9, s. 5.

7 ,ReZijni scénar se dnes (pozn. L. M. v prvni poloviné Sedesatych let) vSeobecné vraci k pldvodnimu
pojmenovani — technicky scénatr.” (SMIDA, Organizace ceskoslovenského filmového podnikdni
a filmové tvorby, s. 60.)

72 Rozdéleni pfiprav na prvni pripravy a pripravy k nataceni z roku 1952-1954 se v podstaté vraci
vroce 1964 (..) Vyrobnim $tablim se nabizi moZnost zahdjit prvni pfipravné prace (po zplsobu
prizkumu), aniz by soucasné zahajovaly pfipravy filmu. Maji tak mozZnost si v urcité dobé, ktera se
nezapocitava do vyrobni doby filmu, ovérit predpoklady budouci vyroby (exteriéry, herecké
obsazeni, triky, financni limit, vyrobni rozsah), hlavné vsak pfipravit technicky scénar. (...) Hlavnim
ukolem priprav je (...) zajistit vSechny podminky k nerusené umélecké praci. A jednou z hlavnich
podminek je zakladni predloha filmu, totiz technicky scénar.” (Tamtéz, s. 115-116.)

73

O vyznamu a podobé technického scénare viz CERNIK, Technicky scéndr a sovétizace

Ceskoslovenského filmu, s. 77-92.
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kameraman, architekt, hudebni skladatel, dramaturg a dalsi), je planem rezijni
a snimaci techniky, kterd bude pouzita pfi realizaci filmu. (...) nevytvari tedy novou
hodnotu literdarni a ani ne uméleckou, tuto jenom naznacuje a dava k ni

«74

predpoklady.“™ V ptipadé MaSovych filmi se vedle n¢ho samotného podileli na
technickém scénaii predeviim kameramani Jan Cuiik (Bloudéni) a Ivan Slapeta
(Bloudeni, Hotel pro cizince, Ohlédnuti) ¢i dramaturg Sergej Machonin (Hotel pro
cizince). Samotné posouzeni technického scénafe pak spadd vyhradné pod
pravomoc dané tviréi skupiny (v pripadé Magovych filmi Kubala—Novotny’)
dohlizejici 1 na celou literarni piipravu, jejimz je podoba technického scénaie
vysledkem, nicméné toto posouzeni by jiz nemélo mit vliv na otdzku, zda bude,
nebo nebude film realizovan. Prestoze technicky scénar ptedstavuje posledni
textové fixovanou podobu budouciho filmu, je jeho definitivnost relativni, jelikoz
jak rezisér, tak néktery jiny ¢len tvirciho Stabu muize v rdmci samotného nataceni
provést jisté méné €1 vice vyznamné zmény (souvisejici napiiklad s hereckou
improvizaci jako tomu bylo kuptikladu u Masova Hotelu pro cizince'®), jejichz
mnozstvi je nicméné omezeno maximalné 10-15 % mimoscénafovych zabéri:
»skutecnost vytvafena béhem natdCeni si nutné vynucuje korektury a nékdy i
podstatné zmény ptvodni piedstavy. Dochazi pak k improvizacim, ptizptisobovani
se ptirodnim a technickym podminkam i moznostem ptedstavitelii. Prosté scénar
nezustava jednou provzdy fixovanou literou, ale film béhem realizace dale zije a

dostava dalsi akcenty (...) dozrava do definitivni podoby az ve stadiu stiihu a

74 SMIDA, Organizace ¢eskoslovenského filmového podnikani a filmové tvorby, s. 102.

7> Jedna se o tvardi skupinu, kterd pivodné vznikla (1952) pod zastitou Armadniho studia a pod
spravu Studia Barrandov byla prevedena az v roce 1956. Na pocatku byla spojena s reziséry
F. VI&cCilem, K. Kachynou, V. Jasnym, Z. Brynychem, V. Sisem a |. Tomanem a také kameramany
J. Cutikem, J. Kucerou a J. lllikem. V Sedeséatych letech produkuje vedle filma starsi generace
(VIa¢ilova Ddblova past, Adelhaid) i filmy pfislugniki tzv. nové viny — mimo A. M&si predeviim
E. Schorma (KaZdy den odvahu, Ndvrat ztraceného syna, Fardriv konec, Den sedmy, osmd noc),
J. lireSe (Valerie a tyden divi), ). Némce (Mucednici Idsky) a P. Juracka (KazZdy mlady muz).

7% Jak o tom mluvi napriklad Ladislav Mrkvicka: ,,Na tom Hotelu pro cizince vznikla takova kolektivni
spoluprace. Masa se nemusel zabyvat zabérem, kdyZ se tfreba pereme s Hrzanem. My jsme si to
postavili sami. A takhle se tam jakoby i pracovalo, Ze to byla takova pratelskd domluva, ze nam
jenom tekl, o co v té scéné jde (...) byla to takova kolektivni spoluprace.” (Ceskoslovensky filmovy

zdzrak: Hleddni tvaru [TV serial]. ReZie Martin Sulik. Cesko. 2014. 25:56-26:28.)
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kone&ného ozvudeni.”’ VSemi nastinénymi fazemi literarni geneze progel dle
vyrobniho listu i film Antonina Masi, jak vyvoj jeho filmové idey vypadal v
konkrétnich dochovanych textech, a jak se od sebe dané¢ materidly vzhledem ke
stanovenym produkénim podminkam odliSovaly, bude ndsledné zaznamenano v
analytické ¢asti prace, v niz bude jednotlivym chronologicky uspofadanym textim

vénovana pozornost.

7 KLOS, Dramaturgie je kdyz..., s. 246.
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4 Organizace Ceskoslovenské kinematografie v letech

1962-196878

Na vysledném vzhledu filmové idey MaSova filmu, a predevsim pak slozeni
tvir¢iho kolektivu podilejiciho se na jejim formovani (SIWG), se vedle normativné
ustalené podoby jednotlivych textti literarni geneze podilely 1 institucionalni
podminky ceskoslovenské kinematografie, které v tomto obdobi pfinesly tviircim
relativni tvarci svobodu. Jak fekl Antonin Masa: ,,Ja osobné nevérim, Ze talent se
musi nakonec vzdycky prosadit. Musi mit podminky, aby se mohl prosadit. (...)
NaSe generace je zatim ma.“” Piedpokladem této svobody byla reorganizace
Ceskoslovenské kinematografie zroku 1962, kterda byla reakci na situaci
kinematografie po 1. festivalu ¢eskoslovenského filmu v Banské Bystrici (v unoru

1959),*° po némz &eskoslovenska filmova tvorba pozbyla na zakladé restrikce

78 Casové rozpéti organizace Ceskoslovenské kinematografie, jez bude zachyceno v nasledujici
kapitole, je vymezeno na zakladé reorganizace Filmového studia Barrandov, tedy rokem 1962,
v némz byly stanoveny podminky pro vznik Masova filmu Bloudéni (nasledné i Hotelu pro cizince).
A dale rokem 1968, kdy byl vydan novy organizaéni fad (v jehoZ podminkach vznikl po bfeznovém
zruseni cenzury pod vlivem prazského jara Masav film Ohlédnuti). Zcela opomenuto pak bude
casové rozmezi let 1969-1970, kdy vznikly v souvislosti s ruskou invazi nové specifické podminky,
které Antoninu M&sovi neumoinily realizaci jeho literarnich scénari — diivéjiho Zeny nds osud
a pozdéjSich Zabijet je snadné a Sen o miru, a to ptesto, ze prvni z nich byl soucasti
dramaturgického planu na rok 1969.

”® Hovofime v prfitomném case, s. 96.; Ve stejném ¢lanku se do diskuze o podminkach jednotlivych
generaci zapojuje mimo Antonina Masi i Evald Schorm a zastupci starsi generace Elmar Klos a Jan
Kadar. Obdobné se k dané problematice vyslovuje napfiklad i Pavel Juracek: ,,My jsem méli vyhodu
proti vSem ostatnim absolventim FAMU, Ze jsme byli ve Skole za velice dobré situace. V té dobg,
kdy my jsme studovali, tak se poprvé zacalo tvofit vice svobodné. Kazdy si mohl délat v podstaté, co
chtél. Profesofi ndm nemluvili do prace a umoznili nam realizovat, co za kazdou cenu chceme, i
kdyZ to byl tfeba nesmysl. V té dobé mohly proto vzniknout — Chytilové Strop nebo Schormiv
Turista (...) to je pravé zacatek téch debutl. A tyhle dva filmy vzbudily divéru u vedeni Barrandova
a tihle tvdrci dostali brzy na Barrandové praci.” (PrileZitost promluvit (Ein Anlass zum
Sprechen) [dokumentdarni film]. Rezie Haro Senft. Zapadni Némecko. 1966.)

8 v/ ramci festivalu probéhla ve dnech 22.-28. uUnora konference, na niz byl ministrem Skolstvi
a kultury Frantiskem Kahudou kritizovan soucasny stav cCeskoslovenské kinematografie, a to

predeviim ve spojitosti s filmy pfislusnik( starS$i generace, jez byla jesté poznamenana
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nékterych reziséra®' a konkrétnich filmovych projektt®” vétsinu svych ideovych, ale
i uméleckych kvalit a zacala vyrazné¢ zaostdvat za kinematografii evropskou

. v ey . . . , . " , . 84 “
i svétovou,” jejiz vlivy (v souvislosti s novymi uméleckymi postupy®*) neméla

,burZoaznimi prezitky prvni republiky”. Konkrétné se jednalo o filmy z rozmezi let 1957-1958 jako
jsou Zde jsou Ivi (1958, Vaclav Krska), Tri prdani (1958, Jan Kadar a Elmar Klos), Konec jasnovidce
(1957, Jan Rohac
a Vladimir Svitacek) a Hvézda jede na jih (1958, Oldfich Lipsky). V ndvaznosti na tuto kritiku pak
doslo k persondlnim (dosavadni feditel Eduard Hoffman byl nahrazen Josefem Veselym) a
strukturnim (byla zaloZena niZe v textu zminénd Ideové-umélecka rada) zménam v rdmci Filmového
studia Barrandov, ddle k vyméné tehdejsiho Ustfedniho feditele Ceskoslovenského filmu lifiho
Marka za Aloise Poledniaka. Dale doslo naptiklad ke zruseni tvlrci skupiny Karla Feixe (vedouci
tvlrci skupiny)
a Frantiska Daniela (vedouci dramaturg) produkujici nékteré ,problémové” filmy (jako Konec
jasnovidce, Zde jsou lvi ¢i Tri prdni): ,,zrusili tvoriva skupinu Feix/Daniel, kde sa nakrdcal film Tri
prdani, s komentdarom, Ze ,ideové kvality sidruha Feixe su velmi nizke’ a sudruh Daniel, ktory ,mal
byt politickou zarukou sa nestal dostato¢nou oporou. V poslednej dobe podlahol umeleckym
nazorom starsich filmarov a vysledkom toho su pochybené filmy.” (MACEK, Vaclav. Jan Kaddr.
Bratislava: Slovensky filmovy uUstav, 2008. s. 110. ISBN 978-80-85187-52-6.)

8 Napfriklad rezisérskou dvojici Kadar a Klos postihl dvoulety zdkaz umélecké tvorby: , dvojrocny
distanc rezisérom Kaddarovi a Klosovi. Pred dal$im eventudlnym nakrdcanim im doporudit nakrutit
dokumentarny film o budovatelskych tispechoch nasho fudu.” (Tamtéz, s. 110.)

8 Napfriklad film Zde Jsou Ivi byl po kritice stazen z distribuce, v ptipadé T#i prdani byla zakazana
vyroba jeho kopii, ddle jeho distribuce ¢i jakakoliv zminka v tisku. Do distribuce nebyl pustén ani
kratkometrazni film Konec jasnovidce, dale byly postupné stazeny i Zdrijové noci (1957, Vojtéch
Jasny) a Skola otcii (1957, Ladislav Helge). Pozdéji jsou odmitany i hotové scénére (jako napfiklad
Helgeho VéZ) ¢i naméty (Jasného AZ prijde kocour a VSichni dobfi roddci zfilmované nasledné az
v Sedesatych letech).

8 Jan Prochézka mluvi v roce 1962 o stavu eskoslovenské kinematografie nasledovné: ,Mam pocit,
Ze nejzhoubnéji se pozlstatky kultu osobnosti v uméni projevuji v jakési formé konzervatismu. (...)
ktery se projevuje uz v pfistupu knamétu, ve zpracovani, v nepousténi se do prilis velkych
experimentd. (...) nékdy jsou pravé opatrnictvi a konzervatismus tim, co svazuje kfidla. Velice mne
mrzi, ze v minulosti to byli pravé mladi komunisté, socialisticka avantgarda, ktera pfinasela uplné
nové myslenky, otfasajici uméleckym svétem, a Ze my jsme ted' v situaci, kdy ndm najednou rada
nasich filma pripada konzervativni, a nové vyboje najednou vidime v projekcich, kdyzZ se divame na

cizi filmy...” (FIALA, O problémech naseho filmu, s. 2.)
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moznost kvili striktnim schvalovacim procesim vstiebavat.* 1. tinora 1962 tak
doglo z popudu ustiedniho feditele®” A. Polediidka, k vydani vladniho natizeni
o ,nové organizaci Geskoslovenského filmu (...), podle néhoz se stal CSF
samostatnou vyrobné-hospodarskou jednotkou kulturniho charakteru s celostatni
pasobnosti,“® piimo podiizenou UV KSC, a to jak v zaleZitostech ideovych, tak

kulturné-politickych. To zahrnovalo i zrueni centralniho dramaturgického organu®

¥ Napfiklad ve Francii se jiZ v této dob& objevuji debutové snimky piedstaviteld francouzské nové
viny, jako Krdsny Serge (1958, Claude Chabrol), Nikdo mé nemd rdad (1959, Frangois Truffaut)
a U konce s dechem (1960, Jean-Luc Godard). Obdobné je tomu i ve Velké Britanii, v niZ se pod
vlivem hnuti Free Cinema formuje britska nova vina spjata s tzv. ,realismem kuchyriského diezu”,
do niZ jsou fazeny filmy jako Ohlédni se v hnévu (1959, Tony Richardson) ¢i V sobotu vecer, v nedéli
rdno (1960, Karel Reisz) a dalsi.

& ,projevovalo se zdanlivé prisnéjsi, ve skutecnosti vsak hlavné opatrnéjsi posuzovani scénarl
v tehdejsi Ideové-umélecké radé studia — posuzovani, jez oviem objektivné vedlo spise k Sedivosti
neZ k vétsi ideovosti tvorby.” (SKUPA, Pfisné utajend komunikace, s. 30.)

8y pfipadé organizacnich zmén z pocatku Sedesatych let se nejedna o vytvoreni nového radu, ale
pouze reorganizaci fadu zfijna roku 1957 sméfujicitho k centralizaci na urovni schvalovacich,
vyrobnich a distribuénich procesli. Novy organizacni fad byl vydan aZ v souvislosti s , prazskym
jarem“ v lednu roku 1968.

¥ 0d roku 1962 se stalo Ustfedni Feditelstvi nejvyssim fidicim orgdnem ¢s. kinematografie, jeho
pravomoci a ukoly zahrnovaly celkovou organizaci a kontrolu filmové tvorby z hlediska , kulturné-
politického, ideového, uméleckého, technického a hospodarského”. V jeho cele stdl ust. feditel,
ktery mél prdvo jmenovat a odvolavat své ,naméstky, reditele filmové tvorby a distribuce, vedouci
jednotlivych zavodl a studii nebo udilel souhlas s navrhy teditelli podfizenych organizaci ke
jmenovani a odvolani ¢lend ideové-uméleckych rad a tvarcich skupin.” (SKUPA, Prisné utajend
komunikace, s. 23.) Déle bylo v kompetenci Ustfedniho reditele zasahovat do jakékoliv oblasti Cs.
kinematografie (Skupa uvadi ,formulovani zasad vyvoje filmové tvorby s ohledem na aktudlni
kulturni  politiku, schvalovani dramaturgickych a wvyrobnich pland dlouhometraznich
a kratkometraznich filmG vcéetné eventudlnich zmén, kontrola oblasti filmové distribuce
a zahranicnich styka, financovani, mzdové politiky nebo péce o tzv. kadry.”; Tamtéz, s. 23-24.).

88 Tamtéz, s. 28.

¥ Daléim ddvodem byla vedle snizené umélecké kvality jednotlivych film{ i ¢asova determinace
¢innosti Ideové-umélecké rady, jeZ zplsobovala hemoznost kontrolovat viechny pisemné formy
budoucich filmd, koneéna dila i nové predkladané texty, které mohly, ale nemusely byt zarazeny do

dramaturgického planu studia.
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neboli Ideové-umélecké rady,” jejimz ukolem bylo dle divéjsiho fadu posuzovat
mimo vysledné podoby filmu i veskeré faze jeho literarni pfipravy. Nasledné byl
tento organ nahrazen Ustiedni filmovou radou’ a ideové-uméleckymi radami
soustfedénymi v jednotlivych tviréich skupindch studia Barrandov, ¢imz doslo
k celkové decentralizaci, ktera méla vést (a nasledné i vedla) ke zvyseni kvality
i kvantity filmovych projektd,”” usnadnéni nastupu mladych tvirct a zéroven
i zlepSeni ekonomickych vysledkt prostifednictvim vétsiho poctu kvalitnich dél, jez
by mohla byt uréena 1 pro mezinarodni festivaly a export do zahrani¢i: ,,Rok 1962 je
prakticky vrcholem decentralizace. (...) Od té chvile je cela filmové literarni
ptiprava, véetnd schvalovani literarnich scénafd, svéfena skupinam.“” Toto
autonomni fungovani tvardich skupin’ (ve smyslu umélecké a tviréi svobody)
zpusobené reorganizaci studia bylo dale upevnéno také na urovni
produk¢nich/vyrobnich procest, jelikoZ do kompetence skupin spadalo jak
hodnoceni technickych scénatii, dennich praci, vysledkll nataCeni, tak 1 kone¢nych
filmovych dé€l, coz zahrnovalo 1 konkrétni navrhy na jejich zlepSeni/zdokonaleni,

jez by se odrazilo ve finalni podobé¢ filmu.

% Jejim predsedou byl F. B. Kunc a ¢leny naptiklad A. M. Brousil, V. Jasny, J. Sequens, J. Otéenasek,
M. Vacik, J. Drda a J. Purs.

! pfestoze se pGvodné mélo jednat o nadrazeny organ tvlrcich skupin a jejich ideové-uméleckych
rad, Skupa mluvi v souvislosti s jeji existenci o jejim (pravdépodobné) ryze formalnim charakteru
vylucujicim jeji praktické fungovani v jednotlivych schvalovacich procesech a také jeji primy dohled
nad c¢innosti ideové-uméleckych rad tvircich skupin. Z tohoto dlvodu nebude v nasledujicim textu
jeji ¢innost zohlednéna. (Viz SKUPA, Prisné utajend komunikace, s. 31-32.)

2 Smida uvadi jako duakaz zvySeni poctu produkovanych filmd porovnani roku 1951, kdy bylo
vyrobeno celkem osm film{, s rokem 1964, v némz byl celkovy pocet produkovanych filma tficet.
(SMIDA, Organizace ceskoslovenského filmového podnikdni a filmové tvorby, s. 53.)

% Tamtéz, s. 214.

** petr Szczepanik nicméné zdlraznuje i skutecnost, Ze decentralizace studia méla soucasné prvotné
(tvlrci skupiny vznikajici v roce 1954) slouzit také jako jisty druh ,kontroly tézko zvladatelnych
filmarl — kontroly decentralizované, ale o to Ucinnéjsi, protozZe se lépe prizplsobovala specifickym
okolnostem obtiZzné regulovatelné (...) tvaréi prace. (...) zaloZzené nikoli jiz na pfimém, vertikalnim
dozoru shora, ale na horizontélni, vzajemné kontrole tvirctl, na kolektivni pfedbézné cenzure
teprve pripravovanych projektd a na autocenzufe predjimajici reakce vyssich schvalovacich

organd...“ (SZCZEPANIK, Tovdrna Barrandov: svét filmari a politické moc 1945-1970, s. 44.)
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Od roku 1962 tak v ramci studia Barrandov existovalo celkem pét tvarcich
skupin (’gmida—Fikar, Sebor-Bor, Feix-Broz, Svabik—Prochéazka, Novotny—
Kubala),” v nichz byli nejvy$simi instancemi vedouci tviréi skupiny a vedouci
dramaturg.”® Jak jiz bylo zmin&no vy3e, pii kazdé tvaréi skuping byla zaroven
soustfedéna 1 jeji vlastni ideové-umélecka rada, ktera méla okolo Sesti az osmi
&lent’’ (jejichz sloZeni se film od filmu ménilo), a to jak z fad zamé&stnanci studia
Barrandov (v ptfipadé Masovych filmi naptiklad reziséti Zdenck Podskalsky a
Jaroslav Balik ¢i dramaturgové Sergej Machonin a Vladimir Korner), tak z tad
externich pracovnikl jako jsou filmovi publicisté (u Bloudeni A. J. Liechm a Jifi
Pittermann, u Hotelu pro cizince Drahomira Novotnd), spisovatelé a dramatici (u
Hotelu pro cizince kuptikladu Alexandr Kliment, u Bloudéni 1 Ohlédnuti pak
Oldtich Dan€k — oba pulsobili 1 jako dramaturgové) ¢i herci (u Ohlédnuti Jan
Kacer). V nékterych ptipadech byli Cleny ideové-umélecké rady i1 ptislusnici
Ideologického oddéleni UV KSC (jako naptiklad Otakar Vana u Hotelu pro
cizince). 1 presto tuto autonomii vSak pii procesu schvalovani literarniho scénate,
jenz je podminkou zahajeni vyroby filmu, figurovaly (v rizné mife a ptipad od

pripadu®®) i vy$si instance jako feditel studia Barrandov’” V. Harnach, ustfedni

>\ gervnu 1968 nové vznika Sestd tvardi skupina Jaroslava Kucery a Pavla Juracka produkujici filmy
pouze v kratkém rozmezi let 1968-1970, kdy byly stavajici skupiny nasledkem pocinajici
normalizace Ceskoslovenského filmu zrugeny.

% Na prvnim misté je vidy uvadén vedouci tvarci skupiny a na druhém vedouci dramaturg.

7 Ti byli jmenovani feditelem Filmového studia Barrandov (V. Harnachem), a to se souhlasem
Ustfedniho Feditele Ceskoslovenského filmu, tedy souhlasem Aloise Poledridka, a danym oddélenim
UV KsC.

% Dana ideové-umélecka rada viak méla spole¢né s autorem scénare (na rozdil od situace po
Banské Bystrici) moZnost reagovat na vytky rozhodujicich Ciniteld a zménit tim jejich nazor na
konkrétni problémy spatfované v literarnim scénati.

* Reditel filmového studia Barrandov byl pfimo podfizen ustfednimu fediteli ¢s. filmu Aloisi
Poledndkovi a do jeho pravomoci spadalo jak schvalovani scénafl, tak udéleni pokynu k zahajeni
pfipravnych praci a vyroby film{, a to véetné kontroly a regulace jejich rozpoctl a obsazeni hlavnich
tvlrch. Déle si mohl vyZadat k posouzeni kteroukoliv zéleZitost, jeZz probéhla v ramci studia a také
mohl rozhodovat o pfijimani ¢i propousténi vedoucich pracovnikl studia Barrandov. (Viz SKUPA,

Prisné utajend komunikace, s. 23-27.)
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dramaturg  studia'® F. B. Kunc a ustfedni feditel &s. filmu
A. Polednak (jeho ucast nebyla povinnd), kteti meéli pfi jeho schvaleni
podminujicimu zapoceti ptipravnych praci a zarazeni do vyrobniho planu studia
pravo veta. Vzhledem k takika neomezené nezavislosti tviiréich skupin tak bude
(jak jiz bylo pfedestfeno v Casti vénované metodologickému ukotveni prace) v
ramci nasledné analyzy jednotlivych textl literarni geneze (predevsim textu I. a II.
verze literarniho scénare) zohlednéno slozeni TS Kubala—Novotny a jeji ideove-
umélecké rady, ktera se mohla do jist¢é miry podilet na formovani i celkovém
vyznéni filmu Bloudeni, na zakladé cehoz lze jeji ¢leny zaradit do tviir¢iho okruhu
SIWG soustfedéného okolo utvarfeni filmové idey. To potvrzuji 1 slova Bedficha
Kubaly, vedouciho dramaturga tvir¢i skupiny stojiciho za vznikem vsech
Masovych filma ze Sedesatych let: ,,Dtiv, kdyZ jsme predkladali scénar, méli jsme
od ideové umélecké rady odstup — dneska si rozhodujeme sami, a to ma jeden
zvlastni efekt, Ze se dostavame daleko cCastéji do plodnych sporti uvniti skupiny,
dramaturgie. To je zdravé. ZvySeni odpovédnosti skupin vyvolava daleko vétsi
vzruch kolem kazdé¢ latky, protoze s ni nese nyni skupina v daleko vétsi mire kazi

na trh «101

V souvislosti s proménami filmové idey nesmi byt vradmci nastinéni
schvalovacich procesi opomenuta ani existence cenzurnich organti, které mély

pravomoc ovlivnit pritb¢h literarni geneze filmového dila, coz byl ptipad i Masova

vvvvvv

1% pozice dstfedniho dramaturga podfizena fediteli filmového studia Barrandov vznika jiz v roce

1960 (nicméné zavaznou soucasti/entitou organizac¢niho Fadu studia je aZ od roku 1968) a do jejich
kompetenci spadd dohled nad dramaturgickou cinnosti tvlrcich skupin (korigovani literarni
pfipravy), dale posuzovani danych projektd zideové-uméleckého hlediska, spoluvytvareni
dramaturgickych

a vyrobnich plan@ s tviréimi skupinami a schvalovani literarnich scénard. Ustfedni dramaturg ,mohl
pozadovat predvedeni libovolné latky v jakémkoliv stadiu rozpracovani a Cinit navrhy na provedeni
konkrétnich opatreni, vyzadat si projekci nato¢eného materialuy, (...) Ucastnit se jednani umeéleckych
rad, schvalovani filmd a podavat navrhy na jejich pfipadné Upravy, vyjadiovat se ke ,kadrovym
navrhim’ v oblasti tvorby (napfiklad pfijimani a propousténi reZisér( C&i scenarist().” (Tamtéz,
s. 24.)

101 FIALA, O problémech naseho filmu, s. 2.
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kinematografie, ale i daldich kulturnich odvétvi,'®?

Hlavni sprava tiskového
dohledu, jejimz vedenim byl povéfen tzv. nacelnik (v té dobé Eduard Kovarik),
kterému byli podfizeni tzv. plnomocnici'” majici na starost ovéfovani ideové-
umélecké

a kulturné-politick¢ nezavadnosti danych filmovych projektti (mohli do nich sami
zasahovat nebo pozadovat jejich upravu). Tento cenzurni organ provadél
Styifazovou kontrolu'® domécich filmi,'® a to literarniho a naslednd technického
scénare, jejichz schvaleni znamenalo souhlas cenzury se zapocetim vyroby, dale
pak revizi pracovni a hotové kopie filmu (spolu s jeho vyrobnim listem), jeZ byla
zédvazna pro zatazeni filmu do distribuce. ' Pravé &tyfbodovou kontrolou byl z &asti
postizen 1 film Bloudéni, jelikoZ ve druhé a treti fazi kontroly byly technicky scénar

a nasledné

1 pracovni kopie shledany jako ideove problémové materialy. Na popud HSTD a po

102 . . , ., , ; . v . v ,
Jedna se o statem uznany a podporovany cenzurni organ, jenz vznikl v roce 1953 a mél za ukol

kontrolovat ideové-uméleckou a kulturné-politickou stranku ,tisténych médii, rozhlasu a televize,
vystav, divadelnich, estradnich, kabaretnich, varietnich a cirkusovych predstaveni, filmQ,
gramofonovych desek, obrazll, soch, verejnych prednasek, plakatd, reklamnich letakli nebo
pohlednic, véetné kontroly korespondence.” (SKUPA, Prisné utajend komunikace, s. 36.) V bfeznu
roku 1968 byla v souvislosti s prazskym jarem a pfimou kritikou cenzury zrusena, nicméné nasledné
byla po srpnové invazi znovu obnovena v podobé Uradu pro tisk a informace, ktery viak za¢ina
prakticky fungovat az poroce 1970, jelikoz v rozmezi let 1969-1970 neexistoval v ramci tohoto
Utadu obor soustiedici se na fikéni film (diky éemuz mohly vzniknout filmy jako Adelheid, Den
sedmy — osmd noc, Skrivanci na niti, Smutecni slavnost, Valerie a tyden divi, Ucho atd.).

103 Skupa uvadi, 7e ,v Ceskoslovensku byli pro tyto tcely vybirani lidé se spolehlivym politickym
profilem bez ohledu na stupen dosazeného vzdélani ¢i kulturni zajmy” (Tamtéz, s. 42.), a dale, ze
,vysledek hodnoceni tedy do znacné miry zdvisel na osobnim nazoru ¢i vkusu danych
plnomocnik(.” (Tamtéz, s. 44.)

194 Jeliko? viak kontrola film{ rozdélena do Ctyr fazi ¢asové selhdvala, dochazelo, kjiz zminénym
diskuzim se samotnymi tvirci a ¢leny tvarci skupiny.

1% U domécich filmd nezdstala opomenuta ani filmova publicistika, tedy recenze a propagace
jednotlivych filmovych dél. Zahranicni filmy byly kontrolovany pouze pred uvedenim do distribuce.
1% pokud byly problémy dané predprodukéni nebo produkéni faze filmu shledany jako zasadnéjsi,
byla o nich mimo vedouciho tvardi skupiny a nacelnika informovana i réizna oddéleni KSC, dale

tajemnik UV KSC J. Hendrych a nasledné i Feditel studia Barrandov Harnach a Ustiedni feditel

Polednak.
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konzultaci s nacelnikem E. Kovaiikem a ustfednim dramaturgem F. B. Kuncem, tak
musela byt konecnd verze filmu sestithana, coz logicky poznamenalo i vyslednou

w7 r

podobu filmové idey. O jaké konkrétni zmény, spocivajici ve vyfazeni nékterych

scén, se mohlo jednat bude osvétleno v analytické Casti textu vénované posledni

fazi literarni geneze.

Druhym cenzurnim organem, jenz se prilezitostné zabyval i otazkou filmové
tvorby byla Ideologicka komise UV KSC,'" jez fungovala pod pfimym vedenim
UV KSC a jejimz predsedou byl Jifi Hendrych (1965-68). Jeji dopad na podobu
domaci filmové tvorby vSak nebyl vzhledem k orientaci 1 na jind odvétvi kultury
a nepravideln¢ konanym schizim ptili§ zasadni. I piesto vSak méli jeji reprezentanti
vétsi vliv neZ plnomocnici HSTD, coz se diky nékterym clenim z fad

108 2 Otakar

reformnich/liberdlnich ptredstaviteli strany, jako byl Ludvik Pacovsky
Véna, pozitivné odrazilo ptedevsim ve filmové tvorbé z rozmezi let 1962—-1965,
kam spada 1 realizace filmu Bloudéni: ,,Vana s Pacovskym nejednou piekvapili
vstticnym postojem vici posuzovanym latkdm a oba jsou dokladem toho, ze
vramci UV KSC mohli mit zejména v prvni poloving $edesatych let rozhodujici
slovo lid¢, jejichz stanoviska odporovala hodnoceni filmovych projekti u
HSTD.“'”” Situace se naslednd zménila vroce 1966, kdy se HSTD spoletné

s nékterymi ¢leny Ideologického oddéleni a Ideologické komise UV KSC negativné

vyjadrily k celovedernim filméim produkovanym v roce 1965,''" mezi nimiZ bylo

197 v gedesatych letech zasedala v riiznych poétech pohybujicich se mezi 15-40 &eny z UV KSC, UV

KSS, krajskych vyborG KSC, déle z oblasti $kolstvi, kultury atd. P¥itomni ¢asto byli také zastupci
FITESu (Svaz Ceskoslovenskych filmovych a televiznich umélctl), Filmového studia Barrandov di
ceskoslovenského filmu, ktefi reagovali na vznesené namitky. V brfeznu 1968 byla zrusena.

108 Potvrzuji to i slova Antonina Masi z rozhovoru s Robertem Bucharem: , Néktefi funkcionati UV,
tfeba Pacovsky, pozdéjsi signatar Charty 77, stali dokonce na nasi strané. Pacovsky sedél na
Ustiednim vyboru KSC, a pfitom témto snaham ve filmu vyloZené fandil a snazil se i po té partajni
linii cosi prosadit.” (BUCHAR, Robert. Sametovd kocovina. Vyd. 1. Brno: Host, 2001. s. 15. ISBN 80-
7294-040-6.)

109 yvsi, SKUPA, Prisné utajend komunikace, s. 40—41.

1% Mimo Bloudéni byly kritizovany prevaziné filmy mladych tvircl jako Postava k podpirdni, KaZdy
den odvahu, Hrdina md strach a Triatficet stfibrnych kiepelek, jez byly chapany jako umélecké

experimentalni filmy uréené pro omezeny okruh divak(: ,Ve zpravé z fijna roku 1965 upozorniuji
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kvali ,,zkreslenému vyobrazeni minulosti a soucasnosti“ i Bloudéni. To nasledné
vedlo jak k persondlnim zméndm v ramci Ideologického oddéleni a Ideologické
komise, tak
i k zptisnéni vybéru a schvalovani literarnich scénafi, na coz doplatil i Mastv
nerealizovany scénai Zeny nds osud. Antonin Masa srovnava fungovani cenzury po
ruské invazi (v rozmezi let 1969-1970) s jejimi praktikami v Sedesatych letech
nasledovné: ,,Cenzura samoziejmé fungovala, ale ve stranickém aparatu, v
ustfednim vyboru, na ministerstvu kultury vladla nejistota. (...) Kromé toho
existovala oficialni cenzura, ale v té dobé hlidala jenom vyroky v dialogu, nikoli
celkovou koncepci. Byli to byrokrati, kteti Cetli scénaie a tidili se seznamem toho,
co se nesmi fikat — nesmél se pomlouvat Sovétsky svaz, nesmélo se urazet
komunistické hnuti, nesmélo se mluvit proti armad¢ atd. Cenzura vzdycky je! Ale
nebyla to uZz cenzura ideologicka, kterou provadély stranické organy, specialni
oddéleni UV KSC. Pravé tyto organy totiz zakazovaly celé filmy, nebo kdyz se uz
natoCily, nepoustély je do kin. Naptiklad (...) Misto v houfu, ten film se nesm¢l asi
tf1 ¢tvrté roku promitat, protoze se jim to ideoveé nezdalo. Konaly se kvili tomu
seminafe, zkuSebni projekee, a teprve potom ho pustili do kin.“'"' T pfes Masav
skepticky pohled na praktiky cenzury v dobé vzniku jeho ,novovinnych filma a
prokazanou existenci zminénych cenzurnich organti se vSak da v souvislosti

s Ceskoslovenskou kinematografii Sedesatych let mluvit o relativni tvlr¢i

pracovnici HSTD na nedostatky téchto dél, které bylo podle nich mozné vysledovat uz ve scénafrich,
predkladanych IV. oddéleni UV KSC. Jak se viak dozvime vzapéti, smély byt takové naméty
realizovany.” (Tamtéz, s. 61.) Tato kritika nasledné vedla k determinaci jejich propagace a reflexe
v tisku ¢i k odlozeni jejich distribuce, coz bylo poté zruseno v srpnu roku 1966.

1 BUCHAR, Sametovd kocovina, s. 14-15.; Obdobna situace se opakovala i u filmu KaZdy den
odvahu, jehoz distribuce byla také odloZena: ,Evaldovi a Tondovi zakdzali film a zinscenovali
v Ostravé besedu s funkcionari, ktefi se k tomu zakazu méli pridat. Toho vyuzil feditel Harnach
k zékazu scénare Bloudéni. V Ostravé vsak k UZasu vyssich a nejvyssich funkcionar( prestal fungovat
mechanismus, na ktery doposud bylo spolehnuti. Tak zvany ,hlas lidu” selhal. Ostravsti funkcionafi
nejenze film neodsoudili, ale vyslovili se jednomysIné proti jeho zakazu. Na prislusSném oddéleni pak

vypuklo zdéseni a film byl nakonec povolen. Uréité z rozpakd. Nas pan feditel Harnach pak vzapéti

odvolal zakaz Bloudéni.“ (JURACEK, Denik: (1959—1974), s. 350.)
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v 112
svobodg,

ktera byla cenzurou korigovdana spiSe omezenou distribuci
,problémovych® filmi ¢i zdkazem realizace literarnich scéndii v konkrétnich
krizovych obdobich, nez vyraznymi zasahy do podoby literarnich scénari ci
kone&nych filma'"” (Gast&jsi byly spise diléi zmény, jez neovliviiovaly celkové
vyznéni filmi, coz je pfipad i Masovy tvorby). To bylo zplisobeno predevs§im
skutecnosti, ze hodnoceni, i schvalovani vysledk literarni pfipravy, tedy literarnich
scénail a jejich kopii, probihalo ve vétsing pripadu jesté predtim (v ramci tvarci
skupiny a jeji ideové-umélecké rady), nez byly tyto texty postoupeny ke kontrole
danym cenzurnim organim. Tvir¢i skupiny a autofi jednotlivych scénait c¢i
budoucich filma tak méli moZnost upravit konecny text nebo si ptipravit argumenty,
které by zamezily kritice ze strany cenzury. V ¢em spocivaly zmény filmové idey
filmu Bloudeni vyvolané cenzurnimi organy a jak ovlivnily/neovlivnily jeho
kone¢nou podobu, bude ndsledné zjiSténo skrze analyzu a naslednou komparaci

technického scénare a kone¢ného filmu.

210 koresponduje i se slovy Vaclava Saska, dramaturga tviréi skupiny Sebor—Bor, ktery , potvrzuje

primarné domnénku o ceské kinematografii Sedesatych let oprosténé od cenzurni regulace. Presto
ovsem pripousti, Ze cenzurni komunikace se mohla v jednotlivych barrandovskych skupinach, kde
vznikaly rGzné typy filma, lisit. (...) Zatimco v nékterych pripadech byl pfedmétem zdjmu pouze
sporny dialog, jindy se jednalo o komplikované jednani, na jehoz konci stal nerealizovany scénar.”
(SKUPA, Prisné utajend komunikace, s. 48—49.)

13 ) ukas Skupa sice upozorfiuje na jisté vyjimky (Viz Tamtéz, s. 65—69.), ale celkové se pfriklani
k nazoru o relativni tvarcéi svobodé ¢eské kinematografie v letech 1962—-1968, ktera byla zpisobena
i tim, Ze se autofi a tvarci skupiny ve vétsiné pripadl poZadavkim cenzurnich organ( vyhybali a

snazili se je néjakym zplsobem obejit.

35



5 Antonin Masa

Masova v Gvodu zmifiovand hierarchizace mezi literaturou a filmem,'"*
odrazejici se 1 ve tvliréim vyznamu piisuzovanému scendristovi a rezisérovi, ho poji
i s jeho zivotnim souputnikem Pavlem Juratkem,'" s nimZ je jeho osud svazan jiz
od studia ,.jednotné skoly* v P¥ibrami.''® Oba autofi sdileli obdiv k literatufe a psani
jako takovému, coz je nejprve pirivedlo ke studiu bohemistiky a Zurnalistiky na
Filozofické fakult¢ Karlovy univerzity, kterého oba nasledné zanechali — Masa
kvili nenaplnénym piedstavam o studiu, jez bylo pfili§ svazané dobovymi
konvencemi
a nenabizelo mu moznost vyjadifovat se angazovang, nicméné tviré¢im zptisobem,

k dobovym problémim.''” Téméf stejna situace se pak opakovala i pfi jeho

114 .z , vs . v v . . , s s , v v / v V. v .
»-ja musim Fici, prestoze je film mym povolanim a mam ho strasné rad, Ze v Zivoté nikdy

nemUzZu dat filmu prednost pred literaturou. Jako, abych uZil toho tak Zivého terminu, jako
konzument. (...) Jako producent — to je mi literatura metou, které bych chtél dosahnout. (...)
Literatura ma u mne zkratka nad filmem naprosty vrch.“ (BODLAKOVA, Lidé, co chodi s proutkem a
pisi kamerou, s. 38.)

5 K této problematice se Pavel Juracek vyslovuje napfiklad ve svém clanku Dojde k palacové
vzpoure scenaristd? (JURACEK, Pavel: Dojde k palacové vzpoure scenaristii?. Host do domu, 1961, ¢.
4.,

s. 178-179.) nebo v explikaci k filmu Postava k podpirdni (1963) obsazené v kompilaci JURACEK,
Pavel. Postava k podpirdni: (groteska 1962-1963). ed. P. Hajek, Praha: Knihovna Vaclava Havla,
2016, 160 s.

116 S pPavlem Juratkem nés svedla dohromady prvni z ¢etnych reforem naseho socialistického
Skolstvi. (...) Rikalo se ji demokratizace $kolské soustavy. A tak diky jedné z prvnich demokratizaci
i abecednimu poradku prisel Pavel do 3. B. ,jednotné skoly’ ze zrusené realky, ja pak do téze tridy,
ze zruSeného gymndzia. Od prvni chvile panovalo mezi nami podivné napéti, které se vybilo
v hodinové vysilujici rvacce na Zivot a na smrt kvdli ¢epici hozené pres plot. Bylo nam tfinact let.”
(JURACEK, Pavel. Postava k podpirdni. ed. M. Fikejz, Praha: Havran, 2001, s. 219.)

4 jsem studoval na filologické fakulté (pfed FAMU) v letech 1953-54. Tehdejsi atmosféra na
vysokych sSkolach se vyrazné liSila od atmosféry, kterou jsem zazil o Ctyfi roky pozdéji na FAMU.
Kvas, ktery nastal po roce 1957 a zejména po roce 1960, mél pro kazdého clovéka, ktery se chtél
vyjadrit

a tvofrit, ten vyznam, Ze mu pomohl uvédomit si fadu blud( a zbavit se zadbran.” (Hovofime

v pritomném case, s. 96.)
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psobeni na pozici redaktora v okresnich (pod&bradskych) Vesnickych novindch,''®
zkterych po setkani se spisovatelem Milanem Kunderou'" odchazi na FAMU
(obor filmova
a televizni dramaturgie), jez mu i Jurackovi méla poskytnout to, co jim nepiineslo
predchozi studium ani prace v novinach:'*® | Nesel jsem piece studovat Gestinu —
novinaistvi, a pak FAMU (vzdy v zavésu za Pavlem Jurackem) z lasky k filmu! To,
co jsme milovali byla poezie a literatura. Byli jsme posedli ,psanim‘, nikoliv
fotografovanim tieba, nikoliv vytvarnem naptiklad, nikoliv hereckymi kreacemi
hvézd filmového platna — ostatné kolik jsme jich znali jménem? — ale pfedevSim
jsme nebyli posedli filmem jako svérdznym médiem ani filmovym vypravénim jako
svéraznym — dejme tomu dramatickym — Zanrem. Hledali jsme Skolu, kde se uci

121

psat. Jiz pfi studiu na FAMU se MasSa scenaristicky podilel na studentském

filmu Turista (1961, Evald Schorm) a napsal dva scénafe k zamySlenym filmovym

projektim. V prvnim ptipad€ se jednalo o ,lyrickou filmovou komedii ze zivota

122

vesnické mladeze snadzvem Svatba bez kostelnika (1962/1963), jez nebyla

. I o1+ 7 12 4 ] X :
realizovana kvili ,,autorskému nezdaru.“'” V druhém pak o spojeni nekolika

povidek Eduarda Basse do podoby filmového scénaie, coz se v Masove vysledném

125

textovém provedeni jevilo jako realizaénd naro¢né.'** Po ukonéeni studii'® pak

18 pavel Juragek pracoval rovnéz jako redaktor, a to ve Vesnickych novindch Nymburska.

m,,Kdyi pfece na jafe 57 pfijel do Podébrad Milan Kundera besedovat o svych bdsnich, ale mluvil

o poetice romanu, bylo rozhodnuto. (...) na$ BASNIK, ktery, pokud nediskutuje o poezii nebo nepise
(...) prednasi prece na FAMU teorii romanu! Kdyby ji prednasel na filozofii, $li bychom za nim zpatky
tam, odkud jsme pred ¢asem odesli.“ (MASA, Podivni ptdci, s. 12.)

120 Délat v 50. letech noviny byla jednim slovem hriza. Bylo tfeba od novin utéct.” (FIKEJZ, Pokus
o inventuru minulosti s Antoninem Masou, s. 3.)

121 Masa, Podivni ptdci, s. 12.

122 HOFMANOVA, Libuge. Bloudéni a jistoty. Divadelni a filmové noviny 8, 1964, ¢C. 4, s. 7-8.

123 sy
Tamtéz, s. 8.

2% Tuto skute&nost potvrzuje i Martin Fri¢, ktery film Lidé z maringotek (1966) nakonec realizoval:
... vznikla prvni verze scénare, na kterém se mnou spolupracoval Antonin Masa (...) Realizace filmu
vsak byla ¢tyfi roky z finan¢nich divodl odklddana. (...) Po étyfi léta jsem Zil v blahé pohodé, Ze
jakmile film bude schvélen, zacnu okamzité tocit. Kdyz k tomu doslo, zjistil jsem ksvému

prekvapeni, Ze pldvodni scénar viibec neodpovidad dnesnim pozadavkim na film. Protoze Masa byl

zaneprazdnén svym vlastnim filmem (pozn. L. M. pravdépodobné se jedna o film Bloudéni), musel
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vedla Masova cesta do Filmového studia Barrandov, kde od roku 1963 vykonaval
profesi dramaturga a scendristy ve tvur¢i skupiné Kubala—Novotny, v niz jesté
tentyz rok napsal na zakladé svych povidek'*® scénaf k filmu Misto v houfu
(1964)."*7 Pravé pti spolupraci na tomto filmu si Antonin Masa, jiz v prib&hu
ptipravnych praci uvédomil, jak se jeho vlastni latka v rukou filmafi zacina ve
srovnani s puvodni predstavou deformovat a pretvaret a jak jeji budouci podoba
prestava byt zavisla na svém autorovi — scenaristovi. Této problematice pak vénoval
i sviij Glanek v Gasopise Kino,'™® jenz napsal po uvedeni Mista v houfu a pii praci na
literarnim scénafi filmu Kazdy den odvahu (1964, Evald Schorm),'® od kterého si
vzhledem k pfirozené¢ vytvofené skupin¢ tvir¢ich spolupracovniki (ne

organizované jako tomu bylo

jsem scéndf nakonec prepsat sam.” (ReZisér Martin Fri¢ o filmu ,Lidé z maringotek”. Filmové
informace 17, 1966, ¢. 13, s. 3.)

12 studium zakonéil v roce 1963 diplomovou praci Od sbéru materidlu k filmovému scéndri.

26 Material pro né mi poskytly v té ¢i oné podobé mé vlastni Zivotni zkusenosti, vlastni starosti,
hledani. Tim jsem tedy ucinil prvni krok od pokusl o filmové femeslo ke snahdm o filmovou
tvorbu.” (HOFMANOVA, Bloudéni a jistoty, s. 8.)

7 Jedna se o povidkovy triptych — Jak se kali ocel (reZisér Vaclav Gajer), Misto (reZisér Zbynék
Brynych) a Optimista (reZisér Vaclav Krska).

28 Podle mého nazoru nemize nikoho zajimat, jak néjaky pan XY napsal scénar, podle kterého
reziséfi Gajer, Brynych a Krska natocili film Misto v houfu. Redakce ¢asopisu KINO se vSak domniva,
Ze by to jejich ¢tenare zajimat mohlo a bere riziko na sebe. V tom ptipadé XY kyvne a slibi ¢lanek.
Vzapéti vsak pochopi, Ze na sebe uvalil tézké bfemeno pochyb nejen o vyznamu toho ¢lanku, ale
o smyslu celé své prace. (...) KdyZ pan XY pfijel na nataceni, byla mu predstavena cernovlasa divka
(...) Rekli: ,To je Marie.” Vida!l Véci se zacaly dit bez Gcasti pana XY, osud filmu se mu zcela vymkl
z rukou a uskutecnoval se nezavisle na jeho vdli. (...) Film je hotov. XY se diva na pohyblivé obrazky.
Nékteré se mu libi a dojimaji ho, takze dojetim az brepta a div neobjima reziséra s kameramanem.
A jiné obrazky jsou veselé a opét jiné min zdafrilé. XY citi, Ze s filmem, ktery mu predvadéji, ma jen
malo spole¢ného. Svij podil citi spi$ na mistech slabych nez zdafilych.“ (MASA, Pan XY a jeho Misto
v houfu, s. 6.)

2% pgvodni nazev scénafe byl jiny. ,Film se zatim jmenuje Odvahu pro vsedni den, fikd se mu
Odvaha, ale bude se jmenovat jinak, protoZe takovy bojovy nazev by asi mnoho lidi od filmu

odradil, prestoZe v ném hraji tak vyborni herci (...) A prestoze ho toci E. Schorm s kameramanem J.

Cutikem.” (Tamtés, s. 7.)
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u Mista v houfu) sliboval moznost vétiho tviréiho uplatnéni.*® Nicméné ani zde
mu post scendristy Uplnou uméleckou volnost nemohl poskytnout, jelikoz se jeho
specifického vidéni svéta mohl pouze s obtizemi ujmout jiny rezisér, piestoze se
jednalo o jemu poetikou i osobnosti blizkého reziséra Evalda Schorma."' I kdyz

LR . o 132
jest& v roce 1963 v rozhovoru pro Filmové informace"

(v dobé nataceni Mista
v houfu) popiral, ze by se chtél v budoucnu stat rezisérem, rozhodl se nakonec
z vySe zminénych diivoda realizovat své budouci naméty sam: ,,.Byti filmovym
scenaristou je strasné poslani, jste nejposlednéjSim slouhou filmového primyslu.
Scenaristy si nikdo nevazi, rezisér si z jeho prace vybere, co chce — néco Skrtne,
néco zdirazni. Ze scéndie pouzije tteba jen holou story a zaméfi se na vyjadieni
svého vlastniho tématu. Proto scenarista nemuze nikdy zazit pocit pln€ho
uspokojeni z dila. Scenarista ma pak dvé moznosti: bud se stane zaroven
spisovatelem (viz Ladicek Korner) nebo se ujme rezirovani sam. Ano, zklamani

. oo v vr vr v vl
z interpretace scénafe, at’ uZ lepsi nebo horsi, mne ptivedlo k rezii.*'*

130 & , v ;. . v /v , , , v
Kameraman Ivan Slapeta mluvi o Schormové zdravotni indispozici pfi nataceni scén v tovarnég,

kterd kvali filmu zastavila na jeden den provoz, a tudiz chybéjici scény musel natocit Antonin Masa
spole¢né s kameramanem Janem Cuiikem, co? nakonec vedlo k jejich reZijni spolupraci na filmu
Bloudéni (1965). (Ceskoslovensky filmovy zdzrak: Perlicky na dné. [TV seril]. Rezie Martin Sulik.
Cesko. 2014.)

131 ,Bylo skutecné tézké rozeznat, kde konci Masa a kde zacina Schorm — tak adekvatnim se zdal
jejich tvlréi projev. Pfi této rovnocennosti osobnich pristupld jde vsak o zcela rdzné tvlrci
temperamenty, o tvlrce rlzného zaloZeni. Schorm jako by ztélesrioval gercenovské vymezeni role
umélce: ,Nejsme lékafi — jsme bolest.” Schorm je rezisér vyznavajici moudrou pokoru: pred
tématem, prfed postavami. Masa je z rodu vécné reptajicich kacif( a nenapravitelnych romantika.
Pro tento vnitrni neklid, pro potfebu vécného otloukani hlavy o zed se Masa nemohl spokojit s roli
scenaristy, a a¢ se mu hned v zacatcich dostalo zavidénihodného profesionalniho uznani a ac
v Schormovi mél idedlniho realizatora svych témat, hned druhy scénar si napsal pro sebe.”
(KOPANEVOVA, Galina. Predlednové ohlédnuti. Film a doba 15, 1969, €. 1, s. 38.)

132 ,Filmovy autor je vidycky trochu tim ,éernym vzadu’, protoZe at je film dobry nebo $patny, za
toho odpovédného je povazovan vidy rezisér. — A tim se nehodlate stat? — Nepomyslim na to.” (Na
otazky Fl odpovida scenarista Antonin Masa. Filmové informace 14, 1963, ¢. 50, s. 14.)

133 FIKEJZ, Pokus o inventuru minulosti s Antoninem Masou, s. 5.
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Vedle Pavla JurdCka, je tedy Antonin MésSa jedinym zreziséri a

134
13

predstaviteli Ceskoslovenské nové viny, ktery vystudova obor filmové a

televizni dramaturgie, ¢imz se jeho vlastni podil na jejim formovani rozprostira
napfic tfemi tvir¢imi oblastmi filmové tvorby — dramaturgii, rezii a scenaristikou.
Zcela opravnéné je tak Vladimir Korner'*® spole¢nd s Jurdlkem oznaduje za ty,
ktet{ ,,udélali celou tu novou vlnu, a je§té mezitim sami psali a sami rezirovali.«'*°
Sam Antonin Masa mluvi v souvislosti s touto fazi ¢eskoslovenského filmu zvlasté
o svém dlouhodobém ptisobeni (1963—1969) na postu dramaturga, pii némz vénoval
filmu

(a ceskoslovenské kinematografii viibec) fadu uméleckych podnétt, jez se mnohdy
vyznamn& podepsaly na findlni podobé filmu'?’ — pokud jde o me, byl jsem
v Sedesatych letech pfedevsim velmi zaméstnanym filmovym dramaturgem. Krasna
prace, pokud dramaturga nikdo nenuti pouze cenzurovat a piipominkovat.
Dramaturg byl v té dobé chépan predevsim jako podnécovatel dila. Mél za kol

davat dohromady spiiznéné duse a vSemi moznymi zplsoby pro né vytvaret

3% pavel Juracek studia kvili nabidce plného dvazku na pozici dramaturga ve Filmovém studiu

Barrandov nedokondil.
3> Vladimir Kérner byl, stejné jako Mdasa a Juracek, studentem dramaturgie na FAMU, na coz
pozdéji také navazal zastdvanim funkce dramaturga a scenaristy ve Filmovém studiu Barrandov.
Produkéni Karel Kochman mluvi o téchto autorech nasledovné: , Antonin Masa byl (...) studentem
FAMU, katedry dramaturgie a scendristiky. Spolu s Pavlem Jurackem a mladsim Vladimirem
Kérnerem patfili pro mne k nejvyraznéjsim a nejsilnéjSim osobnostem oboru. Vedle chapani
pravidel dramaturgie se dokazali autorsky a scendristicky prosadit a presvéddit tvaréi skupiny
hraného filmu o svych kvalitach.“ (FRYS, Antonin Mdsa: film, divadlo atd., s. 10.)

136 Tamtéz, s. 36.

137 Napfiklad Vladimir Kérner Masovi pfipisuje zasadni podil na celkovém vyznéni filmu Udoli véel
(1967), konkrétné v obsazeni hlavnich i vedlejsich roli herci z Cinoherniho klubu (Petr Cepek, Véra
Galatikova, FrantiSek Husak, Jan Kacer a Josef Somr). (Tamtéz, s. 36-37.) Obdobné o této
skutecnosti mluvi i byvaly dramaturg mimo jiné i Filmového studia Barrandov Jan Gogola:
»Analytiki Masova raZzeni u nas nikdy nebylo mnoho. Frantisek VI&cil védél velmi dobfe, pro¢ oslovil
Masu kvali dramaturgii svych filma (...) a netajil se vdécénosti za Masav podil.” (GOGOLA, lan.
Oponentsky posudek, nestr. k zavérecné praci: LANDA, Vojtéch. Polistopadovad dila Antonina Masi

v kontextu jeho predchozi tvorby. Bakalarska prace, Divadelni fakulta. Brno: Janackova akademie

muzickych uméni, 2012.)
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svobodné tviréi klima.“"*® Dramaturgicky je Antonin Masa podepsan pod filmy
Kazdy mlady muz (Pavel Jurdéek, 1965),"° Horky vzduch (1965, Vaclav Gajer),
Udoli véel (1967, Frantisek V1a&il), Adelheid (1969, Frantisek VI1a&il) ¢i Den sedmy
— Osmd noc (1969, Evald Schorm).'*® Stejné vyznamna je také jeho prace
scenaristicka, ktera s jistymi odmlkami danymi spolecensko-politickou situaci
pokryva rozmezi od 60. do 90. let,"*! z nichz pravé &ast prvniho desetileti jeho
tviréi scenaristické ¢innosti bude ¢asteCné ozivena prostifednictvim této prace.
Zatimco v prvni pali Sedesatych letech se Masa vénuje vyhradn€ scénaitim ur¢enym
pro filmy jinych rezisérti (v€etné nerealizovaného scénate Stromy, které nekvetou
(1964), ktery mél byt do filmové podoby pteveden Evaldem Schormem), v druhé

s v vr s sy IR . . e Loy . r 142
poloving zacina, po jiZ zminéné deziluzi, psat scénaie pro své vlastni filmy,

138 FOLL, Jan. O riznych vivisekcich s Antoninem Mdsou. Scéna 14, 1989, ¢. 3., s. 7.

3% Dosah Méagova vlivu na kone&nou podobu dila potvrzuje i Jan Gogola: ,,Masa jako dramaturg na
Jurackav film nedohlizel, on s nim spolupracoval.” (GOGOLA, Oponentsky posudek, nestr.)

% po sametové revoluci byl Antonin Masa také dramaturgem filmu Cerni Baroni (1992, Zdenek
Sirovy) podle romanu Miloslava Svandrlika, na némz se podilel také findlnim stfihem filmu.

! Dale je scenaristicky podepsan pod filmem Prdzdniny pro psa (1980), ktery mél plvodné
i rezirovat, coZz mu ovSsem studio Barrandov neumoznilo a reZii svéfilo Jaroslavé VosSmikové.
Podobna situace se nasledné odehrala i v pfipadé filmu Co je vdm doktore? (1984) reZzirovanym
Vitem Olmerem. Z televiznich film{ se jednd o scénare k filmdm Bertillon 166 (1974, Zdenék Mika),
Trindct strdnek z pamdtnicku (1982, Miroslav Sobota), Vdnocni stromek (1983, Jana Semschova),
Nadvstévni hodiny (1986, Pavel Hasa), Vitéznd prohra (1989, Eva Sadkova), Zpovéd' (1994, Miloslav
Luther), Polojasno (1999, Filip Renc) a Vitézstvi (2005, Viktor Polesny).

2 v 70. letech se Maga dostava diky nabidce Filmového studia Gottwaldov k samostatné rezii
snimku Rodeo (1972), a to podle vlastniho scénare a namétu Karla Storkdna. Dale mu studio
umoznilo, pod podminkou natoceni Rodea, realizaci filmu Proc nevérit na zdzraky (1976), tentokrat
dle jeho vlastniho ndmétu i scénare, odehravajiciho se na konci Il. svétové valky a vychazejiciho
z Masovych osobnich zkuSenosti. Konec¢na verze filmu vsak byla vyrazné poznamenana cenzurou
(doSlo ke zméné celkového vyznéni, vnémz byla smrt hlavniho détského hrdiny nahrazena
optimistickym zavérem v podobé kvétnového osvobozeni Rudou armadou). Na Barrandové se Masa
dostava k realizaci filmu podle vlastniho scénare az porevolu¢nimi snimky Skfivanci ticho (1989) a
Byli jsme to my? (1990), které se kvili kritice soudobé i ,porevolucni” spole¢nosti (nezdjem o otazky
Zivotniho prostredi, komercionalizace uméni a umélct atd.) setkaly s negativnim prijetim divakl a

filmové kritiky, coz vedlo k tomu, Ze se Antonin Masa po natoceni televizniho filmu Zdpas o clovéka

Nelibu (1991) jako rezisér odmlcel.
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z nichz byly realizovany pouze tti — Bloudéni (1965), Hotel pro cizince (1966) a
Ohlédnuti (1968). Opakovang byl zamitnut'* jeho scénéf ke ,,spoletenské alegorii
Zeny nds osud (1966)'** s podtitulem Ze zdpiskii sebevrahovych navazujici svou
stylistkou (postupy némych grotesek — gagy, statické obrazy ménici se ve fotografie
atd.), nékterymi motivy (lokalizovani déje do prostfedi ,,vyletniho hotylku®) a
celkovou tematikou (vyznam lasky a smrti v zivoté ¢lovéka) na snovou poetiku
Hotelu pro cizince. Dalsi dva scénate, které nemohly byt pfevedeny do filmové

podoby, pochazi z roku 1969, jedna se o latky Zabijet je snadné'® a Sen o miru.'*

%3 Jak pige ve svém deniku Pavel Juraek poprvé byla realizace Ma$ova scénéte zakazana v kvétnu
1967: ,Polednidk definitivné vetoval Tondiv scénaf Zeny nd$ osud a Tonda tedy napsal Fediteli
canneského festivalu, Ze se nezucastni uvedeni Hotelu pro cizince. Polednidka to rozzufilo. Dal se
slySet, 7e dokud bude Feditelem Cs. filmu, Maga tocit nebude.” (JURACEK, Denik: (1959-1974).).
Vlednu roku 1968 byl vlivem uvolnéni stavajicich pomérd (v souvislosti s ,praiskym jarem®)
literarni scénar opét povolen: ,Ackoli ddvody zakazu tohoto filmu byly ze strany vedeni Cs. filmu
motivovany estetickymi vyhradami, odvolani zakazu hned po Lednu mé znovu presvédcilo, Ze prava
pficina byla jinde.“ (KOPANEVOVA, Galina. Zafijovy rozhovor s Antoninem Masou. Film a doba 14,
1968, c. 12,
s. 648.) Nasledné doslo k jeho schvaleni Ideové-uméleckou radou a k naplanovani jeho realizace na
jaro 1969, tedy po dokonceni filmu Ohlédnuti, na némz Masa v roce 1968 pracoval. Nicméné po
vstupu vojsk Varsavské smlouvy v srpnu 1968, byl scénar opét (a konecné) zamitnut.

4 MASA, Zeny nas osud, s. 54-64.

143 MASA, Antonin. Zabijet je snadné. Literarni scénar. [1. verze]. Praha: Filmové studio Barrandov,
1969. 169 s.; Do svého deniku si Masa k tomuto scénafi poznamenal: ,Zabijet je snadné. Ve
scénarové verzi uz dvacet Sest let, odmitnuto KF (pozn. L. M.: Kratky film Praha) i letos. Dfimajici
touha lidi vzajemné se vrazdit, jen docasné potlacena? Proc to vrazdéni némeckych zbéhd, vétsinou
mladych chlapcl, v piskovné a vlomu ve V.? (pozn. L. M.: ve Visriové — Masové rodisti) V deseti
letech vidéti. Stale se vraci ve snech. Kvéry drzi ,strejdové’, zadna popravci Ceta. Hromadné
znasilfovani Némek, ,narodnich hostd’ ubytovanych v mistni Skole, provedené skupinou
,partyzand’, kdyz jsem byl na noc u fidicich. ,Partyzani‘ pak zatéeni pravidelnou ruskou armadou.
Vyjadfit dnes nepopuldrni lasku k ruskym vojaktm, ktefi tomu fadéni udinili p¥itrz. Zadni barbafi
jako u Skvoreckého ve Zbabélcich a jinde. Jejich utrpeni, jejich néha. Rusky doktor ubytovany u nas
atd. (...) Nejenom pravdivé svédectvi, hloub, jesté hloubéji. Co je to msta? Jaky druh uspokojeni
¢lovéku prinasi?“ (MASA, Podivni ptaci, s. 17) Realizace scénare byla zamitnuta i v roce 1993.

146

MASA, Antonin. Sen o miru. Literarni scénar. [1. verze]. Praha: Filmové studio Barrandov, 1969.

187 s.
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Obé se svou politickou angazovanosti, jakousi snahou o vyrovnani se s minulosti a
ukotvenim do konkrétniho historického obdobi (v prvnim ptipadé konec II. svétové
valky a problematika ,,hrdinstvi®, ve druhém pocatek I. svétové valky), v némz je
demonstrovana srazka cloveka/jedince a ,,velkych® déjin, blizi spiSe filmu
Ohlédnuti. Obdobné je tomu i v pfipad¢ nerealizovaného televiznimu filmu Dobra
vec se podarila (1969), vnémz dochazi k opétovnému piehodnoceni obdobi
Stalinova kultu.'*” Zobrazenim existencialniho problému jedince a jeho konfliktu
s kolektivem (pokryteckou spole¢nosti) pak vSechny tyto scénafe organicky
zapadaji do MaSovy tvorby Sedesatych let, jez byla vroce 1970 ndsilné
prerusena.'*® T pies nezanedbatelnou ulohu, jiz Antonina Masi sehral na poli
dramaturgie a scendristiky Sedesatych let, se v soucasnosti — slovy Vladimira
Koérnera — ,podcenuje role dramaturgii a scendristi, kterou mély v hnuti nové

149

viny, coz dokazuje 1 nedostatek takto zaméfené literatury. Nasledujici text tak

147,,Padesété léta. Co je to krutost? Odkud se bere nendvist a zaliba v krutosti? Radéni ,diverzanta’
S., zastreleného pak v sebeobrané chudakem B., ktery se cely rok vylizaval ze tfech prlstrell plic.
Deset let se bal odvety a pak na nasledky téch zranéni umtel. Radovy Grfedni¢ek na ONV.
Rostlinolékar S. potireboval patrné jeho doklady a nepocital, Ze B. ma po Némcich zbran. Sem pat#i
epizoda zpracovand v TV scénati Dobrd véc se podarila. Odsouzeni nevinného mladého kulaka za
pali¢stvi. Zhavéfrilosti kolektivizace, zvlasté pak ty nenadiktované shora. Ty nadiktované poskytuji
kolektivni alibi. Ale tak to nebylo. Strach pospolitosti z lidi schopnych vseho, ktery se navenek
projevuje jako lhostejnost ke zlu. Tridni nenavist. Dlouho tajenda a nahle propuknuvsi. Hluboké
socialni jizvy. Iracionalita msty v jiné podobé nez po valce na Némcich. Muz s hvézdou. Atd. Znovu,
uz v klidu a bez ideologie prozkoumat tento terén lidské duse.” (MASA, Podivni ptaci, s. 13-14.)

%8 Zatimco vroce 1969 mél Antonin Maga jesté moznost podilet se dramaturgicky na filmech
Adelheid a Den sedmy — Osmd noc, jiz v roce 1970 byla jakakoliv jeho Ucast na filmovych projektech
zapoveézena, coz bylo oficialné ztvrzeno roku 1971 vypovédi z Filmového studia Barrandov. Situaci,
jez na Barrandové panovala na pocatku roku 1970 shrnul Pavel Juracek ve svém deniku nasledovné:
,Zrusili umélecké rady, prestali nas zvat na reditelské porady, sestavili listinu jmen, ktera se nesméji
objevit na titulcich, ale ani na Zadné smlouvé. Chystaji se zrusit tvlrcéi skupiny, prerusili vSechny
kontakty s velkymi festivaly a institucemi, vSem mladym reZisérim sniZili ihned honorare, rozdélili
reziséry do tii skupin podle spolehlivosti a charakteru — jedni mohou pokracovat v praci, druzi musi
dokazat, Ze dostali rozum (do té doby Zadnd prace, zadny pfijem, ponechat v nejistoté az do
vyhladovéni) a néktefi budou propusténi, nebot jsou nenapravitelni (mluvi se o Némcovi,
Schormovi, Chytilové, Masovi, Kachyriovi a Helgem...)* (JURACEK, Denik: (1959-1974), s. 659.)

9 ERYS, Antonin Mdsa: film, divadlo atd., s. 36.
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bude prostiednictvim zkoumani literarni geneze MaSova filmu Bloudeni usilovat o
revizi doposud zanedbavané oblasti ceskoslovenské kinematografie tohoto obdobi —
jako je praveé scenaristika, a to v souvislosti s ozivenim odkazu reziséra, ktery se

citil byt spiSe scendristou.
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6 Kritika literatury o Antoninu Masovi

»Spole¢né¢ s Pavlem Jurackem a Evaldem Schormem byl Masa vyraznou
autoritou pro své kolegy z tzv. Ceskoslovenské viny 60. let, pfedevSim v oblasti
mysleni o filmu, dramaturgie i mravni integrity tviirce. VE&tSina filmait chtéla znat
jeho nézor jak na scénare, tak i na vyslednou podobu filmd. (...) Mohu to potvrdit

osobni zkuSenosti. (...) vyznam Antonina Masi tkvél pfedevSim v jeho

vvvvv

’ s 1r v r v 7 1
a respektovanych lidi v &eskoslovenském a eském filmu*'*°

Jako vyznamnému reZisérovi, a zejména scendristovi a dramaturgovi, tzv. noveé
viny je Antoninu MaSovi paradoxné vénovano zanedbatelné mnozstvi sekundarni
literatury. Jedinou publikaci, kterd usiluje o komplexni uchopeni Masovy osobnosti
a jeho filmové i divadelni'®' tvorby je monografie Josefa FrySe Antonin Mdsa: film,

v rv

divadlo atd. (2010), jez je rozSifenim kapitoly — MaSova medailonku — v jeho

diiv&jsi publikaci Dvandct osudii ¢tyr staleti (2008).'*

Jedna se zaroven o jediny
text, ktery urcitym zpiisobem reflektuje 1 Masovu tvorbu dramaturgickou, a zvlaste
pak scenaristickou. Kromé kontextu vzniku jednotlivych scénara a filma, ¢astecné

1 kontextu jejich literarni ptipravy, a také piehledu jednotlivych filmi a scénait, na

% GOGOLA, Oponentsky posudek, nestr.

1 Kdyz byla A. Masovi po filmu Proc¢ nevérit na zdzraky, jehoz realizaci provazely cenzurni
problémy, zakdzdna jakdakoliv rezZisérské cinnost, zacal se vénovat divadlu. Masovou prvni hrou
pfevedenou na divadelni prkna byl Rvd¢ (1978) inspirovany ruskym romantismem, konkrétné
povidkou Ivana Sergejevice Turgenéva, ddle v Laterné magice uvedené projekty Nocni zkouska
(1981) a Vivisekce (1987) propojujici postupy divadla a televize (druhy jmenovany upravil v roce
1989 pod novym nazvem Mrtvd Ziva voda pro divadlo), a konecné ,ekologicky kabaret” Ani slovo o
ldsce (1981). Masa se znovu uchyluje kdivadlu po privatizaci Barrandova a kompletnim
prepracovanim jeho scénare Rozum a stésti (1992), napsaného na motivy pohadky Karla Jaromira
Erbena, Zderikem Zelenkou. Jedna se o opétovny ndvrat k romantismu, a to volnym prevypravénim
romanu Alfreda de Musset Zpovéd' ditéte svého véku (1994) a dale hru Podivni ptdci (1996), jez v
sobé nese vedle prvkd absurdniho divadla, také tematiku a motivy Masovy filmové tvorby
(napftiklad postavy Jaji a K&ji z filmu Bloudéni). Viz FRYS, Antonin Mdsa: film, divadlo atd., s. 59-90.

152 FRYS, Josef. Dvandct osudti Ctyr staleti: Ryba, Slavik, Bosdcek, Mrkvicka, Jelinek, Brokesovd,

Tyrlovad, Veprek, Zastéra, Mdsa, Benes, Hrabé. \lyd. 1. Pfibram: Josef Frys, 2008. 287 s. ISBN 978-80-
254-3128-3.
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nichz se Masa timto zpisobem podilel, piredklddd FrySova monografie i jisté
analogie mezi poetikou MdéSovych scénafti (nerealizovanych ¢i realizovanych
jinymi reziséry) a poetikou jeho filmi. Z téchto divodu budou nékteré FrySovy
zaveéry vyuzity, at’ uz podptirné ¢i polemicky, pti rekonstrukci literarni geneze filmu
Bloudeni, jez bude
v ramci tohoto textu provedena. DalS§imi sondami do problematiky MaSovy tvuréi
¢innosti mély byt i dvé studentské prace — na divadelni tvorbu zaméfena diplomova
prace Karoliny Schneiderové Antonin Mdsa — Dramatik (2016)'>° a bakalaiska
prace Vojtécha Landy Polistopadova dila Antonina Masi v kontextu jeho predchozi
tvorby (2012). Ob¢ prace jsou vSak povétSinu textu piili§ zavislé na FrySove
monografii (pfestoze Landa se vi¢i ni kvili ,,nekritické adoraci autora® vymezuje) a
pfi zkoumani (ne metodologicky podloZzené analyze) danych filmovych a
divadelnich d&l, & dokonce hodnoceni Masi jako &lovéka a tviirce,'™ se opiraji
piedevSim o své subjektivni pocity. Zaroven se ob¢ prace vétSinou omezuji pouze
na expresivné podbarveny popis déje zkoumanych dél (pfedevSim u
Schneiderové),'™ ¢&i celkovy povrchni, a tudiz nekomplexni, prehled Magova dila,

které neni nahlizeno s odstupem, ale optikou tehdejsi filmové kritiky, ¢imz je

33 SCHNEIDEROVA, Karolina. Antonin Md$a — Dramatik. Diplomova préace, Pedagogicka fakulta.

Plzen: Zapadoceska univerzita v Plzni, 2016.

14 Napfiklad ,Celkové lze ,Zazraky’ (pozn. L. M.: film Pro¢ nevérit na zdzraky) oznacit za relativné
podarené dilo, které vsak nedosahuje kvalit namétové podobnych filmG At Zije republika (Karel
Kachyna) ¢i Sirius (FrantiSek VI&Gil).” (LANDA, Polistopadovd dila Antonina Mdsi v kontextu jeho
predchozi tvorby, s. 19.) nebo ,Masa tedy ukoncil svoji kariéru pro néj typickou ,vitéznou prohrou’,
vyCerpavajici souboj s rezZimem se velmi nepfiznivé podepsal na jeho tvorbé, ve které jiz nebyl
schopen otevirat nova témata a primarné si pouze vyfizoval ucty s rezimem, ktery jej sedmnact let
dusil.” (Tamtéz, s. 47.) Ci v praci Karoliny Schneiderové: ,Znal melodii svého srdce, a i pres vSechna
zazita zivotni zklamani, ji nikdy nezapomnél. V dusi byl klukem, navenek silnym chlapem. Na své
Zivotni cesté zaZival protichtidné tendence: miloval i nenavidél. Zil bohémsky i stiidmé. (...) V mych
myslenkach bude Zit jako c¢lovék nesmirné citlivy, milujici pfirodu, obdafeny tviréim duchem,
oplyvajici schopnosti uceleného otevieného nazoru a svou tvorbou rozbijejici mohutné hradby
mnohdy monotdnnich postulattl diktovanych dobou.” (SCHNEIDEROVA, Antonin Mds$a — Dramatik,
s. 67.)

% Napfiklad: Tamtéz, s. 40-45.
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zatizen zejména text Vojtdchy Landy.'>

Na zdkladé¢ zminénych nedostatkd a
skutecnosti, ze prvni z praci je orientovana na Masova divadelni dila a druha
predev§im na jeho tvorbu z rozmezi 70.-90. let, tak nebudou konecné vysledky,

k nimz autofi v rdmci svych praci dospély, v ndsledujicim textu zohlednény.

Srovnatelna situace nastdva 1 v piipad¢ filmovédné literatury primarné

zaméfené na obdobi tzv. nové viny, v niz je MasSova tvorba oproti dilim nékterych

jinych predstavitelii pongkud zasunuta do pozadi,'”’ je v nich opomenuta zcela'®

159 160 x

nebo je omezena na popis déje ” ¢i (vzhledem k ptiruckovému charakteru ™ ¢i
kontextualnimu zaméfeni publikace'®") na vymezeni zakladniho tématu. To se viak
vztahuje pouze k jeho aktivité rezisérské, jelikoz reflexe jeho scendaristické Cinnosti,
az na pouhé zminky faktografického charakteru, absentuje zcela. Vyjimkou je

162 v, I~ v s Y
62 Jana Zalmana, v niz alespoii &aste&ns,

pouze antologie Umliceny film (2008)
stejné jako v monografii Josefa FrySe, dochdzi k reflexi jistych podobnosti v poetice
Maésovych film a scénditi realizovanych jinymi reziséry (zmin€ny jsou Misto
v houfu a Kazdy den odvahu). Déle existuji také dilci studie zaméiené (opét

v kontextu kinematografie Sedesatych let) bud’ na konkrétni motivy MaSovych

3¢ Filmova kritika si toho pochopitelné vsimla, Masa jako by témér kopiroval ideologické filmy 50.

let, kde vystupovali odporni kulaci zapadni kapitalisté, jen v jeho dilech jsou padousi komunisticti
funkcionafri a jejich prisluhovaci. Film samotny se tak méni v nesourodou smés epizod, které maji
jen jeden uUcel — poukazat na zkaZenost okoli a vyzdvihnout mordlni kvality Chvaly (pozn. L. M.:
jedna se o hlavni postavu hudebniho skladatele z Masova filmu Skrivanci ticho). Tato didakti¢nost
vsak nici jakykoliv proZitek z filmu samotného, prebiji to, co se ndm Masa snaZil sdélit.” (LANDA,

Polistopadovd dila Antonina Mdsi v kontextu jeho predchozi tvorby, s. 31.)

7 Naptiklad BOCEK, Kapitoly o filmu.; SKVORECKY, Josef. VSichni Ti byst#i mladi muzi a Zeny: osobni

historie ¢eského filmu. Vyd. 1. Praha: Horizont, 1991. 256 s. ISBN 80-7012-055-X.

1% | |EHM, Antonin Jaroslav. Ostfe sledované filmy: Ceskoslovenskd zkusenost. Praha: Narodni

filmovy archiv, 2001. 470 s. ISBN 80-7004-100-5.

1% HAMES, Peter. Ceskoslovenskd novd vina. Vyd. 1. Praha: Levné knihy, 2008. 344 s. ISBN 978-80-

7309-580-2.

180 pTACEK, Lubog et al. Panorama ceského filmu. Vyd. 1. Olomouc: Rubico, 2000. 514 s. ISBN 80-

85839-54-7.

181 | UKES, Jan. Diagndzy casu: Cesky a slovensky povdlecny film (1945-2012). Praha: Slovart, 2013.

447 s. ISBN 978-80-7391-712-8.

182 7ALMAN, Jan. Umléeny film. Praha: KMa, 2008. 431 s. ISBN 978-80-7309-573-4.
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filma, jako je napiiklad studie Cesky les v ceském filmu Jana Bernarda'®

interpretujici motiv lesa ve filmu Bloudéni, nebo studie orientované na urcitou
narativni kategorii, a to v souvislosti s celkovou poetikou filmu. V tomto smyslu je
mozné mluvit o dvou studiich Stanislavy Pradné, v nichz vénuje pozornost
fenoménu postavy ve filmech tzv. nové viny — prvni z nich je Typologie filmovych
hrdinii nové viny (2000)'** soustiedici se na zptisob zobrazeni intelektula ve filmu

Bloudéni, druhou Poetika postav, typii, (ne)hercii (2002)'®

usilujici o vytvofeni
typologie postav filmu Hotel pro cizince.'®® 1 ptesto, ze Magova tvorba neni ve
veétsing z vyse zminéné filmoveédné literatury nijak zvIast akcentovana a ani jeden z
textll neptindsi zasadnéj$i poznatky o jeho scenaristické ¢innosti ¢i literarni genezi
sledovaného filmu, poskytuji spole¢né¢ skrze shody v nékterych zavérech diilezita
vychodiska pro zatazeni Masovy osobnosti a poetiky jeho film do kontextu nové
viny. Takova vychodiska pak budou mit urcity vyznam i pti zjiStovani/obhajovani
davodi neékterych zmén, jez probéhly v ramci literarni ptipravy zkoumaného filmu,
a vedly tak k jeho vysledné podobé, coz bude nésledné zohlednéno v analytické

¢asti vénované rekonstrukei literarni geneze.

Piiliv mladych tvirca (studenti FAMU), jejich? neformélni seskupeni'®’ je

po francouzském vzoru Casto oznacovano za tzv. novou vinu, je spojen s pocatkem

163 BERNARD, Jan. Cesky les v ¢eském filmu. Revue oteviené kultury 3, 1992, €. 5, s. 30-39.

4 PRADNA, Stanislava. Typologie filmovych hrdind nové viny. Problematika intelektudlt v
souvislosti s ¢eskou povahou. In DENEMARKOVA, Radka (ed.). Zlatd Sedesdtd: Ceskd literatura a
spolecnost v letech tdni, kolotdni...zklamdni. Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR, 2000. s. 237—
249. ISBN 80-85778-27-0.

6> pRADNA, Stanislava. Poetika postav, typl, (ne)hercd. In CIESLAR, Ji¥i, PRADNA, Stanislava
a SKAPOVA, Zdena. Démanty vsednosti: ¢esky a slovensky film 60. let: kapitoly o nové viné. Viyd. 1.
Praha: Prazska scéna, 2002. s. 149-296. ISBN 80-86102-17-3.

188 viiz KRIEGLEROVA, Lea. Typologie postav ve filmu Hotel pro cizince reZiséra Antonina MAdsi.
Bakalarska prace, Filozoficka fakulta Univerzity Palackého. Olomouc: Univerzita Palackého, 2015.
187 N&ktefi z tvirct oznadeni ,nova vina” odmitaji, napriklad Pavel Juracek: ,,Ono se o nas vétSinou
mluvi a piSe jako o skupiné, jako kdybychom se kdysi rozhodli, Ze zaloZzime novy cesky film nebo
néjaky program — esteticky nebo ideovy. Ale malokdo si uvédomuje, malokdo véfi, Ze to neni
pravda, Ze to neni zadny program. Nikoho z nas nenapadlo, Ze by z nas byla néjaka skupina nebo

néjaka skola, protoZze my jsme v podstaté vsichni jenom spoluzaci. A to, Ze kazdy mame néco
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Sedesatych let, prestoze jsou vSeobecné vzato povazovany za zlomové az roky
1962/1963, které jsou spojené se vznikem celovecernich filma Sinko v sieti (1962)
Stefana Uhra a Cerny Petr (1963) Milose Formana. Uz v rozmezi let 19601961
totiz vétSina z predstaviteld mladé generace dokoncuje své studentské filmy, jez
prindseji do ceskoslovenské kinematografie novou poetiku reflektujici nejen
zahranicni vlivy, ale také individualizované vidéni svéta vlastni mladé generaci.
Mezi takové studentské debuty — prvni vlastovky ,,nové viny* — pattil vedle Turisty
(1961, Evald Schorm), k némuz napsal scénat Antonin M4éSa, napiiklad Strop
(1961, Véra Chytilova), Sousto (1960, Jan Némec), Cernobild Sylva (1961, Jan
Schmidt) scendristy Pavla Juracka, dale povidkovy triptych Hlidac¢ dynamitu (1960,
H. Bocan, J. Jire§ a Z. Sirovy) ¢i film Kazdy den ma svoje jméno (1960, Juraj
Jakubisko). PiestoZe se poetika jednotlivych tvirci a jejich filmi produkovanych
v prub&hu Sedesatych let zna¢né lisi, nachazi se zde 1 jisté prvky — analogie, jez jsou
jim jako generaci spolecné, coz je dle Antonina Masi zplisobeno piedevsim
obdobnou Zivotni zkuSenosti. Jedna se o generaci narozenou okolo roku 1930,
kterou vyznamné poznamenal socialismus padesatych let a obdobi Stalinova kultu,
kdy dochazelo k silnému potlacovani jedince a jeho identity, coz platilo nejen
pro zivot obecné, ale také pro kinematografii, ktera byla zahlcena uniformnimi
filmy socialistického realismu: ,,podstatné na naSich zkuSenostech se socialismem
je, ze jsme byli do tohoto systému vrZeni a snad ani jeden z nas nemé¢l pocit, ze
néco spoluvytvari. Vsechno bylo déno, osobnost se tézko projevovala. Kdyz tato
generace nastoupila, jedina touha, ktera se u ni vyrazné projevovala, byla touha
vyslovit se, najit pfedev§im sviij vlastni hlas, realizovat svoji dosud neuplatnénou
individualitu. Tato touha stat se individualitou ma své kofeny v nenasycenosti

ptedchozich let. (...) kazdy z nas touzil pfedev§im byt individualitou, nebyt jen

spolecného, to byla v podstaté otazka Stésti, které jsme méli. (...) to sehralo velkou roli v celé té
Ceské ,nové viné’. Ja to rikam ironicky, ponévadz si nemyslim, Ze by byla néjaka nova. (...) prosté
mezi nami jsou veliky rozdily. Tak tfeba jeden druhému neuznavame estetické normy, které jsou
platné nebo zakonem treba pro JireSe — ja s nim nesouhlasim. A Jires tfeba zase nesouhlasi s tim,
jak to¢i Némec a Némec zase todi jinym zplsobem neZ tfeba Forman. (...) kdyZ mam tfeba na mysli
Chytilovou, lJirese, Formana — ti se obdivuji a toCi z Ucty k cinéma vérité. Maji k nému uctu. A
naopak lidé jako ja nebo i Némec — nam je cinéma vérité k smichu. (upraveno L. M.)“ (PrileZitost

promluvit.)
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«I68 privé touha vyjadfit prostiednictvim

Cislem v bezejmenném mnoZzstvi.
filmového uméni kousek sebe sama, sviij zivotni pocit a subjektivni ndzor na svét,
je tim, &¢im se nastupujici generace'® odlisovala od predchozi generace let
padesatych, kterd naopak chtéla objektivné reprezentovat myslenky a nazory
»spoleéné uréitému  kolektivu.  Subjektivné uchopena  skuteCnost ve
filmech jednotlivych tvirct, zprostiedkovand skrze fikéni svét filmu, zaroven
predstavuje jakési multiperspektivni, nicméné o to pravdivéjsi, zobrazeni realného
svéta, a tedy 1 pocitli a nazort skute¢ného ¢lovéka (ne dobového konstruktu). Touha
fikat uménim pravdu a byt ke skutecnosti kriticky vSak nebyla jen zalezitosti
Ceskoslovenska, ani filmu jako privilegovaného média, jednalo se spide o jakési
,celosvétové™ a ,,multimedialni vieni: ,,Bylo to desetileti tviir¢iho kvasu vSude na
svete; studentské boure, nonkonformismus, hledani nové autenticity, novych cest,
vlastniho hlasu. Dvete oteviené do svéta. Védoma snaha postihnout filmem Zivotni
pocit, vnutit té¢ ,tovarné na sny pro sluzky‘ a na ,pohadky pro dospé€lé téma Zivotni
filozofie a spolecenské diagnostiky, vyhrazené dosud do velké miry jen
literatuie.“!”° T otevieni se svétu,'’' pedeviim pak francouzskym vliviim, sehralo
v ramci utvafeni nové vilny vyznamnou roli. Jiz potom, co byly v roce 1960/1961
uvedeny prvni absolventské filmy mluvi o tomto ptisobeni naptiklad filmovy kritik
Ale§ Fuchs,'” ktery ve svém ¢&lanku parafrazuje francouzského kritika a historika

Marcela Martina: ,,V modernim filmu vidim dva zakladni sméry: smér, ktery bych

168 , ‘v . . v v . v
Antonin Masa v diskusi: Hovofime v pfitomném case, s. 94.

169 Dokladaji to i slova Pavla Juracka: ,Kazdy mlady Clovék, ktery dostane prvni pfilezitost néco
udélat, md podvédomou touhu zanechat ve své préci svédectvi o sobé, o svych nazorech a
pocitech. M4 strach, Ze prvni prileZitost mlze byt prileZitosti posledni, a chce ji tedy co nejlépe
vyCerpat. Proto jsou nase filmy subjektivnéjsi neZ filmy starSich reZisér(.” (Kdo kym pohrda
(diskuse), s. 1.)

170 FOLL, O rdznych vivisekcich s Antoninem Masou, s. 7.

71 ,,Prvni jejich filmy neukazovaly na nic jiného, nez ze pfichazeji mladi lidé s progresivnim nazorem
na film, ktefi maji talent i dost technické zrucnosti. V dalSich létech se néktefi z nich zacali
prosazovat s tematikou, ktera se k ndm dostala odjinud, s filmy, které ¢im dal vic podporovaly
zapadni tendence. A ktomu — casto misto redlného déje — symboly, naturalismus, odcizeni.”
(SMIDA, Jeden Zivot s filmem, s. 213.)

172

FUCHS, Mladé hledani, s. 293—-298.; Ve svém c¢lanku se zabyva rozborem jiz zminénych filma

Turista, Strop, KaZdy den md svoje jméno a Cernobild Sylva.
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nazval ,smérem Antonioniho® a potom smér pravda (...) dilo Antonioniho zavrhuje
tradiCni strukturu, nechce v prvé fadé vypravét n¢jaky pribeh (...) Druhd tendence
je film—pravda (Rouch, Rogosin, Stiny, Spojka), v némz se d¢j odehrava skute¢né
pred divakem, pred kamerou...“'” Piestoze se Fuchs brani jakékoli zakonité
dichotomii ¢eskoslovenské nové viny, spatfuje v jednotlivych snimcich bud’ tu, ¢i
onu pievazujici tendenci — zatimco Magova a Schormova Turistu'™* oznaGuje kvili
akcentovani existencialni roviny piibéhu na tikor déje a upfednostnéni slov/mysleni
pred obrazem za film ,antonioniovsky*, Strop Véry Chytilové tfadi vyuzitim
stylovych prostiedki
a kladenim dlrazu na vyznamy skryté v obrazu ke kino—pravdé. Vysledkem
uvedeni téchto spojitosti mezi ¢eskoslovenskym a svétovym filmem, vSak nemélo
byt rozdéleni nové viny na dvé zakladni vétve, ale spiSe dikaz, ze se zahrani¢ni
vlivy projevovaly, at’ uz védomé, ¢i nevédomé (pifirozen€), u toho kterého tviirce
riznym zplusobem. Jak fika sam Antonin MaSa: ,,Zazrak naSi ,nové viny* spocival
vtom, Ze na FAMU absolvovaly tfi silné ro¢niky nabité hotovymi osobnostmi
s ucelenym svétonazorem. Nékdo se poucil vic ze cinéma vérité, jiny vstiebaval
podnéty vizuadlné¢ snové poetiky filmu Loni v Marienbadu, dal$i vychéazeli
z dokumentu a razili si cestu bez ohledu na popularni formy. Ptikladné Evald

Schorm.«!"

Mezi predstaviteli mladé kinematografie Sedesatych let tak (i dle piedlozené

literatury) Masa figuruje jako ,politik nové viny“,'’® jako tviirce ,muéivé citlivy

k deziluzim své generace, k trapné zkuSenosti, kterou prosSla a v niz ztratila své

idealy,"” jako ten, ktery ,.stal nad tim v8im jako v&Fici nad troskami katedraly,

kterou pomahal stavét, a necitil nic nez skepsi, od niz byl jen krok k zhnuseni.“,178

173 Tamtéy, s. 297.

174 , o . , sy v . P , v, ,
To svym zplsobem potvrzuji i slova Antonina Masi: ,Snazim se dat vyraz svému Zivotnimu

pocitu, svému hledani, svym pochybnostem, své nedlivére k jednoduchym jistotam, své nejistoté. A
v tom jsem za jedno s E. Schormem, s nimz jsme se pokusili o téma smyslu lidské existence uz ve

famuackém filmu Turista.” (HOFMANOVA, Bloudéni a jistoty, s. 8.)

173 FIKEJZ, Pokus o inventuru minulosti s Antoninem Masou, s. 3 a 5.

176 SKVORECKY, Vsichni Ti byst#i mladi muzi a Zeny, s. 205.

77 ZALMAN, Umléeny film, s. 200.

78 Tamtés, s. 200.
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jelikoZ v celé nové ving ,,nebyl nikdo programové angazovangjsi nez pravé on.“!”

Masovo presvédceni o nutné pritomnosti jist¢ého mimouméleckého/mimoestetického
poslani uméni v mravnim potazmo politicky-angaZzovaném slova smyslu,'®
vznikalo jest¢ v dobé, kdy bylo jeho mySleni apriorné spojeno s literaturou, a
zv143té s ideami marxismu,'™® snimiz se poji i dva zékladni aspekty Masova
premysleni o uméni, predevsim pak literatufe a filmu. Prvni je aspekt pravdy, jenz
je samotnou podstatou vzniku umélecky-angazovaného dila, a tudiz by mél byt
v ramci uméni uplatiiovan. Pravdivé by méla byt zobrazovana jak zit4 skutecnost,
tak minulost, a zvlasté pak spoleCnost a postaveni jedince v jejim stiedu. Film,
literatura a uméni obecné tak ma byt jakymsi ,,svérdznym nastrojem k hledéani
pravdy“,'®* jez ma recipientim zprostiedkovavat objektivni, tedy pravdivé a
zobecnéné,183 poznani svéta: ,,Pokud jde o angazovanost, nevidim ji ve volb¢ latky,

ve volbé tématu ani namétu, ale v osobnim pfistupu autora. Angazovany prtistup

znamena predevSim upfimnost a osobni zaujeti pro pravdu vypovédi. Angazovany

179 LIEHM, Ostre sledované filmy, s. 362.; V rozhovoru s Antoninem Liehmem o Masovi takto mluvil

Pavel Juracek.
180 Masav pojem angazovanosti by nemél byt spojovan s agitaci ¢i propagandou, ale mél by byt
chapan ve stejném smyslu jako o ném mluvi Elmar Klos: ,,Pojem angaZovanosti je ¢asto zaménovan
s pozadavkem stranickosti a stranickost si zase mnozi pletou s prfedstavou propagacni agitace. |
kdyz vSechny tyto tfi pojmy maji pfirozené sty¢né body, nevyjadfuji stejny obsah ani nemaji vzdycky
stejny cil. AngaZovanost — to je vnitfni zapaleni pro véc, kterd autora nuti projevit se navenek,
zasazovat se o svou kauzu, ziskadvat pro ni lidi. Kratce je to misie Zivého slova a ¢inu.” (KLOS,
Dramaturgie je kdyz..., s. 157-158.)

181 Rozhovor s Antoninem Magou, jenz si Pavel Juracek zaznamenal do svych denik(l z prosince roku
1957, tedy rok potom, co spole¢né s Jura¢kem vstoupil do KSC. Masa: , nikdo prece nefekl, ze kdyz
se Clovék stane marxistou, Ze ztrati sam sebe. Prosté se jeho presvédceni shoduje s marxistickymi
myslenkami. Tim prece nic neztraci. J4 nevim, mozna, Ze ti nerozumim, ale podle mého to tak je. —
,Hm.”—J3a, kdyz mél vSechny tyhle trable, kdyz jsem se snazil to néco najit a nevédél jsem, co a kde,
a kdyz jsme pak cetl nékteré véci od Marxe nebo Engelse, tak jsem najednou zacal prichazet na to,
7e maji pravdu, Ze to tak néjak je, véFil jsem tomu. A nic jsem pfitom, myslim, neztratil.“ (JURACEK,
Prostrednictvim kocky, s. 161.)

182 FOLL, O rdznych vivisekcich s Antoninem Masou, s. 7.

183 ,,Nikdy jsem se nesnazil postihnou ve své tvorbé vlastni subjekt, ale spiS pravdu o spolecnosti, ve

které Ziju.“ (OVSIKOVA, Jana. Zprava o stavu spole¢nosti. Hovotime s Antoninem Magou. Svobodné

slovo 46, 1990, €. 35, s. 3.)
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film je stejné tak 8% jako Hori, ma panenko, protoze v obou piipadech se autofi
upimné a co mozna nejhloub&ji svobodn& vyjadfili.“'®* S tim tzce souvisi druhy
aspekt uméni — jiz nastinéné mimoestetické poslani, jelikoz skrze umélecky
zobrazovanou pravdu se autor snazi pusobit na mysleni a nasledné i chovani
recipienta, a urditym zptisobem ho tak formovat.'"®™ Na zakladé uZivani t&chto
principii v umélecké tvorbé jsou pak Mésovy filmy a scénafe Casto spojovany s
privlastky politicky'® &i angazovany,'® jelikoz se v nich jedinec pod tlakem doby a
spolecnosti jistym zplisobem (,,politicky*) angazuje (at’ uz pasivné Turista, Hotel
pro cizince nebo aktivng Bloudéni, Kazdy den odvahu,'*® Ohlédnuti), za coz
nasledné zaplati deziluzi z poznani, Ze jeho snahy (Ohlédnuti, Kazdy den odvahu)
nebo snahy kolektivu, s nimz se pokousel tdhnout za jeden provaz (Bloudéni), byly
zbytecné, jelikoZ historii ani skute¢nost neni mozné ovlivnit, nebot’ ona ovliviiuje
nas. K zdmérné ,,politicnosti/angazovanosti“ svych filma se hlasi i sim Masa a

pricitd ji zvlasté své publicistické zkuSenosti: ,,vzdycky jsem se chtél vyjadrovat

'8 KOPANEVOVA, Zéfijovy rozhovor s Antoninem Magou, s. 648.

85 pravé dosah vlivu uméleckého dila, at uz filmu &i literatury, na recipienta, byl i jednim
z predmétd sporu mezi Jurackem a Masou, jak si Juraéek zaznamenal do svého deniku: ,M3a mit
kniha kolektivni, predem rozumové uvazené a vypocitané poslani, nebo nemd? Jsem proti tomu.
Psat se musi tak, jak se citi, a nikoliv chladnokrevné potézkdvat argumenty vymyslené k Gtoku na
Ctenarovo presvédceni. Takova literatura podvadi, nemUzZe se drZet Zivotnich zakond, pfestava byt
pravdou a stava se spekulaci. VUi Ctenafi i samotnému svédomi je to necestné. Tonda vsak
svédomi popird (v obecném zajmu) a ¢tenare povaZuje za polotovar, ktery je nutno obrusovat.”
(JURACEK, Prostrednictvim kocky, s. 135-136.)

186 ,Josef Skvorecky oznacil ve své knize o filmu, kterou napsal v Americe, film Ohlédnuti za
,politicky thriller’.“ (OVSIKOVA, Zprava o stavu spole¢nosti, s. 3.)

87 Clanek Ludvika Pacovského, v néms3 oznacuje Kazdy den odvahu ¢i Ohlédnuti za angazovany film.
(PACOVSKY, Ludvik. Svobodny film — AngaZovany film. Kino 24, 1969, ¢. 14, s. 12.)

188 Ke scénafi filmu KaZdy den odvahu: ,chtél jsem v ném fici ddlezité véci o nasi generaci; o téch,
ktefi plné prozivali povalecna léta, pracovali ve Svazu mladeze, byli funkcionafi, dobrymi, casto
vynikajicimi pracovniky na svych pracovistich, ale — aniz si to uvédomovali — s ménici se dobou se
zacCaly ménit i poZadavky a naroky kladené na clovéka. (...) Vykonali mnoho pro spolecnost, ktera je
najednou nechce. Angazovali se ¢asto na ukor svého soukromi a nedostava se jim zadného vdéku,

ba jsou ve srovnani s dnesnim mladim nejednou skoro smésni.” (Na otazky Fl odpovida scenarista

Antonin Masa, s. 13-14.)
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kinematografickymi prostfedky k politice, pfisuzoval jsme své tvorb¢ spi§ obcanské
pohnutky nez umélecké. I zdanlivé ,snovy‘ film Hotel pro cizince je politickou

metaforou o tom, jak reZim zabiji basnika.*'®

Tato obCanska angazovanost / explicitni politicnost Masovych filmu je také
pravdépodobné jednim z divodt, pro¢ ho nékteti filmovi publicisté a historikové
davaji do spojitosti i se star$i generaci (jako je rezisérska dvojice Elmar Klos a Jan
Kadar, Karel Kachyfia a Jan Prochazka &i Ladislav Helge'®"), a predeviim pak
s jejich filmovou poetikou. O jistych podobnostech mluvi naptiklad Stanislava
Pfadna'”’

a spatfuje je zvlasté v politicky angazovaném charakteru vSech Masovych postav
(filmovych 1 téch ve scénaii), které se po ztrat¢ svych spolecensko-politickych
idealt nasledné potykaji se skepsi a nejistotou umocnénou jejich neheroickou
zkuSenosti, ¢imz se zdsadné odliSuji od apolitiCnosti postav ostatnich ptisluSnika
nové viny.'”? Pongkud radikalngjsi stanovisko zastava napiiklad Jaroslav Bogek,
ktery Masu jako reziséra 1 scenaristu stavi zcela mimo novou vinu a jeji poetiku:
»Masa je estetikou — jak scenaristickych praci (Misto v houfu, Kazdy den odvahu),

tak rezijni prvotiny (Bloudeni) — mnohem bliZe estetice Kachlika, Helgeho, Kachyni

8% Masa dale pokracuje: ,ale... konecné jsem se dockal okamziku, kdy to bfimé, které jsem na sebe

dobrovolné vzal a nelituji toho, ze mne 17. listopadu rdzem spadlo. Obdobi temna, kdy jsem porad
citil nutkani, byt malého okruhu lidi, sugerovat odbojné myslenky, skoncilo a tésim se na to, ze uz
nebude tfeba filmem suplovat politiku.” (FIKEJZ, Pokus o inventuru minulosti s Antoninem Masou,
s. 5.); Je nutné podotknout, 7e vrozhovoru s Galinou Kopanévovou (KOPANEVOVA, Galina.
S Antoninem Masou o poetice Hotelu pro cizince. Film a doba 13, 1967, €. 6, s. 313.) se Masovo
tvrzeni lisi, jelikoZ v ném popiral jakoukoliv pfitomnost jinotajd a skrytych vyznamd, které by
v Hotelu pro cizince odkazovaly ke stavajici spolecensko-politické situaci.

190 jisté sty¢né body mezi Masovymi dily a tvorbou starSi generace samoziejmé existuji, a Ize je
spatrovat napriklad mezi hlavnim hrdinou Helgeho Velké samoty a protagonistou filmu KaZdy den
odvahu.

%1 pRADNA, Poetika postav, typd, (ne)hercd, s. 151-152.

%2 Dle PFadné se ponékud odlisna forma politické angaZovanosti postav objevuje az ve filmech, jez
vznikly po srpnu roku 1968 jako jsou Skrivdnci na niti (1969, Jiti Menzel), Smutecni slavnost (1969,
Zdenek Sirovy), Ucho (1970, Karel Kachyria), Vsichni dobfi roddci (1968, Vojtéch Jasny), Zert (1968,

Jaromil Jires).
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¢i Oldficha Darnka nezli Schorma, Uhra, Chytilové ¢i Formana, jevi se mi tedy jako

~ W 7 ~r W r r r 1
opozdény piislusnik generace sedmapadesatého roku.“'”’

Nicméné prave
Schormovy filmy jsou paradoxné¢ k Bockovu pifedchozimu tvrzeni v jistych
styénych tematickych bodech blizké Masove tvorbé. Oba autofi totiz maji pottebu
vyslovovat se ke stejnému tématu, i kdyz rozdilnym zplisobem (jak naznacila jiz

7w r v /4 . . b4 r 1 4
vy$e zminéna citace Galiny Kopanévové'

), a to k dopadu pritomné/minulé doby
na cCloveéka, coz ma za ndasledek nejisté postaveni individuality uprostied
spole¢nosti, a zadroven i vnitin€ pocitovanou nejistotu spojenou s hledanim divodu
a vyznamu vlastniho byti. To jsou totiz zdkladni témata nejen jejich spolecnych
filma Turista a Kazdy den odvahu, ale zaroven i vSech, které v tomto obdobi
natoc¢ili samostatné — Schormiv Navrat ztraceného syna (1966), Pet holek na krku
(1967), Farariv konec (1968), €1 Den sedmy — osma noc (1969), kde tento problém
prertstd do obecnéjsi roviny a MaSovo Misto v houfu (scénat), Bloudeni, Hotel pro
cizince a Ohlédnuti. DalS§im protiargumentem vii¢i Bockovu ptitazeni Masi ke starsi
generaci mizZe byt napiiklad 1 skute€nost, Ze vSechny filmy pfisluSniki nové viny
mohou byt jistym zpisobem chépany jako angazované, zvlasté v jejich ostrém
vymezeni se proti oficialni tvorbé padesatych let (tedy i ,,0ficialni* ¢asti predchozi
generace'””) nebo divacky usp&né tvorbé let Sedesatych, tedy i proti jistym
uméleckym a politickym tendencim, piestoZe je jistd mira angazovanosti v jejich
piipadé méné explicitni, nez je tomu u Masi: ,,J4 bych novou vinu charakterizoval
jednak politicky, protoze to byla jistd opozice proti oficidlnimu filmu. At uz se
jednalo o Vojtécha Jasného nebo o generaci pfed nami — FrantiSka Vlacila —,
vzdycky vtom byl jakysi opozi¢ni prvek proti tehdejSimu trendu kulturnimu i

politickému. A potom také vidim opozici proti tomu, co se tenkrat na FAMU ucilo:

193 BOCEK, Kapitoly o filmu, s. 234.; Vzhledem ke skutecnosti, Ze samotny text publikace byl psan

pravdépodobné jesté pred uvedenim Hotelu pro cizince (a Bocek tak své stanovisko odvodil pouze
z Masovy prvotiny Bloudéni), je moiné, ze by se Bocklv ndazor po zohlednéni dalSich dvou
Masovych filmU ze Sedesatych let zménil.

19 KOPANEVOVA, Predlednové ohlédnuti, cit. 131.

% Tim neni myslena tvorba Vojtécha Jasného, Elmara Klose a Jana Kadara, Karla Kachyni, Frantiska
Vlacila ¢i Ladislava Helgeho a dalsSich. Jak dokazuje rozhovor pro Film a dobu. (Hovofime

v pritomném case, s. 93-99.)
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jak se ma film spravng délat.«'*® Jakym zptisobem se Masova presvédéeni odrazila i
v poetice jeho filmového debutu a jak formovala podobu filmové idey v rdmci

literarni geneze, bude posléze reflektovano v analytické ¢asti prace.

196 BUCHAR, Sametovd kocovina, s. 13.
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7 Literarni priprava filmu Bloudéni (1965)

Vzhledem ke skute¢nosti, ze se materialy, v nichz je zaznamendna vychozi
podoba filmové idey filmu Bloudeni (synopse, filmova povidka) nepodaftilo
v navstivenych archivech dohledat, jak jiz bylo zminéno v pfedchozim textu prace,
bude jako primarni fixovand piredstava o budoucim filmu chapana 1. verze
literarniho scénare, jejiz vznik je datovan na Cervenec roku 1964. Tento avant-text,
a tedy
1 podoba filmové idey, v ném obsazend, byla ndsledné formovana skrze posudky
ideoveé-umélecké rady tvirci skupiny Kubala—Novotny, kterd se v tomto piipadé
skladala z Sesti ¢lenli — reziséra a scenaristy Jaroslava Balika, spisovatele, reZiséra
a scenaristy Oldficha Darika, filmového a literarniho kritika Antonina J. Liechma,
dale filmového kritika a publicisty Jititho Pittermanna, a kone¢né spisovatele,
scenaristy
a reziséra Miloslava Stehlika. Zmény, které byly prostfednictvim pisemnych
posudkil navrZzeny ideové-uméleckou radou se nasledné projevily (at’ uz beze
zbytku, ¢astecné ¢i vitbec ne) ve II. verzi literdrniho scénafe z prosince roku 1964,
po jehoz schvaleni mohly byt zapocaty ptipravné prace predchéazejici vlastni vyrobé
filmu, jejiz podminkou bylo sepsani scénare technického (unor 1965). Pfi zkoumani
tohoto avant-textu a podoby filmové idey, jejimz je pisemné ukotvenym
vyjadienim, bude mimo Masova vkladu zohlednén také vliv jeho spoluautort, jez
jsou pod timto textem podepsani — kameramanti Ivana Slapety a Jana Cuiika,
znichz druhy je také spolurezisérem filmu Bloudeni. Poslednim ,textem® (fazi
literarni geneze), jemuz bude v analytické Casti vénovana pozornost, je hotovy film.
Tato finalni verze podoby filmové idey (jiz samoziejmé predchédzeji nesestithané
kopie filmu) vSak bude zkouména pouze v mezich , literdrni geneze* filmu, jak jiz
bylo nastinéno v ¢asti zaméfené na metodologické ukotveni prace, tzn. pouze
v porovnani s ptedchozi vyvojovou etapou (technickym scéndiem), konkrétné jeji
ideovou naplni, narativem, naznacenou poetikou a stylem, jez byly ve fazi stiihu
formovany dle dostupné literatury (Skupova zminovana publikace Prisné utajend
komunikace) 1 cenzurnimi organy. Zcela opomenuto naopak bude jejich srovnani
z hlediska vyuZitych ,ryze filmovych* prostfedkil (jako je velikost a délka zabéri,
pohyby kamery, sviceni atd.), jelikoZ by se v tomto piipad€ jednalo jiz o zaleZitost

filmové adaptace
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a intermedialniho pfesunu filmové idey, coz piesahuje zaméteni této prace a jeji

stanoveny cil — rekonstruovat literarni genezi MaSovych filmii.

Jiz na zéklad¢ shrnutych avant-textG — I. a II. verze literarniho scénafe,
technického scénare, posudkll ideové-umélecké rady urcujicich podobu textu
vysledného (hotového filmu), je ¢asteCné patrné i slozeni SIWG soustfedéné kolem
utvareni filmové idey. V prvé fadé se jednd o Antonina Masu, ktery je autorem
vSech textl literdrni pfipravy (1 nenalezené synopse a filmové povidky) a zaroven
spoluautorem technického scénare a jednim z reziséra filmu. Déle pak o druhého
reZiséra a kameramana filmu Bloudéni — Jana Cuiika,"’ jenz je podepsan také pod
textem technického scénare. PiestoZe je film Bloudeéni vysledkem kooperace dvou
debutujicich rezisérli, a zjisténi konkrétni miry podilu toho kterého autora na jeho
vysledné podobé je tim padem obtizné, je tato problematika pon€kud objasnéna
skute¢nosti, ze se v pifpadé filmu Antonina M4si a Jana Cutika, jedna o film jiz
zkuSenostmi pouceného scenaristy a kameramana. V souvislosti s jejich predchozi
tvlar¢i Cinnosti, presn€ji s existenci jistych sty¢nych bodia / analogii mezi jejich

tak mozné blize specifikovat dosah (vymezit okruh) jejich uméleckého piinosu

197 »ie povolan k ttvaru Ceskoslovenského armadniho filmu. Zde poznéva své budouci kolegy jako

byl Frantisek VIacil, Karel Kachyna, Jaroslav Kuc¢era nebo Vladimir Sis. (...) Znacného uznani se mu
dostava jiz za jeho celovecerni debut Tankovd brigdda (1954) rezirovany Ivo Tomanem. Od roku
1957 pracuje ve Filmovém studiu Barrandov jako samostatny kameraman a pod vedenim Zbyrka
Brynycha nataci dva Uspésné filmy — Zizkovskd romance (1958) a Pét z milionu (1959). (...) Roku
1960 se poprvé sesel pracovné s FrantiSkem VIacilem na filmu Holubice, ktery ziskava mezinarodni
ocenéni za kameru. Tyto Uspéchy pokracuji i po natoceni Transportu z rdje, kde se roku 1962 opét
vraci k reZiséru Brynychovi. V Sedesatych letech se potkava s predstaviteli takzvané Nové ceské viny
a dokoncuje prvotinu Véry Chytilové O nécem jiném a KaZdy den odvahu Evalda Schorma. (...) Po
nékolika daldich filmech spolupracuje Jan Cufik s Jaromilem Jireem na pozdéji trezorovém snimku
Zert (1968) a o dva roky pozdéji natadi s tym? reZisérem poeticky hororovou béseri na motivy knihy
Vitézslava Nezvala Valerie a tyden divi. Slaromilem lJireSem spolupracuje jesté na Ctyrech
celovecernich filmech, kdy? se na nataceni filmu Cekdni na dést osudové setkavd s Karlem
Kachynou. Po boku tohoto reZiséra natoc¢i béhem deseti let deset celovecernich a televiznich filmd
(Ldsky mezi kapkami desté, Sestricky, Zlati uhofi).“ (MARVAN, David. Jan Cufik: nedopsany rozhovor.
Diplomova prace. Praha: FAMU, 2007. s. 5.)
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v ramci filmu Bloudeéni. Pred timto filmem spolupracovali oba autofi jiz na filmové
povidce Misto'® a také na Schormové filmu Kazdy den odvahu (kde byli dokonce
v jednu chvili postaveni do pozice reziséri'”’), po némz se Mésa rozhodl pro prvni
vlastni realizaci svého namétu: ,Nechci se stat filmovym rezisérem, necitim se
k tomu povolan. Pocitam vsak, ze mé zkuSenosti, které ziskam pfii rezii, obohati
jako scenaristu, a nakonec prost¢ i jako ¢lovéka. (...) nedosel bych nikdy k tomuto
rozhodnuti, nebyt Jana Cuiika. Tim chci Fict, Ze bych se s nikym jinym do té prace
nepustil. Pti realizaci se pokusim uplatnit to, co mame v pohledu na Zivot i na film
spole¢né. Teoreticky by spojeni kameramana a scenaristy mélo reziséra uspokojive
nahradit.“**" Jak naznaluje citace slov Antonina Magi, oba autofi povazovali za
stézejni esenci filmu predevsim jeho ideovou napli, zakladni mySlenku, obsazenou
Jiz v ndmétu, kterd musi byt zarovenn ve shodé s presvédcenim obou tviircl, coz
potvrzuje nejen jejich diivéjsi spoluprace, ale i slova druhého z reziséri — Jana
Cutika: ,Pfedeviim musite mit $tésti, e vas oslovi dobry rezisér s dobrym
scénafem, ale jeSté lepsi je osloveni od reziséra vyborného se skvélym scéndiem,
ktery véti, ze spoluprace bude piinosem pii vizualnim ztvarnéni a Ze najdeme
spole¢ného jmenovatele, jak na to jit, aby byl konecny vysledek ten pravy. (...) Ale
zékladem vSeho je kvalitni scénaf. (...) Kdyz nemate dobry scénar a budete mit i
genidlniho reziséra a genialni herce, tak vysledek bude stejné pochybny. Zakladem
je idea, myslenka, co se cht&lo fict.“*' Jak jiz bylo piedestfeno, pravé tato vychozi

myslenka filmu Bloudéni mize byt vzhledem k tematice Masovych ptredchozich

% |van Slapeta mluvi o jejich prvnim setkani nasledovné: ,On se setkal s Cufikem na Brynychové

filmu (pozn. L. M. Misto z filmového triptychu Misto v houfu), kde doslo mezi Cufikem a Brynychem
k nedorozuméni o smyslu filmu, ktery nataceli. A ten film napsal Tonda Maga. Curik tenkrat velmi
agresivné zasahl a pozadal, aby pfijel autor na exteriér, aby se ta véc vyiesila. No a Cuiik mél pravdu
a Brynych se mylil, takZe tam nastal takovy blizky vztah Cufika s Masou (upraveno L. M.).“ (Zlatd
Sedesdtd II: Antonin Mdsa [TV serial]. Rezie Martin Sulik. Cesko. 2009. 6:02-6:47.); Na tuto
spolupraci pak vzpomina i Jan Cuiik: , Autorem byl Masa (pozn. L. M.: jedna se o scénar k filmu
KaZdy den odvahu), a on jezdil na plac. A na tom place, kdyZ on to tak vSechno vidél, tak jsme se
skamarddili

a pak mi nabidl tu spolupraci. Ale obé dvé ty prace byly krasny.“ (MARVAN, Jan Cufik, s. 13.)

199 viz Ceskoslovensky filmovy zézrak: Perlicky na dné, cit. 130.

20 HOFMANOVA, Bloudéni a jistoty, s. 8.

%L MARVAN, Jan Cufik, s. 7.
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scénail zachycujicich konflikt jedince se spolec¢nosti (at’ uz z fad mladsi ,,hledajici*

202 SR TN ’
2 nebo ze zdanlivé vyrovnané generace

generace jako v Mistu v houfu
,budovatelské“ jako v KaZdy den odvahu) ptisuzovana pravé jemu.”” Z t&chto
divodu bude Madésovi ptipisovano autorstvi I. i II. verze literarniho scénafe,
vychozich textl fixujicich podobu filmové idey, pii jejichz analyze nebude
opomenut ani vyznam jiz jmenovanych clend ideové-umélecké rady, v Cele
s dramaturgem Sergejem Machoninem, kteti skrze své posudky I. verze literarniho
scénafe n¢jakym zpisobem ovlivnili (méli moznost ovlivnit) kone¢nou podobu
filmu Bloudeéni. PtedevSim se bude jednat o posudek jiz zmiflovaného Sergeje
Machonina, dale Antonina J. Liechma a Oldficha Darika, jejichz dosah je jak ve II.
verzi literarniho scénafe, tak ve vysledném filmu prokazatelny, a to na rozdil od
posudki Jifiho Pittermanna, Jaroslava Balika a Miloslava Stehlika (coZ ovSem
nevylucuje pfipominky ke scénafi, jez mohly byt autorim sdéleny Ustni formou, o
gemz se viak nedochovaly z4dné zaznamy). Ackoli podil Jana Cuiika nemiize byt v
ptipadé literarni ptipravy filmu zcela vyloucen, nebyly v ramci vlastniho vyzkumu
nalezeny zadné materialy, které by jeho tcast na formovani filmové idey v této fazi
potvrzovaly, coz ovsem neni mozné tici o jeho pfinosu, ¢i zcela zdsadnim vyznamu
v ramci piipravnych fazi filmu a pti jeho samotné realizaci: ,,MaSa mé pozadal o
spolupraci na rezii u Bloudeni. Dé¢lali jsme spolu dohromady, krasna prace. On
vibec nerozumél filmim, Masa je dramaturg a blaznivej filozof. Ale nadSenec. A ja
uz jsem uritou praxi mél, (...) pro stavebnost, rytmus toho filmu, proporce,

velikosti zabérti, dynamickou kameru (...) On o tomhle viitbec nemél predstavu,

202 prave v reprezentaci mlad$i generace spatfuje Jan Zalman zésadni analogii mezi Bloudénim
a scénafi k filmlm Misto v houfu a KaZdy den odvahu, coz ho vede k ptipsani zdkladni myslenky
filmu Antoninu Masovi: ,Ani stopy po ,okouzlujici naivité mladi‘, ale také ne po umélém
dramatizovani — to byl ostatné predevsim Masav prinos. (...) Masa se v poméru k mladym lidem
nikdy nestavél na ,romantické’ ¢i ,chapavé’, nybrz na stfizlivé kritické, noeticky prikazné
stanovisko.” (ZALMAN, Umlceny film, s. 319.)

2% Obdobné se k této problematice vyjadfil i prozaik, filmovy teoretik a literarni kritik Jan Dvorak:

,Oba vnesli do filmu sv(j vklad: sama myslenkova koncepce je vsak predevsim dilem Masovym.“

(DVORAK, Jan. Nalézani. Pochoderi 55, 1966, ¢. 101, s. 2.)
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pochopitelng. ..«

»lLextové/literarni™ entity technického scénaie, objevujici se jiz
v literarni pripravé (jako jsou dialogy, popisy postav atd.), tak budou piipisovany
Antoninu MaSovi, zatimco pokyny k jejich filmovému/vizualnimu ztvarnéni budou
prednostné piitazovany Janu Cutikovi, popiipadé i dal§imu z predstaviteldi tviiréiho
kolektivu, jenz by nemél byt opomenut, kameramanu Ivanu Slapetovi.””> Obdobng
tomu bude i v ptipadé ¢isté vizualnich/filmovych scén, které se objevily az v ramci
technického scénate, a jimz byly dialogy, pochazejici pravdépodobné opét od Masi,
dodény az v samotném filmu. Kone¢néa podoba filmové idey, modifikovana v ramci
literarni geneze filmu, tak bude vysledkem kooperace Antonina Masi, Jana Cutika,
Ivana Slapety a ¢leni ideové-umélecké rady. Ovlivnéni vysledné podoby filmu
probéhnuvsi v intencich tvaréi skupiny Kubala-Novotny pak bude kviili absenci
materidlll potvrzujicich jejich zasahy omezena pouze na spolecné prohlaseni
skupiny (od néhoz se odvijel vybér jednotlivych ndmétii a také tematické plany
skupiny), s nimz koresponduje ideova napli filmu Bloudeéni: ,N&s zajem se (...)
soustied'uje k moznosti €lovéka uprostied svéta. K jeho Sanci zmahat a zmoci
odlidsténost moderni strojové civilizace a jejich omezujicich a manipulujicich

politickych systémil. K jeho bytostné pottebé byt svobodny a ptirozeny.«**®

204 MARVAN, Jan Curik, s. 45.; A dale ,,Po rezijni strance mél filmarsky zkudeny Jan Cufik na starosti

veskerou technickou ¢ast vedeni a pfipravy filmu.” (Tamtéz, s. 44.)

25 A to presto, Ze neexistuji Zzadné materialy, které by reflektovaly konkrétni zmény filmové idey,

jejichz autorstvi by Ivanu Slapetovi mohlo byt pfipisovano.

2% v/izitky tvGréich skupin FSB, s. 5.
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7.1 Literarni scénar I. verze (Cervenec 1964)

Vavodu®” k1. verzi literarniho scénafe, jako vychoziho avant-textu
fixujiciho pfedstavu o podobé budouciho filmu, Antonin Masa vymezuje jednu ze
zakladnich premis zamyslené¢ho dila. Jedna se o samotny zpisob jeho vystavby,
o zamér jeho celkového vyznéni, tedy o dusledné¢ dodrzovanou ,metodu
znaku/metafory®, jiz budou podfizeny veskeré entity budouciho filmu. V rdmci
filmu ma byt uplatnén princip ,,emocionalniho zasahu divdkovy psychy a tady
takovych metaforickych zasahti, zranéni, kterd se (...) spravné zvoleny, zfetézi
v systém, v souvisly utok, ktery zptsobi kratké spojeni mezi divakovym citem a
mozkem, ktery si sam bez scendristického nasili, bez upovidanosti dialogt i
filmového popisu, odvodi myslenkovy a filosoficky smysl filmu.“**® K pochopeni
filozofického smyslu zamySleného filmu se ma dle Masi dojit oproSténim se od
racionalistického pfistupu k danému dilu, od jeho primarniho uchopeni skrze déj a
postavy, jelikoZz jeho myslenkovy obsah mlze byt zprosttedkovan pouze ,,vrSenim,
komponovéanim
a zabarvenim* emoci. Budouci film by tak mél v divdkovi vyprovokovat Gvahy
a otazky, mél by v ném navodit pocit nejistoty, hledani a popiipadé 1 nalezeni
vychodiska, a to v§e pouze v ramci dané emotivni roviny, jez ,,mize byt dosazena
jediné filmem, jedin€é pomoci obrazu a zvuku. PfedloZeny scénaf nechce slovy
dosahnout toho, ¢eho ma dosdhnout film, je k tomu toliko stru¢nym, vécnym a
nutné i kusym navodem.“*”” Odkazem k této metods predpokladajici divakovu
piimou spolutvir¢i aktivitu, k metod¢ vystavéné na principu nedofeCenosti a

kladeni otazek, se Masa nepfimo piihlasil k modernistickym tendencim

207 . . . o . . . v v , ,
O existenci Uvodu, jakési explikace filmu, ktera se vSak patrné nedochovala, mluvi ve svém

posudku tykajicim se prvni verze literarniho scénare dramaturg filmu Sergej Machonin. Pravé z jeho
posudku, v némz jsou nékteré z jejich pasazi citovany nebo parafrazovany, je moiné ji alespon
Castecné rekonstruovat (Viz Barrandov Studio a. s., archiv, sbirka: Scénare a produkéni dokumenty,
Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénar (S. Machonin), 9 s., 4. 9. 1964.).
A to i za pomoci Masovy pozndmky k filmu na konci I. verze literarniho scénare, jez taktéz nastinuje
principy zvolené metody.

208 Tamtéz, s. 1-2.

209 MASA, Antonin. Bloudéni. Literarni scénar. [1. verze]. Praha: Filmové studio Barrandov, 1964.

s. 116.
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projevujicim se v tuto dobu
v evropské kinematografii,”'® na coZ upozoriiovali (at uz v pozitivnim &i
negativnim smyslu) jiz ¢lenové ideové-umélecké rady”'' & ndkteti dobovi filmovi
kritici*'?

a posléze i historikové.”” Kupiikladu dramaturg Sergej Machonin mluvi o
Masovych ,,naro¢néjSich pozadavcich® na divdka v souvislosti s rozdilem mezi
Felliniho ,,neorealistickou‘ tvorbou (jako jsou filmy Silnice /1954/ ¢i Cabiriiny noci
/1957/)

a pocatky jeho modernistické poetiky: ,kdyZz si Fellini v 8% zvolil metodu, které
chce pouzit 1 na§ film. Nedostali (divaci — pozn. L. M.) najednou nic po lopat¢,
nebyli vedeni po Spagatku déje a ptibehu, chtélo se po nich, aby zasazeni

metaforami (...) dobdasfiovali sami pifibéh reZiséra, pribéh svého vlastniho
«214

Zivota. Dle Machonina tak aplikace této metody nastinéné v literarnim scénati

219 Maga se p¥imo hlasil napiiklad k tvorbé Federica Felliniho: ,Film mi od mali¢ka poskytoval zazitky

stejné jako sen. Film je magie, kouzlo a také trochu, jak fika Fellini — cirkus. Film je pro mne totéz,
co skutec¢nost pretvorena vzpominkou. Touzim po filmu, ktery by byl napul skutecnost a napdl sen,
tak jako vzpominka.” (HOFMANOVA, Bloudéni a jistoty, s. 7.) nebo ,,Ne nadarmo se hlasi k Fellinimu
jako k autoru svého srdce. Stejné jako on by chtél zasahovat totalitu ¢lovéka, tak by chtél k nému
promlouvat.” (TUNYS, Ladislav. Mumraj o lasce. Ceskoslovensky vojdk 16, 1967, ¢. 1, s. 48.)

211y tomto smyslu se mimo S. Machonina pozitivné vyjadfil napriklad i A. J. Liehm: ,scéndr, ktery uz
od prvnich stranek (...) presvéd¢uje o stylu dila, a celkové vyrazové koncepci, jez prosté — tak je
scénar napsan — nemuze byt jind. Autofi znaji jisté Antonioniho a predevsim Bergmana, ale to
vibec nevadi, protoZe neopisuji, nybrz se toliko inspiruji, aby nasli vyrazové nejschidnéjsi cestu
k postizeni slozité skutecnosti, o kterou jim jde.” (Barrandov Studio a. s., archiv, sbirka: Scénare a
produkéni dokumenty, Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénar (A. J.
Liehm), s. 1., 4. 9. 1964.)

212 N N Il d AT E T vy NS o s NS DbomZn ! £ X s v s s VLY

pfipada, jako by si tvlrci obéas chtéli zahrat na malého ceského Felliniho.” (VONDRA, Vaclav.
Bloudéni, aneb hofe z bezradnosti. Prdce 22, 1966, €. 83.s.5.)

B0 jistych analogiich mluvi napfiklad Peter Hames: ,Film pfirovnavali k tvorb& Antonioniho
a Godarda. (...) Kirk Bond naznacuje, Zze pod ,realistickym‘ povrchem je Bloudéni v podstaté ,novy’
film, krok smérem k vétsi tvre svobodeé (...) Bloudéni evokuje Godarda.” (HAMES, Ceskoslovenskd
novd vina, s. 257.)

2% Eilm: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literdrni scénaf (S. Machonin), s. 2.
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predstavuje jedinou moznou cestu, jiz se miize moderni/novy ¢eskoslovensky film,

kterym ma byt pravé Bloudeni, ubirat.

Vychozi ptredstava o budoucim filmu fixovana v I. verzi literarniho scénarie,
tak vychazela z MaSovy snahy o vytvofeni filmu, jenz nebude omezen pouze na
zobrazeni divacky atraktivniho déje, ale filmu s jednoduchou déjovou stavbou, jejiz
zpusob vypravéni bude v divakovi v prvé fadé vyvolavat otazky po smyslu zivota
a smyslu vlastni existence, coz Masuv film opét piiblizuje poetice modernistickych
filmt, zvlasté pak tvorbé Antonioniho. K tomu se ostatné Masa oteviené pfiznava
1 ve své Casopisecky publikované ,.explikaci k filmu, v niz sam klade otdzky
smefované k podstaté vlastniho filmu, na néz zaroven 1 odpovida: ,,Mame-li
informovat o filmu Bloudeéni, neobejdeme se bez otazek, patii k tomuto filmu jako
k westernu kolt a k detektivce vrazda. (...) Je to film bez déje, jak je ted® v modé?
Byt moderni to je pece snahou nas viech. Zeny, ktera navitivi krejéovsky zavod,
konstruktéra, rozumného politika a konec koncti 1 filmate. Ale d&j v uméleckém dile
je kategorie vné otazky mody. Bloudeéni je film s pevnou fabuli. (...) Ale d€j neni to
hlavni, o¢ jde ve filmu Bloudeni. Nechtéli jsme piedevSim vypravét déj. (...)
Snazime se vypravét d&j tak, aby kladl otazky.“*"® Primarnim cilem filmu tak dle
Ma4si neni zobrazeni roztrzky mezi otcem a synem, jenz nasledné odchazi
z domova, aby se po setkani s n¢kolika podivnymi individualitami vratil domt k
rodic¢tim, ale zplisob vypraveéni kladouci otazky, na néz se snazi najit odpoveéd nejen
postavy filmu, ale
i sam autor,”'® jehoz zamérem je vybidnout ke stejné &innosti i potencionalni
divéky. V literarnim scénari se tak otevira zékladni téma budouciho filmu (formuje
se baze filmové idey), jimz je hledani Zivotnich jistot a smyslu vlastni existence,
téma bloudéni/tapani v lidském Zivoté, coz naznacuje jiz samotny nazev. Kupi se
zde otdzky polozené skrze Siroké spektrum postav, které vzdy reprezentuji odliSny

ptistup k zivotu a k vlastni individualité, a to takovym zplsobem, Ze si mezi sebou

215 MASA, Bloudéni v otazkach, s. 2-3.

21 Klademe otazky sobé, chceme je klast i divakiim, touZime svéfit se s nejistotami, jeZ se nedaji
prevadét mavnutim kouzelného proutku v jistoty, a s pocitem viny za to, co je, i za to, co neni.”
(CURIK, MASA, Masa — Curik: Bloudéni, s. 498.) nebo ,Psani je metoda zkoumani, poznani,

odhalovani kousi¢ku pravdy o lidském srdci, o lidské existenci.” (MASA, Podivni ptdci, s. 12.)
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Casto odporuji. Mésa tak usiluje o jakysi multiperspektivni ndhled na feSeni dané¢ho

1

existencialniho problému:*'” | Kde hledat Zivotni jistoty?<, ,.Co je to §tésti?, ,,.Co

cekat od zivota?*, ,Existuje Bih?“, ,Mam vétit v Boha?”, ,,Co je to pravda a
Cest?, ,Jak se vyrovnat se svou minulosti? ¢i ,Jak se vyrovnat s Zitou
pritomnosti?“ Prestoze se od sebe jednotlivé postavy charakterové odliSuji a
predstavuji lidi riznych zkuSenosti a prislusniky odliSnych generaci, maji spole¢né
pravé ono bloudéni zivotem, jehoz prameny/zdroje je tifeba hledat ve vlastni

minulosti nebo minulosti rodi¢a.

S timto existencialnim fenoménem nasledné Masa propojuje, jiZz vySe
zminovanou a pro jeho dfivéjsi scenaristickou tvorbu typickou, angazovanost —
snahu pravdivé zprostiedkovat obraz a problémy soudasného &loveka,”'® jehoz
individualita je siln¢ determinovdna dobou (kulturnépolitickym kontextem), v niz
LHuréitym zptisobem zije/zil: ,,Zakladni klima filmu vyrasta zkratka z ,hmatatelné®
atmosféry, kterou tak bystie rozpoznal Michelangelo Antonioni béhem své kratké
navstévy v Praze, kdyZ mluvil o netecnosti v lidech, zplisobené ,nevim ¢im°, a kdyz
pak dodal: Jedno je ale ziejmé: Ze valka tady neni tak daleko jako u nas. Cesi Ziji
v melancholickém a ironickém og&istci: jejich povale¢né udobi jestd neskonéilo.*"

Zamysleny film ma tedy vsouladu s Masovou ,,obcanskou angazovanosti“

2 Multiperspektiva uplatnéna na urcity fenomén je blizka i jeho dalSimu filmu Hotel pro cizince,

v némz zobrazuje rozdilné pristupy k ,sladkému nimbu ldsky”: ,Snazil jsem se nashromaidit
v dialogu, pokud moZno nejvic protichtdnych soudl o lasce, a to tim zplsobem, aby Zadny z téch
,slogand‘ nemohl brat divak Uplné vazné, spi$ naopak. Vsichni maji pravdu, at fikaji o lasce cokoli.
A kupodivu, laska existuje a uskutecnuje se zcela nezavisle na téchto soudech jako néco, co nelze
s definitivni platnosti poznat, zafadit, urcit.” (KOPANEVOVA, S Antoninem Mé&sou o poetice Hotelu
pro cizince, s. 306.)

218 ,Postavy (...) nedélaji vSak bohuzel nic jiného, nez co délame v zivoté Casto i my: hledaji onen
kouzelny proutek. Hledaji Zivotni jistoty, poustéji se za kazdou bludickou v nadéji, Zze je dovede ke
Stésti. Uvazujeme-li o jejich pocinani, citime litost i — sebelitost. Jsou bezradni, smutni, netec¢ni.”
(CURIK, MASA, Masa — Cuiik: Bloudéni, s. 498 a 500.) nebo ,Masovym tématem je kocovina,
spolecenska i individudlni, a nepljde, nemuze jit dal, dokud tenhle pocit nevycerpd, neprekond
dilem. (...) jestli se to nevypovi dnes, vrati se ndm to v daleko horsi podobé zitra.” (Film: Bloudéni,
Posudky ideové-umélecké rady na literdrni scénar (A. J. Liehm), s. 1.)

219 CURIK, MASA, Maga — Cufik: Bloudéni, s. 500.
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predstavovat realistickou vypovéd o soucasném cloveku (pfibéh filmu je Casove
ukotven do obdobi po odhaleni Stalinova kultu) vypotadavajicim se s traumaty
vlastni historie, jez vyrazn¢ zasahuji do jeho zité ptitomnosti i do Zivota jeho
blizkych.**® A soudasné také o mladém &lovéku, ktery neni schopen vyrovnat se
s vlastnim nenaplnénym Zivotem, natoZ s chybami svych rodi¢t.**! V daném textu
literarni geneze Maga tuto problematiku rozviji na dichotomii dvou generaci.”?
Generace star§i (zobrazené jiz ve filmu KaZdy den odvahu®®), jez na vlastni kazi
prozila II. svétovou valku a jeji bouflivy (,partyzansky*) konec, ale 1 unoroveé
udalosti roku 1948, jimiz zapocalo optimistické budovani nového/lepSiho svéta pro
generace budouci. Jeho pfedstava se vSak ve stinu Stalinova kultu realité vzdalovala
natolik, Ze po jeho padu zbyla pouze deziluze ze ztracenych idedl, Zivotnich

hodnot,

220 . Ve , g v g
,V Odvaze jsem se snazil svydatnou pomoci Evalda Schorma formulovat své obcanské

stanovisko. KdyZ jsem vidél hotovy film, zajimaly mé na ném predevsim ty pasaze, které Sly nad
toto stanovisko. Konkrétné trfeba navstéva na venkové, ve scénafi popsana tak neuméle a suse.
Tohle uz jsem védél v Bloudéni, jeZ je pro mé takovym prechodovym filmem, pal Odvaha, pll Hotel
pro cizince: problém spisovatele vidény jako socidlni problém..“ (KOPANEVOVA, S Antoninem
Masou o poetice Hotelu pro cizince, s. 308.)

221 Ve filmu Bloudéni je fe¢ o tom, co mnohy z nas zazil bud' jako otec nebo jako syn, nebo jako syn
a pozdéji i jako otec, avsak i o tom, co mnoha zazila jako matka. Myslime se, ze si ¢lovék rad
poslechne o tom, co sdm zazil a zna.“ (MASA, Bloudéni v otazkach, s. 3.)

22 Toto téma je dale rozvijeno i ve filmu Ohlédnuti: ,Jiz v Bloudéni jsem se zabyval problémem
vztahll dvou generaci. Tato otdzka mé zajima predevSim z hlediska moZnosti vzajemného
porozuméni mezi lidmi. ProtoZe podle mych zkuSenosti rozdil generacni a rozdil Zivotnich zazitkd
muzZe byt velkou prekazkou vtomto porozuméni. Novela Mileny Honzikové dala mi vybornou
prilezitost znovu se ktomuto problému vratit. Poskytla mi materidl o generaci dnesnich
Ctyficatnikd, ktery jsem mohl konfrontovat v podstaté se svou zkuSenosti, se svym zazitkem, aniz
jsem se musel, jak tomu bylo v Bloudéni, do mysleni ¢tyficatnik( vzivat. Vypovéd' Ctyricatnika jiz
existovala a byla velmi autenticka a mym ukolem bylo jen doplnit druhou stranu dialogu o vypovéd’
prislusnika generace o nékolik let mladsi.” (VAGADAY, Josef. Nejen ohlédnuti — i hledani. Mladd
fronta 24, 1968, ¢. 319, s. 4.)

223 ,KdyZ jsem promyslel zakladni situaci nového scénare, tikal jsem si, Ze hlavni hrdina Bloudéni by
mél byt obdobou Jardy Lukase z Odvahy v jiném prostfedi a na jiné Urovni. Hrdina Bloudéni je

intelektuadl, ktery v prvni poloviné padesatych let z dobré vile lhal, a dnes, aby od¢inil tuto lez, ma

tendenci lhat z dobré ville znovu.” (HOFMANOVA, Bloudéni a jistoty, s. 8.)
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a v nekterych ptipadech i ztracené cti. A déale na generaci antagonistické — jejich

%) _ ktera neprozila valku ani

syni a dcer (predstavend uz v Mistu v houfu
pounorové nadsSeni, piestoze je s nimi neustdle konfrontovdna prostfednictvim
vzpominek, obhajob a vysvétleni svych rodi¢ii. Generaci, jez byla vychovavana az v
nasledné deziluzi a apatii generace star$i (po padu Stalinova kultu), coz se odrazilo
v jeji neduvéie k jakymkoliv ,,velkym idedlim®, z niz prameni naslednd pasivita,
nezajem a vzajemné odcizeni. Ve scénafi je tento generacni konflikt v prvni fadé
demonstrovan na vztahu syna a otce, potazmo matky, a v fadé¢ druhé i na vSech
ostatnich postavach®® — otcovych kamaradech z vale¢nych let (Holas, Subrt, Pejr,
manzelé Ornetovi), bratrovi malifi a jeho zené, a jistym zplisobem i na
automobilistovi Miskovi. Nova generace je vedle syna Michala naopak zastoupena
mladou pani Holasovou alias Kralikem a trojici chuligdnti (divkou Evou/Vérou
a dvéma chlapci Jajou a Kajou). Jak jiz bylo ptedestieno (nejen v 1. verzi literarniho
scénafe, ale 1 ve vSech dalsi etapach literarni geneze), jsou postavy hlavnimi
nositelkami genera¢niho konfliktu (skrze své chovani a promluvy) vychazejiciho
z existencialni krize jedince: ,hledani vSech lidi ve scénafi od hlavni trojice, pies
stryce (...) a nézného automobilistu, a nakonec po ty mladé, tak nebezpecné, divé
a zaroven po svém disledné a charakterni lidi (...) az po tyto mladé ,chuligany*
hledajici mofe, je tu prave (...) zékladnim ziznivym motivem, ktery nese positivni

patos filmu.“**°

Hlavni téma, jez je soucasti filmové idey zamyslené filmové realizace, tedy
sttet dvou generaci, znichZ jedna je poznamenand valeCnou a povaleCnou
zkusenosti, je zachyceno, jiz v prvnich dvou obrazech literarniho scénate. Zatimco
prvni predstavuje jakousi expozici/zasvéceni do dané problematiky na urovni

konkrétni — vrovin€ rodinnych vztahli a v souvislosti s charaktery hlavnich

224 ST v/ v v s s vl s
,Pro mladé lidi je priznacna vlastnost, kterou souhrnné nazyvame ,hledani‘. Snazil jsme se tento

jev zachytit ve svych literarnich povidkach, jejichz hrdinm bylo asi tak 16-17 let. Zajimal mé
predevsim motiv jedince a kolektiv. Pravé ten jsem vlozil do vSech tfi povidek Mista v houfu.” (Na
otazky Fl odpovida scenarista Antonin Masa, s. 13.)

25 yizhledem ke skuteénosti, e se vramci heuristického badani nepodarilo dohledat filmovou
povidku, jeZ ma jako prvni avant-text obsahovat komplexnéjsi popisy charakter( postav, bude jejich
deskripci vénovana znacna Cast textu analyzujici literarni scénar.

2%% Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénaf (S. Machonin), s. 1.
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predstaviteli, druhy (odehréavajici se v pfiméstské zahrad¢) ukazuje dany fenomén
prostfednictvim vétsiho mnozstvi postav na urovni obecnéj$i. Obraz 1. totiz
naznacuje vytvofeni jistého ,audiovizualniho kontrapunktu“, a to pomoci
panoramatického snimani poklidné lesni krajiny doprovazeného zvuky valeénych
zbrani: ,,Pfes nehybny obraz lesnaté krajiny bézi ivodni titulky. Ticho je obcas
preruseno zvukem detonace, rachotem kulometu, jednotlivymi vystiely — jakoby
vzdalenou ozvénou valky. Obzirame krajinu pomalou panoramou. Nehybné poveétti.
Slunny zatijovy den s nékolika nehybnymi oblacky, které visi nad lesnatymi kopci
podobny hlidkovym baloniim. Dole pod holou strani se vine silnice. Na strani se
ojedin&le pohybuji drobné postavicky.“**’ Timto zpisobem zde Masa uplatiiuje
metodu metafory/znaku, jiz si prve stanovil — zatimco v realit€¢ pfedstavované
obrazem jiz valka skoncila, uvnitf téch, co ji prozili jeji dusledky stale pretrvavaji,
coZ je zastoupeno ve slozce zvukové. To piimo potvrzuje 1 nasledny zabér na otce
vedouciho monolog, kterym Michalovi osvétluje rozmisténi své partyzanskeé
skupiny, jez byla piekvapena némeckou ptesilou. Otec si vSak neuvédomuje, Ze je
Michal vzhledem ke své osobni zkuSenosti schopen vnimat pouze slozku vizuélni,
ne zvukovou zastupujici otcovy vzpominky, coz je demonstrovdno 1 skrze
dalekohled zprosttfedkovavajici Michalovi v§edni/banalni pohled na vyletniky misto
na jevist velkych d&jin.**® Prostfednictvim tohoto obrazu je tak naznalen st&zejni
konflikt mezi Michalem a otcem, ktery od syna pozaduje pochopeni jeho vale¢nych
a povalecnych ¢inti — chce je obhajit pied synem (piSe dokonce knihu pro mladez,
v niZ se snaZi o¢istit star§i generaci v o¢ich té mladsi: ,,Pie o vés pro vas.“**%), aby
je nasledn¢ mohl obhajit 1 sam pred sebou,
a prestat tak zit pod tlakem vlastni minulosti: ,,Otec je naruSen (...) zazitkem
z vélky, jiz se aktivné zucastnil s ,puskou v ruce‘, a zazitkem z idobi po ni, kterého
se rovnéz aktivné zucCastnil, tentokrat ,s perem v ruce‘, jako novinaf. Ve vélce sice
bojoval, ale nikoho nezabil. Po valce psal, ale své poslani novinatre, pravdivého

informatora

227 MASA, Bloudéni. Literarni scénat. [1. verze], s. 1.

2% pohled dalekohledem: Dvojice starych lidi ve spodnim pradle. Zena natird muzi zada krémem na
opalovani...Néjaky muz obraceny k nam zady moci za smrckem.” (Tamtéz, s. 2.)
*2? Jedn4 se o slova postavy otcova neustdle ironického pfitele Subrta. (MASA, Antonin. Bloudéni.

Literarni scénar. [2. verze]. Praha: Filmové studio Barrandov, 1964. s. 12.)
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a vykladace udalosti, plnil Spatné. Psal v dobré viie polopravdy nebo 1zi, coz téméer
patfilo k spole¢enskému bontonu té doby.“>° Zaroven je zde vyli¢en i Michaltiv
nezajem o cokoliv, co se tykd otcovy ,generacni” historie — jakési radikalni
negovani vSeho, co kdy star§i generace ud¢lala, a to bez dobirani se pravdy a
skute¢né podstaty téchto ¢inli: ,,Otec ma starostlivy vyraz, jeho usili ziskat chlapce
je pochopitelné

«231 Text literarniho

a blizké. Chlapcova bezohledna netecnost k otci je protivna.
scénafe tak jiz zhlediska prvniho obrazu zachycuje nejen formu daného
generaCniho konfliktu, ale soucasné popira jakykoliv ptiklon k jedné z generaci,

jelikoZ ob& postavy — otec i syn — jsou z MaSovy perspektivy nahlizeny kriticky. **

Jiz z této Givodni scény je déle patrné i postaveni, jez v ramci narativu, tedy
1 konfliktu otce a syna, zaujimd matka. Ta totiz otcové a Michalové rozepii
nevénuje pozornost, po celou dobu mic¢i a snazi se ji spiSe nendpadné urovnat
piinesenim kytice fialek (coz je symbolicky vice zdlraznéno v technickém scénafi,

v némz donese tii kaminky uréené pro kazdého z nich*

). Matka tak predevsim v 1.
verzi literarnitho scénare figuruje jako otcliv vyhranény protipol, coz je
proklamovano

1 skrze konkrétni pasaze scénare: ,MatCino pocinani ostfe kontrastuje s otcovym,
zvlaste s jeho roztékanosti, nerozhodnosti, ustaranym, zamra¢enym vyrazem. Matka

je nézna, mirnd, v této chvili cele k otcovym sluzbam. I jeji chlize a pohyby se

239 MASA, Bloudéni v otazkéch, s. 3.

21 MASA, Bloudéni. Literarni scénaf. [1. verze], s. 1.

22 Na Magav kriticky pristup k obéma generacim upozorfiuje v posudcich ideové-umélecké rady
napfriklad Jifi Pittermann: , K podobné problematice Ize v zdsadé pfistupovat dvojim zplsobem:
formou svého druhu zpovédi, uporné shledavajici vSechna pro a proti, nebo formou obzaloby. Masa
je spis Zalobce. K hrdindm je v obou filmech (pozn. L. M.: Pittermann ma mimo Bloudéni na mysli
i KaZdy den odvahu) az nelitostny.” (Barrandov Studio a. s., archiv, sbirka: Scénare a produkéni
dokumenty, Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénar (J. Balik, O. Danék,
J. Pittermann, M. Stehlik), s. 5., 4. 9. 1964.) Jiny nazor vsak zastaval napriklad Oldfich Danék, ktery
Masu obvinoval ze stranéni generaci mladsi (Viz podkapitola Literdrni scéndr Il. verze).

3 Matka rozevie dlaf, objevi se v ni tfi kaminky. Matka se usmiva, dlan opét zavie a z pésti pousti

kaminky jeden za druhym do nastavené dlané druhé ruky.” (CURIK, Jan, SLAPETA, Ivan, MASA,

Antonin. Bloudéni. Technicky scénar. [1. verze]. Praha: Filmové studio Barrandov, 1965. s. 4.)
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vyznacuji nééim, co se da nazvat ,pfesnost‘. Je stale sv€zi, neunavend, ochotna
k praci, neskonale trpéliva. Uvniti jako by vytrvalym plamenem stale hotela radost,

“»% V ramci rodinnych vztah matka pfedstavuje entitu

pozorny zajem, zvédavost.
urovnavajici spory mezi otcem a synem,” jelikoZ stejné jako ostatni postavy ma
i ona iluzorni smysl zivota — rodinu (pfedev§$im pak syna Michala). Ta je vSak
nefunk¢ni — a to 1 pfes jeji veskerou snahu uméle ji drzet pohromadé a obnovit tak
zdanlivou harmonii — protoze nikdo jeji zajem a upiednostnéni potieb rodiny pred
potiebami vlastnimi nesdili. Rodinné pouto je naruSeno nejen otcovou vnitini
nejistotou, kterd je skrze jeho obhajovani vlastni historie pfendSena i na Michala, ale
1 Michalovou pasivitou a nezdjmem, jez otce popuzuje. Dokud je Michal doma
upind se matka citové predev§sim k nému (demonstrovano kuptikladu skrze jejich
spole¢ny telefonat®®), jelikoZ mezi ni a otcem prevlada citové odcizeni, které si
matka aZ do odchodu Michala, po némz se vyhrocuje situace mezi ni a otcem,
nepiipousti. Prestoze po Michalové utéku zcela soustfedi svlij zajem na otce, na
dokonceni jeho knihy (,,Kdyz pises, kdyz spolu piSeme, dostane vSechno najednou

237
smysl...*

), prohlubuje se postupné i jeji existencidlni krize, ktera ji po otcové
odmitnuti jeji pomoci®*® pfivede k pokusu o sebevrazdu: ,Matku zaplavi pocit

tupého zoufalstvi. Nahle jako by si bleskem uvédomila pravy stav véci, jako by

234 MASA, Bloudéni. Literarni scénar. [1. verze], s. 25.; Déale napfiklad: ,Otec je dosud jakoby

rozjafeny, a zadychany. (...) UZ dfive jsme si mohli viimnout, Ze je to Clovék s labilni nervovou
soustavou, lehce vznétlivy. Dodejme, Ze podléhd snadno depresivnim naladdam, ma sklon k hysterii.
Matka je jina. Vécna, ale neobycejné mirna a trpéliva.” (Tamtéz, s. 20.)

233 Jeji postaveni uvnitr rodiny je ¢asto naznacovano i skrze obraz — jedna se napfiklad o zasazeni jeji
loZnice mezi pokoj otce a syna: ,,Kdyz slysi (pozn. L. M.: matka) otcovo zatukani, zvedne se a zatuka
tremi energickymi poklepy odpovéd. Pak prejde rychle k protilehlé sténé. (...) Michal lezi v posteli
a napjaté posloucha. Konecné se ozvou tfi matciny poklepy. Michal okamzité odpovi.” (Tamtéz,
s. 27.) Déle pak o zavérecnou scénu z koncertni siné symbolizujici prozieni vSech postav, v niz je
usazena mezi otce a syna.

236 ,,T0 si ty, Michale?’ — ,Ahoj, mamo!‘ (Je rad, Zze mu vola. Usméje se.) — ,Jak se mas?‘ (Jeji hlas
vyjadruje vielost.) — ,Fajn. A ty? — ,Vzpomnéla jsem si na tebe. Co délas, MisSo?‘ (Jeji hlas vyjadiuje
néhu a vrelost) — ,Co délam? (...) Poustim si desky.” — ,Hele, MiSo, musime jit spolu nékdy na
koncert.” —,To by bylo fajn.” (Tamtéz, s. 34.)

237 Tamtéz, s. 91.

2% Takze nic nema smysl...Takze ja uz ti nejsem k ni¢emu dobra...MUzu jit...” (Tamtéz, s. 92.)
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v nahlém osviceni spatfila vSechnu bidu svéta. Vstava a v jakémsi narkotickém
stavu (...) jde do koupelny. Zotvira né¢kolik zasuvek a kone¢né¢ ma v ruce to, co
hleda. (...) Biitva.“>’ I pies toto tragické vyvrcholeni (jez bylo &leny umélecké
rady kritizovano) vsSak v zavéreCné scéné I. verze literarniho scénafe dochazi
k znovunabyti ztracenych jistot spatiovanych v rodinné pospolitosti podminéné
vlastnim sebeuvédoménim. V této verzi literdrni geneze je s postavou matky dale
spojena i jista dvojpolovost, od niz bylo v dalsi textech na popud ideové-umélecké
rady upusténo, a ktera koresponduje s celkovym negativnim vykreslenim star§i
generace. Druhd poloha této postavy je spojena pravé s povaleCnym stavem
spolecnosti, kterd prestoze je potlatena v osobnim zivoté matky, stale se projevuje
v zivoté pracovnim, coz je explicitné vyjadieno ve scéné, v niZ se matka pokrytecky
ucastni prednaSky o pracovnim volnu: ,,Pohled na matku v tomto prostiedi, ve
spolec¢nosti toho oprsalka, na matku, ktera na sucho ve stoje polyka néjaké kolace,
tento pohled Michala velmi deprimuje. Znd matku jinak. Mé pocit, ze vidi cizi
zenu.“*** Pravé seznameni s druhou tvafi mat&iny osobnosti je vedle vyhroceného
konfliktu s otcem v I. verzi scénéie dalsim z divodu, pro¢ Michal odchdzi z domu —
ztratil svého jediného spojence/zastance, jelikoz v ném matcino vetejné vystupovani

vyvolalo pohrdani a pocit jejich vzajemného odcizeni.

Jak jiz bylo ptedestieno vyse 2. Obraz literarniho scénéie lokalizovany do
piiméstské zahrady, v niz se otec za doprovodu rodiny setkdva se svymi kamarady,
se kterymi ho poji partyzanska minulost, zachycuje generacni konflikt na obecngjsi
roving, tedy prostiednictvim vétstho mnozstvi postav. V tomto obraze je patrna
odhodlanost star§i generace konfrontovat mladé s jejich osobni historii**' (se

zazitky z valky ¢i z poinorového nadSeni), kterd je motivovana skutecnosti, Ze to

byla pravé mlada generace — ,,novy CEloveék®, pro n¢hoz se ,novy, lepsi svét™

239 Tamtéy, s. 100.

240 Tamtéz, s. 38.
241 ,Ornet se obrati k Michalovi, viibec se pfi feci obraci k mladym, k Michalovi nebo k Evé. Citi
potiebu néjak se k nim priblizit, stejné jako Michalova otce, i jeho stale néco nuti ziskavat je.”

(Tamtéz, s. 12.)
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budoval.**

Za toto ,,sebeobétovani vSak star§i generace pozaduje od mladych
nejen touhu naslouchat, ale i vdé¢nost za nastoleni nového fadu. Danou tendenci
zachycuje naptiklad rozhovor mezi Michalem a postar$Sim hostitelem Ornetem:
. Lak co, ty mladej soudruhu! Poslys, ty uz znés tfidni neptitele jen z knizek, hej?°
— ,Nevim, jak to myslite.* — ,Ty si jakziv nevid¢€l zivyho kapitalistu, co, Michale? —
,Prosim.* — ,Ze ho znas jen z knizek. — ,Z knizek? Ne. To né.* — , Ty nectes knizky,
Martine? — ,Pro¢ bych necet? — ,Prve tikal, ze né.<** Prostrednictvim dialogu
Maésa dale naznaCuje Ornetiv povrchni zajem o Michala, ktery je zplsoben
skutecnosti, Ze jsou mladi lidé v predstavach starSi generace zastinéni ,,nezivymi*
konstrukty, k nimz se upinaly jejich dfivé;jsi idealy. Tento spor generaci je nasledné
prohlubovan 1 odliSnym ptistupem Evy Holasové, podstatné mladsi manzelky
jednoho z otcovych pratel — ta na rozdil od Michalovy rozpacité slusnosti vyjadiuje
své opovrhovani star§i generaci ironicky a ve dvojsmyslech, a to ve vztahu k jejich
zkuSenosti z obdobi Stalinova kultu: Kdyz se mezi sebou muzi bavi o odstranéni
nepritele ,,z vlastnich fad*“ (byvalého clena jejich partyzanské bunky), ktery se
prolina s rozhovorem o dalSich vécech, jichz se musela starsi generace kvili lepSim

244

zittkim zfict (,,Kdysi sme pili ze sklenicek od hoicice. a ,,Taky sme jedli

z jedny misky.<**

), Eva na to reaguje slovy ,,Brr.“ Pfestoze tato reakce vyvola u
celé spolecnosti piekvapeni, je chapana jako odpoveéd’ na nizky komfort, s nimz se
museli potykat. SkuteCnou motivaci pak Eva vysvétluje jen Michalovi: ,,Kdyby
chudinkové v&déli, z &eho jsem jednou pila!“**® Jak jiz bylo naznaeno na bazi
tohoto genera¢niho sporu, je dale v intencich filmové idey budouciho filmu

rozvijena i existencialni krize vSech postav — tedy predstaviteld mladsi 1 starsi

generace.

242 ,My jsme totiz délali chlapskou préci. Predélavali jsme svét. Ten starej se nam totiz nelibil. (...)

14

Pfevraceli jsme svét naruby. (...) Vzhlru nohama! Obétovali jsme i zdravi. Délali jsme to pro vas

(Tamtéz, s. 10.)

243 Tamtéz, s. 5-6.

244 iy
Tamtéz, s. 8.

245 sy
Tamtéz, s. 8.

246 Tamtéz, s. 10.
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Mlada generace ovlivnéna dospivanim v obdobi deziluze, po padu Stalinova
kultu je vI. verzi literd&rniho scénafe vykreslena prostiednictvim pasivity,
vyhranéného nezajmu o cokoliv a déale prostiednictvim nedivéry k jakymkoliv
zivotnim idedlim. Vedle toho pak jakymsi nucenym/neptirozenym vzdorem
smétujicim vici starSi generaci, jenz se projevuje jejich neustalym stavénim se do
opozice proti jejich povalecné historii, ovSem ve vétSin¢ ptipadii bez hlubsiho
dobirani se pravdy. Soucasné je to pravé ostré vymezeni se vici starSi generaci,
které zastupce té mladsi kratkodob& spojuje,”*’ piestoze se nasledné potykaji
s odcizenim, neschopnosti komunikace a nezajmem ve vlastnich ,,fadz’tch“.248 Toto
vyobrazeni mladsi generace pojici se nejen s filmovou ideou fixovanou v tomto
textu scénafe, ale témef beze zmény 1 ve vSech textech nasledujicich, je
zprostiedkovano skrze vicero postav (jak jiz bylo feCeno vyse). Hledani a nejistota
mladé generace je piirozené¢ nejpatrnéjSi ve vyobrazeni Michala, a to naptiklad
v n€kolika po sobé jdoucich obrazech. V Obraze 5. odehravajicim se v kavarné je
zachycen Michaliv konflikt s vrstevniky, ktefi si ho dobiraji kviili otcové minulosti

a prenaseji na n&j jeho prohtesky.?*® Kvili otcovym minulym chybam a vyhrocené

?* Poté co otclv pfitel Holas bere svym projevem (, Vs otec mé pozadal, abych se pred vami zminil

o tom, Ze se kdysi zucastnil jakési protestni akce. (...) Podepsal se pod néjaky protest, uz ani dobfe
nevim, o co tehdy Slo...Pockejte, vzpominam si, Ze jsme to pak dokonce stornovali...Ale na tom
nezaleZi...Ano skoncilo to v ko3i na odpadky. Vlastné ne. Pro jistotu jsme to spalili...”; Tamtéz, s. 15.)
Michalovi veskeré iluze o jeho otci a soucasné i své manzelce Evé o sobé samém, reaguji oba
obdobné v zavislosti na jejich charakteru. Zatimco Eva ,vypada otravend, unudéné. Rekne bez
zajmu: ,Jsi hnusnej.”, tak Michal ,,ndhle pln nenavisti se diva do jeho zad. (...) Holasovo vystoupeni
v ném dokonale rozbilo vSechen lezérni klid, strhlo mu masku nudiciho se, pasivniho mladého
muze. Michal vstane a kopne do Zidle, porazi ji. Pociti prvni ider zoufalstvi.“ (Tamtéz, s. 15-16.)

%8 Existencialni nejistota a odcizeni mladé generace je patrné napriklad pfi konfrontaci Michala
a Evy, ktefi si rozumi pouze ve chvili, kdy se vymezuji viéi starsim, zatimco, kdyZ jsou spolu sami,
nemaji nic spolecného a nejsou schopni spolu smysluplné komunikovat: ,,Co budem délat?‘ {...)
,Zahrajem si $achy.’ — Tak jo...a umite to?' — ,Neumim.’ — ,Tak nemGzeme hrat. — ,Skoda.” (Tamtéz,
s. 14-15.)

249 Poslys, fikal Zdenek Madler, Ze tvljj tata je sviné. Poslys? Co je na tom pravdy? (...) Prej kvili
tomu, co psal dfiv do novin.” Michal sedi jak pfimrazeny, o¢ima putuje po kavarné. Kamarad si ho

prohlizi. Opfe se rukou o stdl a fikd napul chlacholivé, napll vysmésné. ,Blazinku, na to kasli,
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negaci jeho ¢ini mladou generaci, tak Michal neni schopen zatadit se do kolektivu,
coz je nasledné podpoieno i dalSim obrazem (Obraz 7.), v némz Michal az do
matcéina telefondtu (jemuz v rdmci dne piicitd jako jedinému vyznam) znudéné
bloudi bytem: ,,Michal blouma bezciln¢ po byté. Nedafi se mu upnout k né¢jaké
&innosti, k n&jakému predmétu. Chodi sem a tam po prazdném byt& jak slepy.«**
Stejné tak bloudi po odchodu z domova vyvolaném konfliktem s otcem, kdy si
stanovuje novy pomyslny smysl zivota: ,,.Smysl Zivota je v tom, aby kazdej ud¢lal
to, co si veme do hlavy. (...) Ja se nesmim vratit domd, musim si vystagit sam.«*'
Nicméné v kontrastu s timto pfesvédCenim se na své cesté neustile (netspesSne)
pokousi nebyt sam, usiluje
0 navazani kontaktu — poprvé s nestalym automobilistou, pak s dfive obdivovanym
strycem, se ,,zdivocelymi‘ trampy a kone¢n€ 1 sna prvni pohled veselou a na
konvencich nezavislou trojici — ¢ehoz vSak kvili svému vnitfnimu zmatku, ale
1 nejistoté ostatnich postav neni schopen: ,Michal je unaveny, zapraSeny, usly
a predeviim — v jeho tvafi se zrali naprosta bezcilnost, nerozhodnost.“*>* Nicméng
pro potieby celkového vyznéni filmové idey filmu zachycené v textu 1. verze
scénafe bylo, stejné jako v pfipad€é postavy otce (setkani s vesnickou idylou) a
matky (pokus o sebevrazdu), tteba existence jistého impulsu, ktery by k prozieni a
nalezeni smyslu Zivota (v zavére¢né scéné v koncertni sini) privedl i Michala. Prave
takovym impulsem pak méla byt autohavarie z Obrazu 36., v némz Michal zaménil
havarované auto za auto svého otce: ,,pfisedne na bok a zac¢ne kieCovité¢ plakat, bez

slz, chvéje se, vzlyka, napéti se uvoliiyje. .. “*

Mimo jiz vySe zminéné postavy Evy/Kralika, ktera je vyraznéji
propracovana ve II. verzi scénife (jejimu vyznamu vramci narativu a
charakterovému posunu bude vice pozornosti vénovano v nasledujici podkapitole),

jsou dal§imi pfedstaviteli mladSi generace se vSemi jejimi vlastnostmi —

fakt...Ja sem fikal, Ze ho tfeba nutili nasilim, aby to napsal, to nikdo nevi... (Zarehta se.)” (Tamtéz, s.

31.)

230 Tamtéz, s. 34.

21 Tamtéz, s. 57.

232 Tamtéz, s. 69.

233 Tamtéz, s. 98.

74



tulaci/kejklifi putujici k moti — ,trojcata® Jaja a Kéja a divka Eva/Véra. Tyto
postavy jsou stejné jako tomu je
v Masoveé Hotelu pro cizince vystavény na principu hry (tedy i v souvislosti
s Masovou metodou ,,metafory a znaku®), kterou vedle jejich jmen, vzhledu,>*
chovani a promluv®’ naznaluji i pocity, jez vyvolavaji v ostatnich postavach:
,Michalovi za¢ina byt zfejmé, Ze to, ¢eho je praveé ucasten, do ¢eho je témer nasilné
vtahovan, je hra, nic vic nez hra. VSechno je jakéasi védoma stylizace, ktera ovSem
zaCind Michala vabit, ptfitahuje ho. Je zldkan hrou. VSechno, 1 to, co bude
nasledovat, zda se mu byt v té chvili vzacné poetické a originalni. Je to jako by do
jeho plachet najednou zadul jiny vitr, plny exotické viing.“*>® Od této hry, jez hraji
se svétem se nasledné odviji 1 jejich neuchopitelnost, jista flexibilita, s jakou se
dokézi ptizpisobovat lidem, s nimiz se setkavaji. Nejpatrn€j$i je to na postave
divky,?’ ktera kazdého vybidne k tomu, aby ji fikal takovym jménem, jaké se mu
libi (chlapci ji stfidavé oslovuji ,,Evo* a ,,Véro“, Michal ,Kraliku®). Zatimco
na nezkuSeného

a doposud naivniho Michala se divka snazi piisobit vyzyvave, ale soucasné tajemné
(coz je umocnéno ve II. verzi scéndie): ,,Diva se na n¢ho a pohledem ho nezakryté
svadi. V tom svadivém pohledu i v intonaci je cosi obhroublého, to vSak Michal

€258

nepostiehne, naopak, zda se, ze ho divka velmi okouzluje, pii setkani s otcem

254 . I , sy .y vev , PR
,Dva chlapci, k nerozeznani si podobni (zvlast zasluhou stejné stfizeného vousu, ktery jim

zakryva tvare témér k o¢im) a divka s dlouhymi vlasy. HoSi maji na predlokti vytetovany symboly
more — ryby, kotvu, chobotnice, lodi. Obleceni jsou do texasek a Cervenobile pruhovanych tricek.
Pod krkem maji $atky. Na divce jsou nejnapadnéjsi dlouhé, husté vlasy, nespoutané splyvajici na
ramena. Na prvni pohled se zda byt krasna. K tomu dojmu pfrispiva i gracie, s jakou se pohybuje,
uslechtily, ale zaroven svobodné uvolnény projev.” (Tamtéz, s. 78.)

253 Napriklad ,,,Hele, sekaci! Ja sem J3ja, to je Kaja.” — ,Keca. Ja sem Jaja, von Kaja.” — ,Blbost. Ja sem
J3ja, von Kdja.’ (...) ,S ndma je psina.’ — ,Hele, fekli jsme si — Jsme jednou na svété, no ne?’ — ,Kaja
umi mluvit jako vepr.’ (hlasem brichomluvce) ,Eva je zasejc bystrozraka.” (Tamtéz, s. 74.)

236 Tamtéz, s. 77.

»7 Jak tekla Galina Kopanévova, v Masové filmu jsou ,Zenské postavy (..) aZ nepfijemné
fetiSizovany. Do jejich efektivnich zevnéjskd jsou vkladany jakési zahadné vyznamy, ackoli vétsi
socialni konkrétnost by jim pravé vtomto velice konkrétnim pribéhu byla vic k prospéchu.”
(KOPANEVOVA, Predlednové ohlédnuti, s. 38.)

28 MASA, Bloudéni. Literarni scénaf. [1. verze], s. 96.
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Lhraje jinou hru (...) D&l naivku.“* Jejich skute¢nou zabavou/smyslem je hra
s ostatnimi lidmi, kterou v rdmci narativu sehraji jak s Michalem, tak s jeho otcem,
coz dokladaji i obdobné promluvy trojice pfi jednotlivych setkanich. V ptipadé
obou ob¢ti proti nim pouziji jejich vlastni zbran: vic¢i Michalovi lhostejnost, kdyz
da divka prednost jeho vrstevnikiim (obleCenym stejné jako ve scéné z kavarny
do bilych kosil) a vi¢i otci naldkanému na vidinu ,,nového Zivota®, ¢i presnéji

mladé milenky,*®

pak policejni praktiky padesatych let: ,,v dokonalé souhie
s druhym skrouti otci ruce. Zatykani otce jim zjevné plisobi potéSeni. (...) Zastavi
se u velikého mravenisté. Chlapci za¢nou otci kroutit ruce a nutit ho sklanét se

k zemi. (...) Svali otce do mravenistd. Drzi mu hlavu.“**!

I tato trojice ma vytyceny
cil zivota ,,jit k mofi“, ten je vSak stejn¢ faleSny jako vSechny masky, které si
v ramci narativu nasazuji, coz dokladda jejich neustala pfitomnost v lesni restauraci
Na Zatisi, kde znudéné zistavaji 1 po odchodu Michala a otce a ¢ekaji na dalSi obét’

svych nespoutanych her.

Stejné jako postavy zastupujici mladsi generaci se i1 predstavitelé té starSi
potykaji s neustadlym hledanim a naslednym nenalézanim smyslu Zivota, coz je
v protikladu s Michalem zobrazeno zvlasté skrze jeho otce, u n¢hoz se po synove
odchodu a v souvislosti s psanim knihy (generatnim vyznanim), soucasna
existencialni krize prohlubuje.”® V ramci narativu tak otec postupné odmita
263

vysvétleni podstaty lidské existence =z hlediska nabozenského, Cisteé

259 Tamtéz, s. 96.

20 s takovym clovékem jak ste vy, bych jesté udélal diru do svéta.’ — ,Do ¢eho? Do svéta? Ale to
snad ne..." — ,Potfeboval bych ¢lovéka, kterej se diva na svét presné tak jako vy.” — ,Mné je s vama
hrozné fajn. J4 mam $tésti na zajimavy lidi. Cim to?““ (Tamtéz, s. 102.)

261 Tamtéy, s. 103-104.

%2 Je to patrné napriklad z rozhovoru otce se sekretdrkou, ktery se odehrava bezprostfedné po
synové utéku: ,,Véro, co by se stalo, kdybych jednoho dne nepfiSel? Nic, tuhle praci by mohl délat
kde kdo...” — ,Co je to za napady?’ — ,Co by se stalo?’ — ,Moc by se plakalo. Utopili bysme se
v slzach.” (Tamtéz, s. 48.)

263 Vztéhne ruku k policce a otevre Bibli. Prelétne nékolik radek. Neuspokojené ji odlozi.” (Tamtéz,
s. 60.) nebo ve Il. verzi literarniho scénare pfi rozhovoru s bratrem malifem: ,,,Néco ti prectu...Tam

je vsecko...” (Zvedne z policky knihu. Je to Bible. Otce néahle zachvati cholerickd nechut k tisténym
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biologického/naturalniho®®* a upind se k piedstirané starosti o syna, ktera
v konfrontaci s opravdovym zdjmem matky vyznivéa naprazdno: ,,Teprve ted’ si otec
uvédomi pocit pokofeni. Je mu trapn€. Rad¢ji by drzel poli¢ek. Okazale odhodlané
gesto dostalo zpétny nddech smésSnosti. (...) ,Zda se... Abych vylepsil svij
obraz...Znovu volim taktiku misto pravdy. Jsem tam, kde jsem byl ““**> Otciiv
soucasny existencialni problém ma totiz své prameny jiz v traumatech z minulosti,
ktera je stejn¢ tak jako u jeho pratel spojena s partyzanskou zkusenosti a obdobim
padesatych let. Pfestoze je konkrétni pficina tohoto traumatu vyvolavajiciho vycitky
svédomi, jez si zadaji ospravedInéni, z ¢asti naznaCena jiz v tomto avant-textu, je
vice rozpracovana az ve II. verzi literarniho scénare. Jedna se o projev pasivity,
zbabélosti, konformismu a chténého kompromisu v povéile¢ném obdobi, kdy zacal
byt potencionalni nepfitel ,,stdtu hledan ve vlastnich fadach, v ptipadé¢ otce a jeho

pratel v fadach drivéjsich ,.spolubojovnikia“.?*® Vyieseni tohoto problému pak otec

moudrostem.) ,Né, jenom mi proboha nic neéti..”“ (MASA, Bloudéni. Literarni scénar.
[2. verze], s. 109.)

264 Zastoupeny prostfednictvim rozhlasového vysilani: ,Vesmirny tvar je stavén podle jediného
planu. At se podivame kamkoli, vSude jej mGzeme objevit. Kdo nedovede napfiklad v lidské nebo
zviteci lebce najit nejen podivuhodné uspofddanou krajinu s jejimi udolimi a vrchy, fekami, vnitfnim
pohybem, jeji geologickou jednotou a rytmem, nybrz i dokonalou skulpturu s jeji nesoumérnou
rovnovahou, jejimi mlcenlivymi rovinami, prchavymi carami, vyraznymi vycnélky, kfivolakymi
a Cistymi obrysy, s jejim duchem a pohnutkami, které ho utvareji, které ho neustale pritahuji pro
jeho potravu a jeho bezpecnost, pro vzajemné pronikani, v némz ,napodobeni pfedmétu prestava,
kdyz za¢ind ,vynalézani“, zapomeneme-li na predmét...“ (MASA, Bloudéni. Literarni scénar. [1.
verze],

s. 60.)

263 Tamtéz, s. 90. Nebo ,,J4 vim, &m je to...Deprimuje mé Michal...UZ jenom na to nemyslet je
ndmaha..Tobé to nedéld hlavu? — ,Mysli si, Ze je na norméalnim ¢&undru.’ — ,Clovéce,
¢lovéce...Zadinaé mi bejt podezield. Rekni mi, kde beres silu k tomu Zivotu dievény laté?!’ — Venku
je krasné (...) Vi§, na co sem prigla? Ze uz sme spolu strainé dlouho nevecleieli...A nevymlouvej se na
Michala.” (Tamtéz, s. 72.)

2%% Tato skute¢nost je explicitnéji vyjadrena az v Il. verzi literarniho scénare: ,,,Byl v nasi bunce...

Goldmann...Ne? se to stalo. | mé vyslychali. Rek jsem jim: Ne, Goldmann nezradil. Je to ryzi ¢lovék.”

—,Co se s nim stalo?* —,Popravili ho.” (MASA, Bloudéni. Literarni scénar. [2. verze], s. 10.)
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spatfuje ve zpovédi uréené mladé generaci (kniha, kterou pise*®”) a predevsim pak
jeho synovi, ve zpovédi, jiz by se pied nim a nasledné¢ i sam pted sebou
ospravedlnil: ,,Vzal jsem s sebou kluka (...) Potteboval bych, abys s nim promluvil,
Vis, tenkrat
o té nasi ,protestni noté‘. Jak jsme chtéli udélat tu akci. On si totiz mysli, Ze jsme
celej Zivot jen kejvali. Abys tomu rozumél...“**® Tato pasivita, je vSak z minulosti
prenaSena i do soucasnosti, jak dokladaji scény z mat¢ina (napiiklad prednaska
o pracovnim volnu) a otcova® pracovi§té, samotna tvorba knihy—zpovédi &i volba

nejjednodussi cesty (vyznani) pied piijetim zodpoveédnosti za vlastni Ciny.

Pasivita propojend s existencidlni nejistotou vSak neni spojena pouze
s matkou, otcem a jeho ptateli, ale v ponékud jiné podob€ i s otcovym bratrem
malifem a jeho Zenou Zijicimi na lesni samoté&. Zdanlivy stryciiv vzdor utéct od lidi
a délat bez ohledu na moznost uplatnéni to, co ho napliuje, tedy vénovat se
uméni,*"® je diivodem Michalova obdivu a tucty, a proto také jeho prvni kroky vedou
po roztrzce s otcem ke stryci.’”' Namisto revoltujiciho stryce, ktery se s otcem
nepohodl kvtili zivotnimu idealu, vSak Michal nachazi usedlého roztrzitého maliie

malujiciho potad dokola jeden a ten samy obraz a senilni teticku, jez je strycovou

267 ,Predstav si nasi situaci...piSe$ knizku, kterd ma ziskat mlady lidi a nedovedes ziskat vlastni
dité...chdpes to? (...) Chapes, kdyby se to rozneslo? Uvédom si, jak sme smésny...Ubohy.” (MASA,
Bloudeéni. Literdrni scénar. [1. verze], s. 44.)

268 Tamtéz, s. 10.

2%% Na zbabélost a pasivitu starsi generace, kterd ztratila své ,nadseni” ma v globalnéjsSim méritku
poukazat naptiklad i scéna z otcova pracovisté: ,,,Soudruzi, jisté vite, pro€ jsem vas svolal...Jedna se
o akci vyuzivani pracovniho volna... (...) Je jaksi nasi povinnosti zhostit se tohoto Ukolu tentokrat
opravdu bez formalnosti a se vsi cti... Navrhujte, prosim, co bychom pro to my mohli udélat. (Otec
si prohlizel muze kolem stolu. Jednoho za druhym. Jejich napul nepfitomné pohledy uprené do
prazdna, mimovolné pokyvnuti hlavou. Predsedajici udéla Siroké gesto.) ,Prosim mate slovo.’ Muzi
sedi dal mlcky, témér bez hnuti.” (Tamtéz, s. 33.)

7% Tak tohle je celej ten madj krdm... Par mazanic.’ Velice bedlivé sleduje Michala, jak se na ty
,mazanice’ tvafi.” (Tamtéz, s. 63.) nebo ,Clovék musi brat svou praci vazné...“ (Tamtéz, s. 64.)

1 Pro ného je zfejmé idedlem tvdj bratr.’ — ,Asi ano. Ten ,Zije sv(j Zivot’. Utek od lidi a tdmhle
nékde v Zakopany Lhoté maluje Spatny obrazky. Tvij strejcek Pavel se nikdy nemylil, ale podle

mého ndazoru taky nikdy nezil.”“ (Tamtéz, s. 40-41.)
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jedinou obdivovatelkou. A soucasné zjistuje i pravy diivod bratrské rozepie, jenz ho
nakonec utvrdi v domnénce, Ze je stryc stejny jako jeho otec: ,,Tvilij otec mi fek
(...), ze sem blbej jak bedna kytu. (...) To je toho, no! Nadavka!*“*"* Oproti otci a
matce, ktefi se do déjinnych udalosti ,,aktivné* zapojili, tak stryc s tetou predstavuji
jedince stojici pfi budovani historie stranou, vénujici se vlastnimu soukromému
,,Stésti®, coz je patrné napiiklad ve scéné, v niz otec zada stryce o radu, nacez stryc
odpovida: ,,Co ti mam fict?...Sem bezradnej...V téchhle vécech si mél vzdycky
radu pohotové€...Co ti mam ftict? (Nahle ud€la dva rychlé kroky a rdzem sejme se

stény jeden ze svych obrazil) Chees tohle?**"

Jedinou postavou stojici jistym zptiisobem mimo dichotomii dvou generaci je
automobilista Miska,>’* majici slabost pro rychlou a riskantni jizdu (je téméf slepy),
kterd je kompenzovana jeho vnitinim klidem a jistotou. V této postavé se totiz
propojuji pfirozené principy, jez by mély byt podstatou obou protichidnych
generaci — naivita a bezstarostnost mladi spole¢né s Zivotni zkuSenosti a moudrosti
star§i generace. Pravé tato dvojpdlovost charakteru postavy je 1 divodem, proc je
jedinou postavou, se kterou je Michal schopen navazat hlubsi vztah, a u niz nachéazi
shovivavé pochopeni pro sviij uték z domova, a to presto, ze si Miska (jedouci za
umirajicim otcem, k némuz siln¢ inklinuje), je védom neuvazenosti Michalova
jednani: ,,Udivené se podiva na zbédovaného Michala, ale netika nic. Je zfejmée rad,
ze ho vidi. ,Jedete domu.® (Michal kyvne. Automobilista na to reaguje jako na
samoziejmost, ani si Michala nedobird) ,Tak miZeme jet?* — ,Mizem.““?” Jejich
kratké sblizeni tak pro oba ptedstavuje chvilkové rozptyleni pti hledani (Michal) ¢i

naplnéni (Miska) zivotni cesty, které¢ je ukonceno Michalovym navratem a smrti

272 Tamtéz, s. 66.

273 Tamtéz, s. 93.
7% le to premyslivy ¢lovék, zfejmé intelektual, na oCich ma tlusté bryle. Je elegantné, ale nedbale
obleceny, na prvni pohled sympaticky. (...) Automobilista jede zatacky, nebo se nécemu vyhyb3,
vSechno velice riskantné, nebezpecné. Ale sam je za volantem naprosto klidny, usmiva se a hovori.“
(Tamtéz, s. 51.)

73 Tamté?, s. 110.; O Michalové blizkém vztahu k automobilistovi svéd& déle napriklad tyto Casti
scénare: ,Je zfejmé, ze Michal mluvi s automobilistou bez zabran, Ze je mu ¢im dal sympaticté;jsi.”
(MASA, Bloudéni. Literarni scénaf. [1. verze), s. 54.) nebo ,Michal stoji a civi za nim. Najednou je mu

smutno. Rozhlizi se.” (Tamtéz, s. 58.)
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Miskova otce. Soucasné se v pripad¢ automobilisty jedna o postavu, jez je velmi
uzce spojena s Masovou ,,rousseauovstinou (viz nize), jak demonstruje napiiklad
Michalovo a Miskovo souznéni v lese, jez vytvari kontrast k ivodni scén€, v niz je
Michal v lese se svymi rodi¢i.’’® Ze zptsobu charakterizace této postavy v L. verzi
literarniho scénafe a z jejiho neproménéného charakteru, ktery si nese napti¢ vSemi
avant-texty, lze totiz usuzovat, ze v ramci Masovy idey ptedstavuje jakysi prototyp
&istého/nevinného &lovéka®’’ vyznavajiciho jako zékladni hodnoty — rodinu, domov,
ptirodu — a preferujiciho pfed Zivotem ve mésté ten na vesnici: ,,Nejra¢i bych Zil na
venkové...Koupil bych si vysoky boty a &ibuk.“*’™ Oproti ostatnim postavam
narativu je tak Miska ve svém hledani ,,0 krok napted* (i kdyZ nema domov a zije
v auté své byvalé Zeny nebo prespava u kamaradu), jelikoz na rozdil od ostatnich vi,
co hleda, co je pro n&j zakladnim smyslem zivota: ,,Ja si myslim, Ze dospély clovek
ma zalozit rodinu. To se mi nepodafilo. (...) Je to skoro nadlidsky ukol...muj otec
to dokazal... J4 madm vyborného otce...Doslova na ném Ipim...Nosi knir jak cisaf
Josef. Zalozit rodinu to je mij sen.“*’”’ Miskova ,&istota® je v ramci filmové idey
umocnéna 1 jistym druhem S$askovstvi/blaznovstvi (o némz mluvi naptiklad 1

Stanislava Pfadna®’), jez je demonstrovano nejen skrze jeho zbésilou jizdu a

281

bezprostiednost, ale také neustdlym konzumovéanim jidla a padanim,

prostiednictvim kterého se stava Gastym realizatorem ,.gagti“.”® Miska je tak ve

276 Michal s automobilistou bé&zi lesem. Hazeji nahoru do vétvi kamenim. (...) Michal je najednou

$tastny.” (Tamtéz, s. 56.)

’”7 Na to ve svém posudku upozornil i Oldfich Danék: ,pokud maji u MA&si i starSi postavy

bezvyhradné sympatie, pak je to vidycky typ ,prostackd bozich’, lidi nestastnych a né¢im na okraji.

«u

(...) lidi, ktefi se ,nenamocili’.“ (Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénar (J.
Balik,
0. Danék, J. Pittermann, M. Stehlik), s. 1.)

278 MASA, Bloudéni. Literarni scénat. [1. verze], s. 114.

279 Tamtéz, s. 54.

280 .zastfend mysl prokazovala v jistém smyslu vétsi proziravost ne? tzv. zdravy rozum.“ (PRADNA,

Poetika postav, typu, (ne)herct, s. 159.)

281 ,Automobilista poZira housku a kabanos.” (MASA, Bloudéni. Literarni scénar. [1. verze], s. 57.)

282 Automobilista dvakrat zakopne a svali se na zem. Ale hned vstane a bézi dal.” (Tamtéz, s. 54.)

nebo , Automobilista se mota v housti, Spatné vidi, ztratil se. Jeho hlas se ozyva z mlazi zaroven
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vychozim textu fixujicim podobu filmové idey jedinou postavou, kterd ma od
chvile, co se objevuje v narativu, jasn¢ stanoveny zivotni cil, za kterym se
,metaforicky* zene ve svém automobilu, ¢imz se nutné stava MaSovou odpovédi na
podstatu lidské existence: ,,Romantismus mych postav (...) vyplyva ziejmé z jejich
touhy, stale nenaplnéné touhy po Cistote
a po zivot¢ v jakémsi idedlnim fadu. Myslim si, ze tato touha je dost silnd a mtize
Clovéka zachranit pied naprostou skepsi a cynismem, ktery stale hrozi a do n¢hoz

. v , e , . , £ w2
jsme spoleGenskymi udalostmi stale vhandni. ™

Ptestoze je, jak dokladd predchozi text prace, mladsi generace jiz v této
varianté filmové idey nazirana kriticky, jsou negativa a ,,prohfeSky* generace starsi
(pojici se s existencidlni otdzkou) zobrazeny oteviengji, coz mize na prvni pohled
pusobit jako Mastv zdanlivy ptiklon k mladym. Kritika generace, jez prozila valku
a budovatelskd padesatd léta, je totiz pravé kvili spojeni s té€mito déjinnymi
udalostmi mnohem konkrétné;jsi, a soucasné je v rdmci narativu zastoupena i vét§im
mnozstvim postav, jejichz charaktery maji v nékterych piipadech blizko ke
karikatufe (stryc, teticka, Ornet). V pifipadé¢ matky, otce a jeho pratel pak v ramci
textu I. verze scénafe dochdzi k jistému zobecnéni a uniformité (neutuchajici
optimismus Ornetovych, Holasova®** predstirana skepse a cynismus, jeZ se ob&asné
prolinaji do charaktert prozatim nespecifikovanych postav Pejra a Subrta), ktera
byla posléze vyrazné naruSena pii vypracovani II. verze, v niz byli otcovi pratele
vyrazné rozpracovani,
a tim padem 1 individualizovani. Na problematickém zobrazeni postav starsi
generace, na né¢z v posudcich ideové-umeélecké rady upozoriiuje Oldiich Danck, mél
také zna¢ny podil nasledujici jev: Piestoze se MaSa v Gvodu literarniho scénare
skrze zvolenou metodu ptihlasil k vytvofeni filmu, ktery bude svij ,,filosoficky

a mySlenkovy smysl“ vyjadiovat ,,bez scendristického nasili a bez upovidanosti

s praskotem vétvi. (...) Automobilista se objevi ve vlasech ma listi. Kratkozrakyma ocima se rozhlizi.”
(Tamtéz, s. 53.)

283 KOPANEVOVA, Z4fijovy rozhovor s Antoninem MaZou, s. 649.

%% Trochu jsem zménil zplsob Zivota. Prosté mé prestaly bavit ty vécny tlachy.” nebo Masova
pfima charakterizace této postavy: ,Holasova okézald provokativnost plsobi trochu komicky.”

(MASA, Bloudéni. Literarni scénar. [1. verze], s. 10-11.)
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dialogi* projevuje se vramci celého textu I. verze scénafe MaSova inklinace
k literatuie (potazmo publicistice), pisemnému sdéleni, jakési ptiliSné spoléhani se
na slovo jako hlavniho nositele ideového vyznamu filmu. Tento jev nasledné vedl
k vyrazné explicitnosti reflektované problematiky, kterd se tak vzdalovala
nedofecenosti a vyvolavani otazek, jichz chtél Masa prostiednictvim svého filmu
docilit, coz bylo nasledné¢ evidovano 1 v posudcich ideové-umélecké rady.
Vzhledem k tomu, Ze je zminény fenomén nejpatrnéjSi v zobrazovani traumatu
star§i generace (konkrétné v jejich vyrovnavani se s vlastnimi ¢iny ve valce, a
pfedevsim pak
v obdobi Stalinova kultu), coz ho zaroven spojuje s nejvice politicky a obCansky
angazovanou rovinou filmové idey zamysleného filmu, je moZné povazovat za jeho
pricinu Mésovu jiz vzpominanou ,angazovanost®, jez dle nékterych posudkl

285

a filmovych kritik obCas hranicila s tezovitosti:*~ ,,Ta jeho ideova literarnost byla

vic nez film nebo nez dilo. On se drzel uzkostn¢ pismen. Né&jakym zplisobem
nepochopil, 7¢ pismena, kdyz se Fikaji anebo kdyz se pohybuji, jsou jind.«*™
Nejvyraznéji je dana problematika vyjadiena skrze postavu otce, potazmo matky,
zvlasté pak ve spojitosti s tvorbou jeho knihy pro mladdez, knihy, ktera ma byt
vypovédi/obhajobou ,,budovatelské generace®. V 1. verzi literarniho scénaie se tak
objevuji velkodusné citaty,”®’ otcovy kajicné samomluvy,”® jimiZ se obhajuje sam

289

pied sebou ¢i pfimé citace zjeho knihy,” o jejimz dokonceni a charakteru

285 . ; sy . s are v s s v , .
Takto se o I. verzi scénare vyslovil napfiklad kritik Jan Dvorak: ,Scénar Bloudéni v prvé verzi

vzbuzoval vainé obavy: zddl se byt prilis ,Sit na tezi’, vyspekulovan, vykonstruovan,
nezkonkretizovan plastickymi lidskymi osudy. (DVORAK, Nalézani, s. 2.)

288 Takto v souvislosti s MaZovou scendristickou tvorbou mluvil Jan Kacer, ktery v Bloudéni ztvarnil
postavu automobilisty. (Ceskoslovensky filmovy zdzrak: Perlicky na dné, 47:21-47:50.)

%7 U# sem to nadla... (radostné) | zbabélci mohou slouzit revoluci. Stac¢i nalézt pro né misto.”
(MASA, Bloudéni. Literarni scénér. [1. verze], s. 25.)

288 Nahle zaéne mluvit jako by néco fikal ¢lovéku, ktery stoji tésné vedle ného. (...) ,V zajmu kazné
sem ftikal lidem cizi pravdu. Svou sem potlacoval, snad ze strachu, snad abych nezradil. Presto si
dnes pfipadam jako zradce. Zvitézili jsme, ale ja mam pocit porazky a pokoreni. Ale mozna, zZe
prosté takovy u? je pocit...vitéz(...” (Tamtéz, s. 26.)

289

Matka ve scéné z vinarny uvazuje nad jejim nazvem: , ESté nemame nazev...Co rikas Vztycovani

vlajek? Né, to je blbost...Nebo Zrdni?“ (Tamtéz, s. 86.)
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vypovédi vede s matkou neustale spory.*”® Kuptikladu, ,My jsme nemuseli hledat
pravdu. My jsme ji prosté méli. Dovedla nés k ni zkuSenost s valkou. (...) JA4 mdm
dojem, Zze omilam potad jednu mySlenku (...) Je to paradoxni, ale kazdodenni
prakticka sluzba této velké pravdé Casto vyzadovala uzivat taktiky a tieba i tvrdit, ze
Gerné je bilé (...) Tu posledni vétu $krtni...zd4 se mi, e to neni ono.“*' Dale lze
tuto explicitnost spatfovat i v pifimém kladeni otazek po smyslu zivota, které jsou
vsak ve scénafi obsazeny i v pfirozené€jsi a nedofecen¢jsi podobé a koresponduji tak
s vlastnim zdmérem budouciho filmu. Piikladem takovychto jasné artikulovanych
otazek je rozhovor mezi Michalem a automobilistou v kostele: ,,,Véfite v Boha? —
,Ne. Co vy myslite, ze lidstvo je na tom stejné¢ jako pred tisicem let?* — ,Ne.
Rozhodné ne.© — ,Stejné se pofad umird. Potad se vrazdi. A muci se, tak co!* —
,Chranbtih. Fakt je, ze trpime, vrazdime se 1 hynem v priméru pfece jenom ve
v&t3im pohodli nez pred tisici lety.<** Nebo scéna z kavarny, v niZz se Michaliiv
kamarad hlasi k ndzoriim pana Gliicka a potvrzuje tak pasivitu a soucasn¢ hledani
mladé generace: ,,Pan Gliick mé vyvody, to se pobavis. Jako naptiklad, ze Zivot je
defakto blbost. Chvili se tu boxujem, pak zistanem lezet nékde s vyplazenym

jazykem. >

O nefunk¢nosti tohoto piimého zobrazeni dané problematiky
(prosttednictvim promluv postav) ve vztahu se stanovenou metodou budouciho

filmu nasledné sveéd¢i 1 vyfazeni téchto projevl z prepracované verze literarniho

20 A kdybych se dozil toho, Ze by jednoho dne méla jit revoluce jinou cestou nez Cest, odvratil
bych se od revoluce.” — ,MusiS na to reagovat?’ — ,Chces fict, Ze bych na to prosté nemusel
reagovat. (...) Revoluce $la mnohdy jinou cestou neZ Cest. Ale my jsme se proto od ni neodvratili.
Védeéli jsme, Ze zvitézi-li revoluce, zvitézi Cest. To je nase pycha, nikoli hanba.’ — ,Vim, Ze zvitézime
(pozn. L. M.: v tuto chvili se jiz matka vyjadfuje k dokonceni otcovy knihy).” — ,Sme teprve na
zalatku.’ — ,Ja to nechci zakfiknout, ale myslim, Ze sem v tyhle chvili skoro stastna.’ (Tamtéz, s. 61—
62.) nebo ,,Stejné mam pocit, Ze si tou knizkou délam osobni alibi. (...) V této knize—eseji chci svym
mladym pratelim, jimzZ je urcena predevsim, pfibliZit nas nejsilnéjsi Zivotni zazitek — nadseni. (...)
Nadseni z podilnictvi na revoluci, na tom mohutném spolecném dile, nadsSeni, které se stalo mirou
vSeho, nasi cti, nasi jedinou pravdou, nakonec silnéjsi, nez byla pravda kazdodenni reality.” — ,Ale
nase nadseni bylo pravé nadsenim pro pravdu.” (Tamtéz, s. 25-26.)

291 Tamtéz, s. 71.
292 Tamtéz, s. 56.

293 Tamtéz, s. 30.
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scénare, dale ze scénare technického

a nasledné 1 samotného filmu.

Mimo ustanoveni hlavniho tématu a metody dochazi v tomto avant-textu
i  knaznadeni stylového ukotveni filmu, jez se mélo blizit spise
,dokumentaristickému* stylu a pfirozenému zdznamu reality, coz ma
pravdépodobn¢ dle Mésova pozadavku na uméni (jez ma pravdivé prezentovat
skute¢nost i minulost), korespondovat i s opravdovosti samotného piib&hu.***
Ptestoze se k samotnému stylu filmu MaSa pfimo nevyjadtuje, z I. verze literarniho
scénafe je toto sméfovani filmové idey v nékolika obrazech patrné, a to zvlasté
v téch, v nichz ma kamera sledovat ,,bézné* déni snimaného prostiedi, povétSinou
né¢jakého verejného prostoru (kavarna, restaurace, les atd.). Jednd se tedy o takové
scény, které uvozuji ptechod do nového prostiedi, piechod z jednoho prostredi do
druhého, naptiklad v Obrazu 1., v némz je Michal otcem piinucen sledovat mista
byvalého bojisté: ,,Pohled dalekohledem: Dvojice starych lidi ve spodnim pradle.
Zena natira muzi zada krémem na opalovani...N&jaky muz obraceny k nam zady

mo&i za smrékem.“?”

Déle pak v zédbérech ohranicCujicich scénu se tiemi
»chuligany* situovanou pted hospodu Na zatiSi nebo ve scéné z kavarny: ,,Jeden
stolek je husté osazen skupinou hocht v bilych koSilich, mezi nimiz sedi dvé efektni
divky v letnich Satech a kloboucich. Zfejmé se potajmu bavi na ucet elegantniho
muze stiedniho véku (...) kapesnikem se dotyka svych ust — vytird si koutky. Pak
dlani ptihladi oboci a posléze piilozi konecky prst ke rtiim a lehce zakasle. Jeden
z chlapcii se snaZi nepozorované z Zertu pana vyfotografovat.“*® Zamyslené uziti
dokumentaristického zplisobu snimani pti filmové realizaci je nasledné, patrn¢ pod
vlivem praktické zkuSenosti Jana Cuiika a Ivana Slapety, vyraznéji naznateno
v technickém scénati, v némz je stejny zabér z kavarny znaéné rozsifen: ,,.Dva

chlapci u kulecniku si monoténné z jednoho konce na druhy Soupaji rukou

0 zamyslené dokumentérnosti/pfirozenosti filmového stylu mluvi napfiklad i druhy kameraman

filmu Ivan Slapeta: ,Cufik hodné estetizoval, a to zase Tonda moc nechtél, ten to chtél trosku
takovym tim Evaldovym (pozn. L. M. Evald Schorm, viz cit. 175.) volnéjsim zplsobem.” (Zlatd
Sedesdtd 11, 11:44-11:54.)

295 MASA, Bloudéni. Literarni scénat. [1. verze], s. 2.

2% Tamtéz, s. 28.
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kule¢nikové koule. Jiny zfejmé uci jednu z divek zachézet s tagem, ale vyuziva toho
k letmym dotyk@im. Vypada jako by divku sloZitym zptisobem objimal.“**’ Mimo
vykresleni atmosféry daného prostiedi, se vSak v ptipadé téchto scén jedna také o
jakési ,mikrodemonstrace” zminéného sporu generacniho (elegantni star$i muz,
z n¢hoz si skupinka mladych d¢la legraci), ale také konfliktu vrstevniki, jelikoz se
ob&ti Zerti této skupinky nakonec stane i Michal.**® Prvotni poznamky o
dokumentarnim stylu filmu objevujici se v tomto avant-textu jsou pak bezezbytku
realizovany v samotném filmu: ,,Sposob rozpravania je vedeny snahou nezrusit
iliziu reality. Tomu zodpoveda Cuiikova presna kameramanska realizacia rezijného

zédmeru.*?”’

Nicméné ve vztahu dokumentarniho stylu s MaSovou stanovenou metodou
zde také musi nutné¢ dochazet k jakési oscilaci mezi konkrétnim sd€lenim —
konfliktem otce a syna, sporem danych generaci — a vyjadienim
obecn¢jSim/alegorickym, coz koresponduje s Masovym oznacenim Bloudeéni jako
,pil Odvaha a pil Hotel pro cizince.“** Druhé alegorické rovina ustanovena spolu
s metodou jiz v této verzi scénare (kde je také nejpatrnéjsi, jelikoz v dalSich textech
fixujicich filmovou ideu je od ni pravdépodobné i na popud ideové-umélecké rady
pon¢kud opusténo) se projevuje piedevSim v téch castech textu, vnichz se
skutecnost stykd se symbolem a metaforou, a jez se vymykaji konkrétnimu
Easoprostorovému ukotveni.””' Tento jev je akcentovan, z hlediska n&kterych &leni

ideové-umélecké rady moznd az ponckud nasiln€ (viz nize v posudku Sergeje

27 CURIK, SLAPETA, MASA, Bloudéni. Technicky scénak. [1. verze], s. 39.

2%8 ,Jejich dvé divky se sméji smérem k Michalovi. Snad se sméji jemu. (...) Ten s fotoaparatem
Michala od stolku nékolikrat vyfotografuje.” (MASA, Bloudéni. Literarni scénar. [1. verze], s. 28.)

299 DOBIS, Igor. Istoty hédnot, hodnoty istét. Film a divadlo 10, 1966, €. 9, s. 9.

3% KOPANEVOVA, S Antoninem Magou o poetice Hotelu pro cizince, cit. 220.

0 Jak v jednom rozhovoru rekl sdm Masa: , Chtél bych vyjadfit Zivotni pocit soucasnika, ovsem
prostfedky, které budou vychazet z oné stylové roviny Bloudéni, ktera byla vyjadrena symboly,
filmovymi metaforami, ¢asovymi posuny apod. Pfitom se domnivam, Ze tyto prostfedky museji byt
nositelem dramatu, ne popisnych nulovych situaci. (...) skloubit konkrétni pribéh stim, co mu
teprve davalo onen zamysleny SirSi rozmér, smysl, tedy se stylovou rovinou symbolického a

alegorického rozvijeni fakt.“ (GEUSSOVA, Milena. Jinak se vsichni zbldznime. Svoboda 75, 1966, ¢.
303,s.5.)
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Machonina a Jittho Pittermanna®?), naptiklad v Obraze 8., vnémz se Michal
setkdva s tajemnou divkou Irenou, jez je jakymsi personifikovanym ¢istym
mladim,*® a soucasné Michalovym vnitinim zivotem: ,,,Chlapecku, povim ti sen.
Chces? Ano nebo né?‘ — ,Ano.‘ (Divka ho vezme jemn¢ za rukav a vykroci.) ,Tak
pojd’...Kone¢né¢ to mizu ncékomu fict... (...) ,Chlapecku, kdekdo mi
ublizuje...Vis, co se mi zdalo? Néco krasného...Zajima té to? (...) Ty nechces
povidat?® (Michal pozoruje divku, uvédomi si zadouci obrys jeji postavy...) ,Pojd’
k nam, nikdo neni doma...“ — ,Chlapeéku!‘“304 Michaltv ,,pocit, ze zahnal néco
kiehkého a vabného,’% poté, co svou hrubosti zapudil divku, je v rAmci obrazu
nahrazen uvédoménim si pfitomnosti dvou hadajicich se starcti, kteti s vizi divky
kontrastuji a piredstavuji jeji protipol: ,,,Cely odpoledne spis.® (Statik to¢i holi,
kterou drzi mezi koleny.) ,A kdo to¢i holi?* — ,Chrni$!‘ (...) ,A hil se to¢i sama?
(...) Ty spi§, patrn&. Ja ne! Ja to¢im holi!* (...) ,Tak jo, to¢i§ holi!*“*°® Skrze
zobrazeni téchto polarit je tak metaforicky umocnéno i1 zakladni téma generacniho
konfliktu — ¢istého a neposkvrnéného mladi s hddavym a minulosti poznamenanym
stafim — a soucasné 1 téma Zivota a smrti. Jak fikd ve svém uvodu Masa cil téchto
metafor ,,je jednozna¢ny. Evokovat citéni reality, urCity zivotni pocit. Z tohoto
hlediska by méla byt posuzovana jejich pravdivost. Jsou realistické v tom smyslu,
ze vlastni feCi, dislednou poetickou nadsdzkou se snazi evokovat redlné vztahy,

realny pocit a v emotivni roving i realné vychodisko.“*"’

302 Slovy Jifiho Pittermanna: ,,Hrozi nebezpeci zjednoduseni, misto reality nastupuje ¢asto znak (...)

riziko Ize zmenSit novym proctenim scénare a nékolika korekcemi.” (Film: Bloudéni, Posudky
ideové-umélecké rady na literarni scénar (J. Balik, O. Danék, J. Pittermann, M. Stehlik), s. 5-6.)

303 kdo je trochu nakoukany film0, pozna tu hned spoustu prarodic¢d té divky — napf. Smrt (Maria
Casares) z Cocteauova Orfea, Neznamou divku (Claudia Cardinalovd) 8%, atd.” (Film: Bloudéni,
Posudky ideové-umeélecké rady na literarni scénar (S. Machonin), s. 6.)

394 MASA, Bloudéni. Literarni scénat. [1. verze], s. 35-36.

305 Tamtéz, s. 37.

306 Tamtéz, s. 37.
397 parafraze z Magova Uvodu citovana S. Machoninem. (Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké

rady na literarni scénar (S. Machonin), s. 3)
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Tuto tendenci je dale mozné pozorovat i ve vztahu s Masovou
,rousseauovitinou®, o niz se ve svém posudku zmifiuje mimo jiné’*® i Oldtich
Danék, a kterou je nutné vnimat i jako jednu z moznych odpovédi (jiz Masa ve
filmu poskytuje) na otazku po smyslu zivota, po smyslu vlastniho byti, jenz ma byt
hledan v zékladnich/praptivodnich hodnotdch — v navratu ke kofentim, k rodin¢ a
k prirode¢: ,,Cil jako by byl navrat k nule, navrat na zacatek — a ten je nékde venku,
urcité ne ve mesté. (...) vSe, co neni umélé, co je zcela ptirozené a prosté, je krasné.
Dokonce
i smrt.**” Dany fenomén Masovy poetiky'® Ize spatfovat predeviim v zavéreénych
obrazech zamyS$len¢ho filmu. Prvnim z nich je Obraz 41., vnémz se otec po
neptijemnych zazitcich s chuligany umyva v potoce: ,,Je tu klid. Otec ho pifimo hlt4,
omyva se v ném, nechavd se jim prostupovat. (...) Po silnici jede na starém
panském velocipedu asi desetileta hol¢icka. Svou andé€lsky Cistou tvari, obleCenim 1
zpusobem jizdy piisobi na otce jako zjeveni. (...) Ridi kolo jednou rukou, v druhé
drzi sklenény dzban s pivem. Jede krokem, snad jesté pomaleji. Avsak to, co na otce
nejsilngji pusobi, je divein usmév.“’'' Krajina s potokem zde piedstavuje jakysi
nadCasovy ,,mysticky* prostor, ,,zvlaStni zapomenuty kout zemé&*, v némz se otec
oCiStuje nejen od predchoziho incidentu s chuligany, ale také od své wvnitini
nejistoty zpluisobené traumaty z vlastni minulosti. Po této moralni ocisté nasledné
dochazi k postupnému uvédomovani si smyslu zivota, k némuz mu dopomuze
dévcatko, které ho vypravénim o své rodin€ upomina na jeho venkovské kotfeny (na
néz je v ramci scénaie nékolikrat upozoriovano) a nasledné ho ptivadi k celkovému
prozieni, coZ je zobrazeno v dal$i scéné scénaie. Ta zachycuje az mysticky obraz

vesnické rodiny, ktery vedle vSech etap lidského Zivota (,,Pomalu se nam odkryva

3% Obdobnou tendenci spatfuje ve vysledném filmu naptiklad i Vaclav Vondra: , ve filmu jako by

nahle vystréila razky ,nostalgickd Rousseauova touha‘ po Zivoté na venkové.” (VONDRA, Bloudéni,
aneb hore z bezradnosti, s. 5.)

3% Citace z posudku Oldficha Danka. (Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni
scénar (J. Balik, O. Danék, J. Pittermann, M. Stehlik), s. 2.)

310 Objevuje se i v Masové pozdéjsi tvorbé filmové (Proc¢ nevérit na zdzraky, Skrivanci ticho, Zapas
o &lovéka Nelibu), scenaristické (Co je vdm doktore?) i divadelni (Ani slovo o ldsce, Vivisekce, Podivni
ptdci).

3 MASA, Bloudéni. Literarni scénaf. [1. verze], s. 106.
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vyhled na stll, prostfeny pod ofechem na umeteném dvore. Kolem stolu sedi
pocetna rozvétvena rodina od batolete, které drzi jedna Zena na ruce, az po dédecka

v R ’ 12
dobre osmdesatiletého.

) predstavuje i jeho neoddélitelnou, ale piirozenou slozku
— smrt (,,Stafec v lesnické uniformé pridrzovan dvéma stolovniky, se mlcky hrouti
do zidle. Dv¢ divky se prudce rozbéhnou ke staveni. Drzi se za ruce, b&zi tésné
vedle sebe, jejich bosa chodidla pleskaji o zem (...) Ze dvefi staveni vyb&éhne proti
nim chlapec (...) Drzi vruce ,and&lské zvonky<.“’'®). Otcovo nalezeni Zivotni
Jistoty je pak zcela explicitni ve chvili, kdy hlavé rodiny, jiz pozoruje, odpovida na

14 S ;o v w7z
«314 prave otcovo setkani s dévcatkem a

otazku: ,,Hledate néco?* — ,,Né...nehledam.
nasledné

1 vesnickou rodinou ma byt v prvni verzi scéndie ziejmym piedstupném jeho
znovunalezeni sebe sama, a tedy 1 smyslu zivota, gradujicim v zavére¢né scéné
tohoto avant-textu. Pon€kud odliSného vyznamu ¢i spiSe celkového vyznéni pak

tyto dva obrazy nabyvaji v dalSich textech literdrni geneze.

Maiésova filmovéa idea tak v intencich dané metody zaroven piedstavuje
jakysi protiklad dvou svétl, z nichz prvni je umély, vytvofeny a organizovany
Clovékem, spojeny predevSim s prostiedim méstskych realii, zatimco druhy je
véény, a je vztahovan k pfirozenému fadu piirody a vesnice. To se nasledné
projevuje
1 v situovani jednotlivych udélosti do konkrétniho prostoru. VSechny rodinné hadky
a prohlubujici se existencionalni nejistota jsou totiz lokalizovany do mésta (byt,
vinarna, otcova kancelar), stejn¢ jako vesSkera Michalova zklamani zplsobena
postupnym odkryvanim otcovy a matfiny minulosti (kavarna, piednaskovy sal ¢i
pfiméstskd zahrada ptedstavujici ,,degradovanou imitaci partyzanského lesa, kde
boj nahrazuje stielba vzduchovkami do plechovek.“’"?). Viem t&mto mistim je tak
pfisuzovan jakysi demystifikaéni, pouze docCasny charakter, jenz je formovan

a organizovan ,,prechodnou déjinnou udalosti“ (valkou, obdobim po padu kultu

312 Tamtéy, s. 108.

313 Tamtéy, s. 108-109.

3% Tamtéy, s. 109.

3> BERNARD, Cesky les v éeském filmu, s. 33.
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atd.).’'® Naopak do ptirodnich lokaci je situovano otcovo konetné prozieni,
naptiklad jiz zminovana krajina s potokem nebo zahrada na okraji lesa, kde je otec
konfrontovan s opravdovou rodinnou idylou. Déle i Michalovo setkani a chvilkové
idylické putovani s automobilistou — jedinou postavou, jez ma jasné¢ dany smysl
zivota ,zalozit rodinu a zit na venkoveé.” Tyto lokace jsou oproti t€ém méstskym
vécné, nepodléhaji vlivu ¢loveka, ani déjin, coz potvrzuje napiiklad zcela specificky
vyznam lesa vramci narativu. Ten, prestoze byl ,svédkem™ otcovych
partyzanskych boji se nijak nezménil, a slouZzi stejn¢ tak dobfe prosazeni ,,velkych
idedlti* jako vikendovym rodinnym vyletim. Les je soucasn¢ i mistem, kde se otec 1
syn pifi své cest¢ za poznanim vlastniho ja setkavaji s trojici chuligani
(,,kouzelnikli, ,,akrobatli), kterd se vice nez skutecnym lidem blizi , mytickym

lesnim bytostem,**"”

a jez otce 1 Michala cestou ponizeni ptivadéji k nadvratu doma.
Slovy Oldficha Darka se tak v MaSove scénafi pfiroda a venkov stavaji jakymsi
,meétitkem krasy a Cistoty proti zbyte¢nému plahoCeni, tfeba psani knih o
mladezi.«"®

V duchu implicitniho sdéleni scény u potoka a setkani s vesnickou rodinnou
idylou, je dale budovan 1 zavére¢ny obraz scénaie (Obraz 47.) odehravajici se
v koncertni sini, vii¢i némuz byly nasledné sméfovany vytky vsech ¢lenti ideove-
umélecké rady: ,,Matka ma z jedné strany otce, z druhé syna. VSichni tii sedi vazné,
mlcky, soustfed’uji se. Okamzik ticha, pak se ozvou prvni tony osvobodivé svatecni
hudby. Hudba z pocatku ticha, zatne zahy nabyvat na plnosti a sile. Kamera odjizdi
velice pomalu a dlouho jizdou (...) z polodetailu trojice az na celek koncertni sing.
Svateéni hudba, plna povzbudivé sily.« *'” Scéna ma piedstavovat onen filozoficky

smysl filmu, vrchol jeho emotivni roviny, jediné vychodisko z vé¢ného bloudéni, na

néjz Maésa upozoriioval v 1Uvodu scéndife. Dany obraz zachycuje nejen

318 Citace z posudku Oldficha Darka: ,V Masovi je zakofenén odpor k jakékoliv organizaci (...), od

onoho ,organizovani‘ volna pres organizovani improvizovaného taboraku az po fakt jakékoliv aredni
prace.” (Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénar (J. Balik, O. Danék,

J. Pittermann, M. Stehlik), s. 2.)

37 Svou mytickou/archetypalni povahou se blizi spiSe postavam Hotelu pro cizince.

318 Citace z posudku O. Danka (Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénar

(J. Balik, O. Danék, J. Pittermann, M. Stehlik), s. 4.)

1 MASA, Bloudéni. Literarni scénat. [1. verze], s. 115.
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znovuobjeveni rodinné pospolitosti jako jediné Zivotni jistoty a prasmyslu zivota,
coz je prezentovano spole¢nym piichodem rodiny do koncertni sin€, v niz zac¢ne
,svatecnimi tony nové sily, nové viry*“ znit povznasSejici hudba, ale 1 jakousi
zarukou jeho naplnéni. Jak Maésa vysvétluje v zavérecné poznamce k filmu, tato
scéna, zvlasté pak jeji hudebni doprovod, ma totiz symbolizovat prozieni vSech
postav — jejich oprosténi se od vSech iluzi o svété a o sob¢ samém, jejich navrat do
reality Zivota,
k zacatku vSech véci: ,,Syn zfejmé otci kiivdil, nebyl k nému spravedlivy a pak,
nemiize prosté bez n¢ho a bez matky zit. (...) otec s matkou, ttebaze odhalili ,,az na
kost* vratkost svého pojeti Zivota, chtéji-li se zachrdnit, musi zacit od zacatku
znovu, od zacatku spolu. (...) Musi se znovu ucit byt muzem a Zenou, otcem a
matkou.“**® Nicméné pravé jistota, s jakou viechny hlavni postavy (Michalova
konfrontace s autohavarii, matéin pokus o sebevrazdu), aniz by k tomu byly mimo
otce vyrazn&ji motivovany (Obraz 45. a 46.), ptijaly tento novy smysl zivota, byla
shledana jako jeden z hlavnich problémt I. verze literarniho scénafe a byla tak
v jeho II. verzi vyrazena. Napiiklad rezisér Jaroslav Balik zdaraziiuje ve svém
posudku moznost ,,jistého zjednoduseni nekterych postav, které vzbuzuji pak nékdy
dojem, ze nejednaji z vnitiniho pozndni a prozitku, ale predevsim pod tlakem
nahodnych okolnosti. To ovSem ohrozuje samotné vyznéni filmu, které by misto
osvobozujiciho poznani
0 nutnosti navratu k prameniim mohlo ptisobit dojmem neschopnosti postav, jejich

resignace.“**!

Ptestoze byla 1. verze literarniho scénare ideové-uméleckou radou 4. zafi
1964, i pres nékteré zasadn¢jSi vytky, schvalena, rozhodl se Antonin Mésa
pravdépodobné i na zéklad¢ konkrétnich posudki tuto verzi prepracovat — umocnit
¢1 prohloubit ptivodni pfedstavu / prvotni filmovou ideu o filmové realizaci, aniz by
oviem doslo ke zmén& celkového charakteru budouciho filmu. Ze se jednalo
pfedev§im o MasSovu vlastni iniciativu, tedy o jeho vlastni ideové a umélecké

motivace, potvrzuje i rozhovor s Libusi Hofmanovou, ktery se uskutecnil kratce po

320 Tamtéy, s. 116.

! Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénar (J. Balik, O. Danék,

J. Pittermann, M. Stehlik), s. 5.
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schvéleni I. verze literarniho scénate (fijen roku 1964). Masa v ném potvrzuje nejen
upravu scénafe, ale dokonce naznacuje i smér, jakym se bude formovani filmové
idey Bloudeni nadale ubirat: ,,Co je to pravda? Kde je jistota, o kterou by se mél
cloveék optit, aby zil v pravdé? Bih? Ne. Budoucnost? To ¢i ono ,,uceni“? Ja sdm to
nevim

a snazim se hledat spolu s hrdinou a jeho synem. Oba totiz bloudi, aby na konci
dosli k otazce: Co hleddm? Kam jdu? Co chei? Jednomu kazdému z nas nezbyva
nic jin¢ho nez stdle hledat odpoveéd’ na tyto otdzky. Na tomto scéndii chci jesté

I . ’ 22
pracovat, dotdhnout ho ve smyslu, o kterém mluvim.*

22 HOFMANOVA, Bloudéni a jistoty, s. 8.
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7.2 Literarni scénar II. verze (prosinec 1964)

Dalsi vyvojovou etapou literarni geneze, kterd formovala podobu filmové idey
filmu Bloudeni, je 1I. verze literarniho scénare, jejiz podobu korigovali vedle
Antonina M4si, jiz jmenovani ¢lenové ideové-umélecké rady. V ramci II. verze je
tak mozné rozliSovat dva typy vzdjemné se ovliviujicich motivaci, které vedly
k ur¢itym proménam ptivodni filmové idey ukotvené v ptedchozim textu. Prvni, jez
byly uskute¢nény v souvislosti s obsahem posudkli ¢leni ideové-umélecké rady,
zvlasté pak dramaturga Sergeje Machonina a druhé, jez MaSa formoval dle své
neustdle se utvarejici a zptfesnujici predstavy o budoucim filmu. Hlavni vytky
ideové-umélecké rady smeéfované vuci prvni verzi pak spocivaly v Masové
striktnim (v nékterych ptipadech az nasilném) uplatiiovani stanovené metody. Poté
v nevérohodném vykresleni star§i generace, predevS§im pak otce a matky,
zpusobeném pfiliSnou explicitnosti a literdrnosti jejich projevu a také
,jednostrannosti pohledu na genera¢ni konflikt* a s nim souvisejicim ,,nedostatkem
humoru/odstupu‘ pii zobrazovani dané problematiky. A konecné i1 v celkovém
vyznéni filmu, jez piisobilo vzhledem k pifedchozimu vyvoji narativu a jednotlivych
postav nepiirozené. Jako dil¢i problémy pak byly shledany tzv. ,pasti na divaka“
(Michalova autonehoda) ¢i zbyte¢na brutalita scény, v niz je otec konfrontovan
s Jajou a Kajou. VSechny tyto vytky sméfované vuci 1. verzi literarniho scénaie
byly MéSou nasledné¢ zohlednény pii vytvaieni jeho II. verze, a to spolecné s jeho
vlastnimi myslenkovymi posuny filmové idey, jako je napiiklad rozvinuti (Kralik)
¢i dodéani nékterych postav mladsi generace (Dohnal a otcova milenka) ¢i nové
uspofadani jednotlivych obrazti vedouci k vétsi kontinudlnosti ptribéhu a
tematickému sceleni v souvislosti s jednotlivymi  postavami. Poslednimu
zminovanému okruhu Gprav pak bude vét§i pozornost vénovana pii analyze dal§iho
textu literarni geneze filmu — technickému scéndfti, jelikoz zde je kontinudlnost a
tematické sceleni jednotlivych udalosti pfibéhu naplnéno beze zbytku, zatimco ve

I1. verzi literarniho scénéfe je tento zptsob formovani filmové idey v pocatcich.

Dle dramaturga filmu Sergeje Machonina doSlo v ramci I. verze scénafe

k vytvofeni mnoha scén ,uz hotovych vpoloze a pfipravenych, aby byly do

«323

presného tvaru zbasnény rezii a kamerou. Jako ptiklad takovych scén uvadi

323 Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénaf (S. Machonin), s. 1.
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otcovo setkani s dévéatkem nebo scénu, v niz Michal dostane od otce facku: ,,, Tebe
nezajima, co si myslime?‘ — ,Ale jo.° — ,Mas viibec n¢jaky idedl?* — ,Ale mam.‘ —
, Ty si otravenej, vid?‘ — ,Ne.® — ,Proc si otravenej? — ,Ja nejsem.‘ — ,Tak co je ti?‘
— ,Nic.“ — ,Si takovej nejistej ¢lovéce. — ,Nejsem. — ,Na co myslis?* — ,Na nic.*
(Otec se nahle rozptahne a udefi Michala ptes tvar. Byla to tvrda rana ze zoufalstvi.
Otec chce uhodit jesté jednou, ale Michal cukne hlavou a otec shodi vazu z police.
Michal odejde. Otec ziistane sam. RozCilen¢ dycha. Diva se na stiepy. Rozhlizi se.

Citi stud. Je unaveny).«***

Praveé tyto Machoninem zminované scény zustavaji az do
kone¢né podoby filmové idey, az na drobné Upravy dialogu (scéna s dévCatkem u
potoka) ¢i rozloZzeni dialogu s Michalem mezi otce a matku, neménné. Za
problematické scény naopak Machonin oznaCuje takové, v nichz je
striktné/nepfirozené uplatiiovdna jiz zminénd metoda, a které se opiraji o
,»vymyslenou filmovou metaforu®, s jejimz uzivanim se MasSa v uvodu k literarnimu
scénafi, ztotoziuje. Tyto filmové metafory maji byt dle Masi v rozporu s podstatou
reality a jejich ,,spravnost” by tak neméla byt posuzovana z hlediska vnéjskové
vérnosti realité, jelikoz vymyslenost, z niz ony metafory prameni, je nezastfena.
Vic¢i tomuto tvrzeni se vSak Machonin vymezuje, protoZze za zZivotné metafory
povazuje prave ty, které pies svou veérnost logice
a skutecnosti piedkladaji divakovi fadu novych vyznami: ,,volba realnych zabérti ze
zivota, jejich konfrontace, sousled a kompozice stvoiila jejich novou umélou
souvislost, nabyvaji autorovi i1 inscenatorim pod rukama nekonecné mnoho
obrazovych vyznamii.“**> Toto své tvrzeni pak dokazuje i na jednotlivych obrazech
filmu, z nichz za problematicky oznacuje obraz se snovou divkou odehréavajici se ve
vystavni sini, jeZz je nasledné vystfidan obrazem hadajicich se starcii, dale pak
odzivotnéné/zmechanizované scény z otcovy kancelate,** ale také mat¢inu Gdast na

¥ v ’ ’ r v LYl r1z . r . 7,327 v
pfednasce o traveni volného Casu a jeji neustdlé mechanické spisovani:™" ,,VSecko

328 MASA, Bloudéni. Literarni scénat. [1. verze], s. 41-42.

32 Film: Bloudéni, Posudky ideové-umeélecké rady na literarni scénar (S. Machonin), s. 4.

326 Napriklad v Obraze 13., v némz za otcem do kancelare ptichazeji tfi odosobnéni muzi blizici se
mluvicim strojom. (MASA, Bloudéni. Literarni scénér. [1. verze], s. 47-49.)
327 Matka rychle, v naprostém soustiedéni piSe. Pak se ozvou tfi poklepy zleva. Matka nepfijemné

vyrusena, chvata ke sténé a odpovi, pak bézi k protilehlé sténé a trikrat zaklepa. Ale nic se neozve.
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tu okamzité kiici a haleka, ze jde o symboly, ze to cosi velice dimyslného znamena
(...) je to literatské, nabubfelé¢ a necCisté ve tvaru, odvozené, napodobujici (...)
z Upln¢ jiné¢ balady a vymykd se to stylu filmu, stejné jako tfeba ta kafkiada

s matkou mezi vojaky a n€kolik dalSich mist, je to (...) ptiklad falesné filmové
328

metafory, kterd opustila realitu a chce plsobit jen svou vymyslenou basnivosti.
Zatimco Machoninem kritizované scény spojené s matkou a otcem ¢i obecnéjSi
kritikou star§i generace byly z II. verze literarniho scénafe vyrazeny (,.kafkovské*
scény zotcovy kancelafe, scény zpredndsky o pracovnim volnu, matcina
neutuchajici chut’ psat), obrazy se snovou divkou odehravajici se ve vystavni sini
byly v témet ptvodni podobé zachovany
1 v textu technického scénare (zkraceni dialogu starcli) a nakonec, na tikor potlaceni

metafory svaru mladi a stafi, 1 v konecné verzi filmu (byl zkracen Michaltv dialog

s divkou a hadka starcii byla vyfazena zcela).

Opakem problematickych scén je dle Machonina jiz zmiflovana scéna u potoka,

3

ktera je ,,nejmohutn&jSi metaforou celého filmu,” o ¢emZ bylo v souvislosti

s Masovou ,,rousseauovstinou® pojedndno jiz vyse. K tomuto nazoru se ve svém

posudku priklani i Antonin Liehm,**

coz nasledné mohlo byt jednim z davodd,
proC byla spolecné se scénou, ktera po ni nasleduje (zachycujici idylicky obraz
venkovské rodiny) zafazena na samotny konec II. verze literarniho scénare jako
vyvrcholeni filmu. Tento vyznamovy posun zamyslené filmové realizace mize byt
dale zptsoben také kritikou zavérecné scény I. verze literarniho scénare, a to O.
Dankem,

J. Balikem, M. Stehlikem a nejvyraznéji pak A. Liechmem. VSichni ¢lenové ideove-
umélecké rady se totiz shoduji na tom, ze motivace postav, predevSim pak syna
Michala (Dané¢k, Stehlik), nebyly pro nalezeni smyslu v rodinné pospolitosti
dostate¢né. Jejich vyvoj a zkuSenosti, jimiz si v ramci narativu proSly naopak

ptirozené vedly pouze k uméle vyvolanému navratu: ,,J4 ten koncert chapu docela

Matka zpozorni opakuje poklep. (..) V uvahach dojde ke stolu, zatdhne z cigarety, chvili se

soustfeduje a zaéne znovu psat.” (MASA, Bloudéni. Literarni scénar. [1. verze], s. 42.)

328 Eilm: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literdrni scénar (S. Machonin), s. 5-6.

329 konfrontace otce s vécnosti i ¥ivotni zakotvenosti ditéte je jisté silnd.” (Film: Bloudéni, Posudky

ideové-umélecké rady na literarni scénar (A. J. Liehm), s. 2.)
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jinak, jako vychodisko z nouze, o zadné nové nalezené jistoté nemulze byt piece
feCi. Bud je to koruna s velmi rozpacitym podtextem a spoustou otazniki (...),
protoze to ma svou logiku (...), nebo bych skoncil diiv. (...) Vzdyt ti tii lidé se
k sob¢ vraceji predevS§im proto, Ze jim nic jiného nezbyva, vSechny utéky jsou
zbyte€né, to je pravda, ale siln¢ pochybuji, ze se mohou stat diiv muzem a zenou,
matkou a synem, neZ se n&jak vazngji pokusi byt sami sebou.“>*° Timto vyraznym
zasahem do podoby filmové idey (vyrazeni zavérecného obrazu v koncertni sini a
jeho nahrazeni ,rousseauovskymi“ obrazy) tak doSlo ke zmén€ celkového
pozitivniho vyznéni filmu, jelikoZ ani jedna z postav nebyla pfivedena ke
konecnému prozieni. Toto sméfovani filmové idey nasledné umocnil 1 Mésa, a to
dodanim dvou obrazii zachycujicich rodinu tésné pied otcovym setkdnim
s hol¢ickou a vesnickou idylou. Jedna se
o Obrazy 50. a 51., v nichZ se znovu uplna rodina vydava na spolecny vylet. Oba
zachycuji, jak 1 pfes otcovu Upénlivou snahu ptibliZit se manZelce a synovi, snahu

. v , , qs .. I 7 r 331
znovuobnovit predchozi zdanlivou harmonii a zapomenout na nedavné udalosti>’

(Michaliv uték, manzelska a tvirc¢i krize atd.), vzajemné odcizeni nejen pretrvava,
ale jesté vice se prohlubuje. Jak mezi otcem a matkou: ,,Zména, ktera se s ni udala
je velmi napadna. Usmév i gesto, viechno je jakoby cizi. Otec ma pocit, ze matka je
za tlustym sklem, které on se zoufale snazi rozbit, aby se k ni dostal, ale marng. >
Tak mezi otcem a Michalem: ,,Otec se s uZasem podiva na Michala. M4 pocit, ze
mluvi s cizim ¢lovékem. Chce to prekonat, zaplasit. (...) Ze zertu zacne Michala
boxovat. (...) Otec se hlasit¢ sméje. Michal lezi na boku s oima obracenyma ke
knize. (...) Podiva se na Michala, snazi se zachytit jeho pohled. Ale Michal uhne

v e 333 rw ;o ’, . v v r v 7 v ’
oCima.“””>” Masovo akceptovani vytek ideové-umélecké rady umocnéné zafazenim

330 Eilm: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literdrni scénar (A. J. Liehm), s. 2.

3! No vidite, a tak jsme zase tfi. (...) Na vSechno zapomenem, pustime se do prace. (...) BEhem t¥i
mésicll je rukopis. Vsad se. To nas postavi na nohy... To je zajimavy, ¢lovék se pfeladi na jinou vinu
a napady se Zenou samy...je to tak, ¢lovék musi brat Zivot tak, jak bézi...Co mlicite? Hrajete si na
tichou postu? Miso, kdyz jsem by v tvych letech, pral jsem si pfesné takovou Zenu, jako je tva
mama. (...)
A Sikovnyho syna. Takze se mi to splnilo.“ (MASA, Bloudéni. Literarni scénar. [2. verze], s. 129.)

332 Tamtéy, s. 129.

3 Tamtés, s. 130.
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téchto obrazl pred idylické scény s venkovskou rodinou, tak vytvofilo kontrastni
srovnani soucasné ,,méstské* rodiny zatizené vzajemnym odcizenim a existencialni
krizi jednotlivych ¢lent s rodinou venkovskou zijici ve vzajemné pospolitosti a v
souladu s ptirozenym fadem svéta, coz koresponduje s diivejsi ideou dichotomie
mésto—venkov. Tento kontrast je pak jasné vniman 1 postavou otce, ktery
harmonicky obraz venkovské rodiny, jemuz ptihlizi, chdpe jako nedosazitelny a
jeho rodiné vzdaleny. V souvislosti s MaSovou metodou nedotfecenosti vsak nemusi
byt venkovskd rodina nutné chapana jako redlnd/skute¢na, ale mlze byt
ztotoznovana 1 s otcovou vzpominkou z détstvi
(v II. verzi literarniho scénare je nékolikrat upozoriiovano na jeho venkovsky ptivod
a na jeho nesnagenlivost vii¢i mdstu®?) &i s nedosazitelnym snem/piedstavou jeho

Zivota.

Jak jiz bylo feceno v pfedchozim textu, dalsi sporné scény I. verze literarniho
scénafe jsou dle jednotlivych ¢lenli ideové-umélecké rady spojené zvlaste se
zpusobem zobrazeni star$i generace, které bylo v nékterych ¢astech MaSova textu
shledano jako pfili§ jednostranné, tezovité a , literatské™. Proti jejimu celkovému

«335

»hegativnimu zobrazeni se pak nejostieji vymezil Oldfich Danék, jenz ve svém

posudku poznamenal, Zze pro Mastv scénar je typicka ,,jednostrannost genera¢niho
pohledu, ktera se blizi az schematismu naruby. Star$i generace (...) je u Masi
generace ,proflaknuta‘ (...) nestvoftil jest€¢ hlubsi postavu starSi generace, kterd by
v sobé& nesla néco jiného nez odsudek. (...) ani tam (...), kde se o to vyrazn¢ snazil,
jako asi v tomto ptipad¢ u postavy matky. (...) Myslim, ze v Masové vyvoji (...)
musi ¢asem najit lidskou moudrost 1 nékteré postavy a nejenom naramné¢ biblicky
«336

znéjici anonymni citaty. Préavé na tpravu a dotazeni téchto postav ve smyslu

334 Napriklad v nové dodané scéné s otcovou milenkou Vlastou (MASA, Bloudéni. Literarni scénar.
[2. verze], s. 77.) nebo ve scéné s prateli: ,,,Co porad breci? /k otci/ Zabil si nékoho?’ — ,Neudélal
jsem nic. Dokonce ani nezabil. Stfilel jsem, ale netrefil. — ,To jsi celej ty. /k matce/ To je celej on.
Nas venkovan.” (Tamtéz, s. 67.)

3 Jak jiz bylo feceno vyse v textu, spiSe nez o cilené negativné;jsi vykresleni starsi generace (oproti
mladsi) se jednalo o explicitnéjsi/jasnéjsi kritiku, které vsak nebyla usetfena ani generace mladsi,
i kdyZ v ponékud mirnéjsi/implicitnéjsi formé.

336

Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénar (J. Balik, O. Danék, J.

Pittermann, M. Stehlik), s. 1-3.)
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stanovené metody a tématu filmu (tedy napInéni jeho piivodni filmové idey), se tak
Masa pti ptepracovani I. verze scénate soustfedil predevsim. Zasadnim pravam tak
byly podrobeny zvlasté postavy otce, matky a otcovych ptatel, témét beze zmén pak
byla ponechana postava stryce, teticky a automobilisty Misky. Zatimco v prvni
verzi literarniho scénafe predstavuji otcovi pratelé zobecnénou, jednotnou
skupinu,®’ z niZ neni nikdo kromé& Orneta (tomu je jiz v prvnim textu vénovan
samostatny obraz>*®)
a otce zdUraziovan a vyraznéji propracovan, coz je zpusobeno i stejnym ptistupem
k jejich véalecné a povalecné minulosti, ve II. verzi dochazi v reakci na Danklv
posudek k vyrazné charakterizaci dalsich postav — Pejra, Subrta a Holase. Posledni
jmenovana postava byla dfive tvofena dvéma ,,charakterovymi bazemi®, které Masa
ve II. verzi rozdé€lil mezi dvé postavy, a to pravdépodobné z toho divodu, Ze se
jednalo o dva odporujici si charaktery, které¢ zaroven nebyly natolik propracované,
aby ptsobily vérohodné/realisticky a odpovidaly tak Masové predstavé
o zamysleném filmu. Prvni charakterova baze, jez byla postavé Holase ponechana
a ve II. verzi scénafe dale rozpracovana, vychazela z Holasova zivotniho
kompromisu a pasivity, jez se projevovala nejen ve vztahu k minulosti, ale i
soucasnosti. Z téch se Holas snazi vymanit skrze jediny ,,zasadni* krok — zapoceti
,hového zivota® s mladou manzelkou, kterd by mu nepiipominala jeho minulost a
nevyvolavala v ném tak vycitky svédomi. To je ziejmé naptiklad z jeho rozhovoru
s Michalovou matkou: ,,,Tak ty ses znovu ozenil?* — ,Trochu jsem zménil zpiisob
zivota. — ,A co Vlasta?‘ — ,Vlasta? My jsme viibec nezili. Valka, lagr, pak schiize,
ponocovani. Jsme utahany. VSichni. Pofad jen na néco cekame. — ,Poiad cekame.*

— ,A co ztoho? Clovéku bude pomalu padesat a co ztoho?* — ,Co ztoho? co

37 Holas (...) Intelektudl, &tyficatnik jako dva zbyvajici muZi Pejr a Subrt.“ (MASA, Bloudéni.
Literarni scénar. [1. verze], s. 4.)

38 Jeliko? se jedna o pfrislusnika jesté starsi generace, neZ je Michallv otec, predstavuje pro néj
vytvareni , lepsiho povélecného svéta” Zivotni naplnéni, jelikoz v obdobi, kdy ostatni mladsi ¢lenové
,partyzanské bunky” prozivaji deziluzi, je on jiz starym, nemocnym clovékem cekajicim na smrt
a zijicim svou velkou minulosti: ,Pamatuj si, Michale, Ze smysl Zivota je boj...Ja miluju Zivot... (...) A ja

dneska vidim, Ze sem neZil marné...Vrhal sem se stfemhlav do vSech bojl a vidis, zvitézil jsem.”

(Tamtéz, s. 19.)
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z toho...“?*° Nicméné ani mlada manzelka a nové manzelstvi nepiinasi Holasovi
znovunalezeni smyslu zivota (ani vytouzeny klid a odpocinek), naopak, jeho
existencialni krizi kvili generaéni bariéte, zptisobujici vzajemné odcizeni, jesté vice
prohlubuje. Absurdita jejich vztahu je pak nejzjevnéjsi v nové pridaném Obraze 7.,
v némz Holas plni jeden z vrtochd své neustale se nudici manzelky Evy: ,,Je pekny
jarni den. Chvili sledujeme Holase, ktery se moté na ulici s lyzemi. Puka z dymky.
Lyze vadi jemu i lidem, ktefi vychézeji z obchodu. Zezadu k nému pfistoupi otec
(...) Zdravi se s Holasem. ,Snad nejede$ lyZzovat?‘ Holas vynda z st dymku. (...)
Tvati se jako piistizeny. Nerad odpovi. ,To jsou lyze my pani. Nesu je do opravny.*
Otec kyvne. Chvili naproti sob& beze slova stoji.**® Druhou charakterovou bazi,
ktera byla postavé Holase v tomto textu literarni geneze odejmuta®' a nové
piifazena Subrtovi, je jista provokativnost, cynismus
a ironi¢nost (projevuje se v Subrtovych prednaenych citatech a versich®*?), s niz
pfistupuje nejen k svému Zivotu, ale i Zivotu ostatnich postav. Namisto Holase je to
on, kdo ve II. verzi Michala otevien¢ konfrontuje s minulosti jeho otce (své
generace),”” a kdo svou v&¢nou ironii a neustalym zesm&sfiovanim minulych &ing,
piredevsim pak ,,optimistické revoluce* padesatych let, pfedstavuje jakési Spatné
svédomi starsi generace, nasledkem ¢ehoz neni jeho pfitomnost piilis vitana: ,,Jedna

s pfimocarou bezprostfednosti. Je to cloveék, ktery svou vysméSnou drzosti,

339 , , v p , v . . . v v v
Tento rozhovor, ktery se ve vyrazné zkracené podobé objevoval i v 1. verzi, sou¢asné nové

odkryva i existencionalni krizi matky. (MASA, Bloudéni. Literarni scénar. [2. verze], s. 12.)

340 Tamtéz, s. 38.

My prvni verzi literarniho scénare byly tyto charakterové vlastnosti pfifazeny Holasovi: ,Holasova
okazala provokativnost ptisobi trochu komicky.” (MASA, Bloudéni. Literarni scénar. [1. verze], s. 10.)
nebo ,, My jsme zvykli pochodovat! Ale vsedé.” (Tamtéz, s. 11.)

342 Napriklad pfi rozhovorech s otcem: ,,,...ve valce je vSsechno jednodussi. Vis, proc Zijes i pro¢ musis
umfit. To je jistota.” — ,Ta horouci touha potom, co je pravdivé, co je jisté: Jak ji nendvidim! To je
Nietzche!“ (MASA, Bloudéni. Literarni scénar. [2. verze], s. 67.) nebo ,,Nevim, co mam délat. —
,Psat, nepsat... Rychle nékoho zab.” — ,Nevim, co mam délat.” — ,Fyziognomie venkovana. (...) Hele,
vi§ co? Posyp si hlavu popelem. (Subrt vezme popelnik a cely ho vysype na otcovu sklonénou hlavu.
Zacne se smat.) Slysis pulnoc, biji hodiny a ironicky se té ptaji, jaks uZil ¢asu pospichaji! Dnes,
v patek / duse hodin tikd / a tfinactého / snim ¢i bdim? / a pfesevsecko to, co vim, jsem vedl Zivot
odpadlika.” (Tamtéz, s. 68.)

343 Tamtéz, s. 19.
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kdekomu vadi, ale jehoZ seétélost a inteligence piesto budi respekt.«*** Subrtiv
myslenkovy protipol pak predstavuje postava pritele Pejra, ktery si za svymi
minulymi ¢iny spojenymi s optimistickym budovanim nového svéta i po odhaleni
Stalinova kultu doposud stoji, a to pravdépodobné i vzhledem k vys$s§imu kariérnimu
postu, jenZ zastava.>*> Oproti provokatérovi Subrtovi je to on, kdo veskeré spory
urovnava, vede je k ,,povrchnimu® kompromisu — piesvédcuje otce, aby pokracoval
v psani knihy
i za cenu zkresleni/zfalsovani minulosti,**® ignoruje Eviny dvojsmysly atd. Na
antagonisticky vztah panujici mezi t€émito dvéma postavami jasné¢ ukazuje 1 nové
pfidany dialog: ,,,A kdybych se doZil toho, ze by jednoho dne méla jit revoluce
jinou cestou nez cCest, odvratil bych se od revoluce.® — ,Ja ne. Ja jsem praktik.
Revoluce odstranila bidu. Dala lidem, co je tfeba. A to je zatim dost!* — ,De;j
¢lovéku nez to, ¢eho mu tieba a bude ziv jak zvér...To fekl kral Lear. Pravda dopad
velice $patng. Vlastni détitcky mu zakroutily krkem.© — ,Co déla syn? Sikovny
chlapec co? Ze ma Sikovnyho kluka? (...) Dejme tomu, Ze 3la revoluce
mnohdy...jinou cestou nez ¢est. Ale kdybychom se od ni odvratili, ztratili jsme
revoluci i Cest.“’*" Pres jasné stanovisko, jeZ ob& postavy zaujimaji ke
své minulosti, je vSak z n€kolika malo naznak patrné, ze i ony nejsou zcela

naplnéné, a to ve spojitosti s jejich soukromym, a zvIasté pak rodinnym Zivotem.

V kontrastu stémito dvéma postavami je soucasné¢ v daném avant-textu

budovana i postava otce (postavy mohou zaroven predstavovat svar mezi otcovou

3 Tamtéz, s. 67., Dale napriklad: ,Pokukuje po Subrtovi, ktery se hrabe v knihovnicce a po¢ina si az

prili§ jako doma. (...) Otec se podiva po Subrtovi. Zda se, 7e ani Pejr ani on nejsou Subrtovou
pfitomnosti nijak nadseni. Otec fekne s jistym premahanim. ,Prisel jsem kvali tomu. Subrt se na mé
nalepil, nerad ho tu vidim.* (Subrt ochotné.) ,M0zu vyskotit z okna.” (Tamtéz, s. 64.)

343 ,Pejrova kanceldr je ndpadna svym zafizenim. Je to kancelar pracovnika ministerstva nebo
néjakého ustredniho Uradu.” (Tamtéz, s. 64.)

346 Opét patrné na rozhovorech s otcem: ,,,Tak co, jak piSeS? Musime dat mladym vlastni vyklad
toho, co jsme zaiili na vlastni k(Zi.” — ,N4s problém je strach. Porad jsme se bali zrady. Strach,
strach, strach.’— ,Hm, hm...ale doufam, Ze to nepises jako zavét s dusi na jazyku (...) Na to mas jesté
dost ¢asu.”” (Tamtéz, s. 16-17.)

347 o , .y , o , s v o . & . . ° v v v
Pro jasné rozliseni replik, které nalezi Pejrovi a Subrtovi, byla Pejrova slova zdlraznéna tucné.

(Tamtéz, s. 65—66.)
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hrdosti a svédomim), ktery je na rozdil od jejich zastdvani jasného stanoviska
nerozhodny, coz je nasledné i1 (ve II. verzi scénare) hlavni divod jeho tviarci, a
posléze i rodinné a osobni existencialni krize. Jak jiz bylo feceno, otec byl spole¢né
s matkou shledan ideové-uméleckou radou (Machonin, Liehm, Danék) jako
neproblemati¢téjsi postava Masova scénafe: ,,Celd matka je stdle schematicky
nezajimava teze a netika viibec nic ke skutecnému problému intelektualstvi, otec k
nému fikd o malo vic. (...) Takhle se slozitou metodou haji velice prostoducha
postava matky a velice nedod&lana, nedomyslena a malo sloZita postava otce.“>*
Na tuto vyhradu Masa v pfepracovaném scénafi, a posléze i ve scénafi technickém a
samotné realizaci, reagoval odstranénim ostré hranice mezi otcem a matkou
(postavy nejsou stavény do tak vyrazné opozice). Matka totiz jiz nehofi tim
sradostnym plamenem® jako v prvni verzi scénafe, ale pouze ,néjakym
plamenem®,**’ stava se spise zahloubanou nez nadienou. A z neustalych sport mezi
synem a manzelem a soucasné¢ i z manzelovy pocitované nejistoty je predevSim
vyCerpana: ,,Na jeji tvari se objevi rys unavy: ,Hlavné neuvazuj, jestli mas nebo
nemd$ a pi§, prosim t& diktyj...<**® Pro podpofeni tohoto mat&ina prerodu
v intencich MasSovy filmové idey, tak byly vyfazeny vSechny scény, v nichZ se
matka explicitn¢ dotykala jeji (a otcové) diivéjsi spoleCensko-politické aktivity,
k Cemuz se vaze 1 vyhradni zajem o rodinu (dopsani otcovy knihy pro ni
nepredstavuje vyznani se z minulosti, ale pouze ukonceni jeho tvirc¢i krize, ktera
mu pomiize vymanit se s krize existencidlni). Nicméné dulezitym predmétem
kritiky ideové-umélecké rady byla ve vztahu k matce také jeji sebevrazda,™' jez
vzhledem k jejimu dosavadnimu ,nadSenému® jednani, vyznivala nevérohodné,
a proto byla 1 v souvislosti s tzv. pastmi na divaka (viz nize) z narativu vypusténa
a nahrazena stavem opilosti, v némz jeji existencidlni krize vygraduje: ,Matka

zakloni hlavu a zavie o€i. (...) Jeji reakce ho zaskocila. Instinktivné touzil po

prudké héadce, po stfetnuti, jimz by se vybilo nesnesitelné napéti, které citi, a

3% Eilm: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literdrni scénar (S. Machonin), s. 8.

3% MASA, Bloudéni. Literarni scénat. [2. verze], s. 28. Srov. cit. 234.

3% Tamtéy, s. 29. Dale i jiz vySe zminéna citace. (Viz cit. 339.)

31 ,hejsem zcela presvédcen tim pokusem o sebevrazdu, zda se mi to trochu nahrané na divaka.
Vim, tady se zlomil zdanlivé silny ¢lovék, ale zlomi se skute¢né takhle?” (Film: Bloudéni, Posudky

ideové-umélecké rady na literarni scénar (A. J. Liehm), s. 2.)

100



dostavil se kone¢n¢ klid. Zacne byt nejisty. Boji se mat€iny rezignace. Toho se boji
ze vseho nejvic. To by byla neéekand rdna. ,J4 jsem rad, ze se to stalo. Ta
komedie...Totiz, abys tomu rozuméla...méla jsi pravdu...Vidim, ze musim zacit
psat. At je to, co chce. Slysi§ mé? Ty nejsi rdda?° Matka se na né¢ho podiva
strnulym, bezvyraznym, cizim pohledem. Padne na postel a zacne natikat. ,Ja uz
nemizu, ja uz nemizu...“>* Obdobnou proménou, i kdyz ne tak vyraznou, prosla
v piepracované verzi literarniho scénafe i postava otce® — byly vyfazeny jeho
»velkodusné citaty®, ,kajicné samomluvy* 1 ptimé citace z jeho knihy, které ptili§
zjevné odkryvaly jeho nitro
a zdroje jeho Zivotni krize, a vedly tak k jeho zjednodusSeni, coz nekonvenovalo se
stanovenou nedofeCenosti pribéhu. Méasa timto zpltisobem skrze postavu otce vice
upozadil kritiku star§i generace (je stale pfitomna, ale implicitngji) ve smyslu
prohieskli padesatych let, a akcentoval naopak jeji prohlubujici se existencialni
krizi. Naptiklad doddnim scény s otcovou milenkou, jez predstavuje otciiv novy
pokus

o vyreSeni této krize (analogie s Holasem a jeho novym manzelstvim) a také
zménou celkového vyznéni piibehu, které ,,nové* poukazuje na otcovu nenaplnénou

touhu — $t’astny rodinny zivot.

Ve spojitosti s upravami piedstaviteli star$i generace nasledn¢ doslo
1 kvyraznému vyznamovému posunu nékterych postav generace mladsi
(Kralik/Eva) ¢i k dodani dalSich postav (Dohnal, otcova milenka Vlasta), coz vedlo
k umocnéni existencialniho problému, s nimz se mladsi generace potyka, a na néjz
se Masa (vedle generacniho sporu) snazil prostiednictvim zamysSlené¢ho filmu
poukazat. Vedle autorovy vlastni invence miiZze byt jednou s motivaci téchto uprav

v Yoo v1 o 354 ’ rw v ’ Ve
opétovné 1 Dankliv posudek, na ktery Masa reagoval ,zmnozenym® ¢i

332 MASA, Bloudéni. Literarni scénat. [2. verze], s. 127-128.

333 ,T0, co déla je v poradku. To, co fika, viibec ne. Je to dost schematicky a v ledacems naivné
nahozené, neni to prece hlupdk ani podvodnik, a proto musi myslet i formulovat (...) na drovni.
Tohle by méli autofi bezpodminecné uvazit a rozhodné ménit.” (Film: Bloudéni, Posudky ideoveé-
umélecké rady na literarni scénar (A. J. Liehm), s. 1-2.)

3% Maga ,vidycky dokdZe ozvlastnit aureolou plvabu cokoliv, co se oném pokuslim o organizovani

vymyka. A tady se vétSinou stava mladi zasluhou (...) mladi ma vzdycky fantazii, dokonce i kdyz
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opakovanym poukazadnim na dany fenomén skrze dalsi postavu narativu. Takovou
postavou je otcv mlady spolupracovnik Dohnal (pfedstaveny v nové piidaném
Obraze 6.), jehoz charakter zcela koresponduje s MaSovym vykreslenim mladsi
generace v piredchozi etapé literarni geneze: ,Je to Cerstvy absolvent filozofie,
samotar s pevnym, az podivinsky pevnym zivotnim programem. Jeho styk s lidmi je
vsak komplikovany, vyznacuje se ignorovanim konvenci, coz pusobi jako drzost,
ale je to spi§ nejistota, neschopnost szit se, prizptisobit. Nejisty a ponckud
vyplaeny je i v této chvili. Pfichazi na poradu pozdé.«>> Stejné jako ostatni mladé
postavy piibé¢hu si je védom minulych
i souCasnych chyb star$i generace, je vi¢i nim v jakési ,aktivni revoltujici
opozici,®*® ale v ramei vlastniho soukromého (milostného, rodinného®®’) Zivota je
stejné pasivni a nejisty, coZz je demonstrovano i1 skrze ptiliSnou snahu o jeho
odzivotnénou organizovanost. Prave ta je protipélem MaSova volani po pfirozenosti
a zakladnich/praptivodnich Zivotnich hodnotach. Postava Dohnala vSak poukazuje
jesté na jeden aspekt spojeny s mladou generaci — strach z kazdodenni reality, ze
skutecnych probléml bézné¢ho zivota, jenz je kompenzovan tutékem do vlastnich
snovych nebo fikénich svéta. Je to patrné napiiklad z otcova dialogu s Dohnalem:
..,Poslyste, jak vy vlastnd Zijete?* — ,Ziju, abych tak fekl...Snazim se Zit.© — ,Co
naptiklad dé¢late, kdyz zrovna nejste tady.® — ,Vstavam v Sest. Do sedmi délam
francouzstinu. Pak jsem tady. Odpoledne od ptl paté do Sesti sport nebo némecka
konverzace. Pak vecere, od sedmi do deviti filosoficka literatura, od deviti do usnuti

beletrie. — ,To myslite vazn¢? (Dohnal pokr¢i rameny) A mate z toho radost?* —

krade slepice, a i kdyz ma tripla.” (Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénar
(J. Balik, O. Danék, J. Pittermann, M. Stehlik), s. 2.)

33 MASA, Bloudéni. Literarni scénat. [2. verze], s. 35.

38 ve stejném obrazu se na poradé vzpira vici otcové/Hrabakové vyznavani taktiky/kompromisu:
»Musime uvazovat readlné a vychazet z moznosti naseho nakladatelstvi. (...) Kdyz chceme za dané
situace zachranit dobrou véc, neobejdeme se bez taktiky.’ —,J4a mam dotaz, abychom mohli trochu
mluvit pravdu, musime trochu Ihat?‘ — ,Mily priteli, abyste mohl mluvit pravdu, musite ji nejdriv
mit.” — ,To znamend odmitnout taktizovani. Prominte, ale ja se domnivam, Ze tahle taktika je
kompromis mezi pravdou a Izi.” (Tamtéz, s. 35—-36.)

357

Zddlraznéno ve filmové realizaci, v niz Dohnal odpovida na Otcovu otédzku: ,,No, a jinak nic? Co

napfiklad sle¢ny?‘— ,Sle¢ny...sle¢ny...no, to je dilezitd véc.’ (59:12-59:24.)
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,Radost... Ano. Dulezitd véc. — ,Mate nékdy radost?* — ,Ano. Kdyz ¢tu dobrou

<358

knizku nebo kdyz posloucham dobrou hudbu. Ve II. verzi scénafe se otec

’ v ’ , , v ] . 59 wr v
s obdobnym Zivotnim seznamem/planem nasledné setkava i u syna Michala,”” ¢imz

je tento problém globalizovan a vztazen na celou mladou generaci.

Dalsi postavou, ktera je v této varianté¢ filmové idey budovéna v obdobném
duchu, je otcova milenka Vlasta (Obraz 24. a 25.), s niz se otec setkava v lese
spojeném s jeho partyzanskou minulosti, jez je mu zde pfipomenuta prostiednictvim
div€éinych zertd znacCicich opovrhovani nejen otcovou valecnou a povale¢nou
zkuSenosti, ale 1 soucasnou pasivitou: ,,Otec se otoCi, diva se na Vlastu, ktera na
n¢ho mifi puSkou. ,Hezky nahoru ty pracky.® (...) ,Hele, dej pokoj, to neni na
hrani.® (...) ,Ja si nehraju.® (...) ,Dej to pry¢, hned to dej pry¢.© (Vlasta na né¢ho
zkoprnéle zira. Pusti pusku. Pomalu jde k otci. Jeji o¢i jsou do Siroka oteviené. Pak
se zatne smat, az se zakucka. Dr7i si biicho) ,Ty jsi mé&l strach ptiznej se.*“® I
Vlasta se vSak potyka s existenciondlni krizi v podobé nudy, pasivity, nezdjmu a
odcizeni, a to prostfednictvim uméle udrzovaného Cisté fyzického vztahu s otcem,
kterym jako piislusnikem star§i generace opovrhuje. Téméf totoZnou postavou’®'
(objevujici se jiz v piedchozi varianté filmové idey, ale dodanim ¢i Upravou
jednotlivych obrazi*®* propracovanou az v tomto textu) je v tomto smyslu Holasova

manzelka Eva/Kralik. Stejné jako postavy ,trojcat” (pfedevSim pak postava divky

338 MASA, Bloudéni. Literarni scénat. [2. verze], 36-37.

359 V jednom ze zminovanych zavére¢nych obrazl, které predchazeji scéné u potoka a zobrazuiji
opétovné odcizeni rodiny: ,,, Tak co, Michale, co bude?’ — ,Kdy?* — ,Rikala mdma, Ze sis udélal néjakej
plan.” —,Udélal. (Mluvi rychle témér drmoli.) Rano od Sesti chci délat némcinu. Odpoledne pfiprava
do Skoly. Od péti do Sesti franinu, po veceti bud plavani nebo historie. Od deviti povinna cetba.“
(Tamtéz, s. 130.)

%0 Tamtés, s. 77-78. Dale napfiiklad: ,Milanku, ty jsi nikoho nezabil? (..) J4 bych klidné nékoho
zabila. Pana $éfa. Hele, ja té zabim, jo? (...) Kch! Jsi zabitej.” (Tamtéz, s. 79.)

%1 prave podobnost obou postav mohla byt divodem, spolecné s prilisSnou explicitnosti obrazu
s milenkou, proc byla postava Vlasty v technickém scéndfi, a predevsim pak v konec¢né filmové
realizaci analogicky vztazena spisSe k postavé matky — Zeny, jejiz laska otce neuspokojuje.

%2 Evina pfitomnost je dodana napriklad do obrazd ve vystavni sini, v nichz se Michal setkava se
snovou divkou. Predstavuje v nich hlavni ddvod, pro¢ se Michal rozhodl vystavni sifi navstivit.

(Tamtéz, s. 40.)
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nesouci stejnd jména Eva/Kralik) je i Eva spojena s jistym principem hry, ktera
spociva v zahravani si s ostatnimi zvlasté pak muzskymi postavami. S Holasem,
jenz akceptuje a plni jeji rozmary (oprava lyzi, Gték z domova’®) s vidinou naplnéni
smyslu svého zivota, s Michalem, jemuz se vysmiva pro jeho nezkusSenost (s
posméchem sleduje jeho dobrodruzstvi se ,,snovou* divkou,*** z nudy ho svadi, aby
jej nasledn& ponizila®®®), s otcem, kterym naopak opovrhuje pro jeho zkusenost,
ptedstiranou jistotu
a pokrytectvi (vzbuzuje v ném stejnd jako u Michala zdani, ze ma o n&j zajem>®®).
I ptes tuto hru/masku, se kterou Eva ptistupuje k ostatnim postavam, ale 1 vlastnimu
zivotu, se i ona potyka s hledanim podstaty vlastniho byti, jiz se vSak nemtze kvili
pasivité a ziti v ustalenych, pouze zdanlivé revoltujicich vzorcich, dobrat. Potom, co
uteCe od manzela, se stejn¢ jako Michal opé€t vraci, aby pokracovala ve vztahu
zaloZeném na vzajemném odcizeni a nedostatku komunikace. To je demonstrovano
v nové¢ pridaném obraze, v némZ po navratu k manzelovi ptedstira pfed Hrabdkem
harmonii jejich vztahu: ,,,Jak se mate?‘ (Holas uz pfichazi k nim. Pukd z dymky.
Eva sko¢i z patniku.) ,Vyborné. Jako vzdy. Vid’, Ondro?‘*“ (Povési se mu na pazi.
Holas kyva.).“ *®” Oteviengjsi kritikou mlad$i generace prostfednictvim nové
dodanych ¢i upravenych postav tak Masa vysel vstiic vytce Oldficha Daika a
soucasn¢ prohloubil existencidlni téma filmu zobrazené na dichotomii dvou

generaci, jez si stanovil v predchozi varianté filmové idey.

Dil¢i, tedy ne tak =zasadni, vyhrady ideové-umélecké rady, které byly
1 presto v pfepracované verzi scénare nebo v nasledujicich etapach literarni geneze
Masou akceptovany, se v prvni fadé tykaji tzv. pasti na divdka, které jsou svou
ptiliSnou zfejmosti pon¢kud v rozporu s Masovou stanovenou metodou. Tzv. pasti
na divdka souvisi s takovymi scénami 1. verze scénafe, v nichZz se Masa snazi

v divakovi vyvolat chvilkovy pocit, Ze n€ktera z hlavnich postav zemiela — poprvé

%3 Obraz 30. (Tamté?, s. 91-92.)

364 ,Spatfime Evu. Se zdjmem, s pobavenym Usmévem sleduje Michala a divku.” (Tamtéz, s. 41.)

3% Pak se k ni Michal nakloni. (...) Chvili se libaji. Ale za okamzik se ozve Evino bolestivé ,au’ a jeji
ruce se za¢nou vyprostovat. (...) ,Kousnul si mé, ale jak! Neumis to.”” (Tamtéz, s. 18.)

3% Tamtéy, s. 87-88.

%7 Tamtés, s. 112.
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se jedna
o matcinu sebevrazdu, poté o otcovu i Michalovu autohavarii —, coz nasledné
podtrhuje ukoncenim dané scény ,smrti“ postavy a zapocetim dalsitho obrazu
scénafe.’®® Zmitiovany jev se nejvyrazngji projevuje v ptipadé Michalovy
autonehody, kdy je nasledujici obraz uveden ptichodem ¢erné oblecenych rodict do
koncertni siné, v niz se Michal objevuje az posléze. Zatimco obraz zachycujici
autonehodu je ukoncen nasledovné: ,,Auto se fiti vpied. Proti ndm, ozafena
reflektory, se prudce blizi bild zed. Automobilista ndhle sahne za sebe a v ruce se
mu objevi slamény klobouk, stary klobouk po otci. (...) Proti nam, ozafena
reflektory, se prudce blizi bila zed’.“,369 dal$i obraz scénare navazuje takto: ,,Matka
v tmavém kostymu kraci zatim blize neuréenym prostiedim, v pozadi se mihaji zada
jinych lidi v cerném (...) Obraz objevi 1 otce. Kraci vtmavém obleku za
matkou.“*”® Druhou dil¢i vytkou, konkrétnd vjtkou Antonina J. Lichma,’’" pak byla
priliSnd brutalita scény s otcem a ,.trojcaty* (pfesn¢ji Kéjovo a Jajovo uplatnéni
policejnich praktik na otce), jejiz puavodni prezentace nebyla zmirnéna

¥ r . s v LN . r 2 / v
v pfepracované verzi scénafe, ale az ve scénafi technickém.’’” Na zakladg

%% Pro¢ se ma divak, byt i jen na chvili domnivat, Ze se otec zabil a pro¢ se ma o chvili pozdéji
domnivat, Ze se zabil Michal? Divakav pocit, Ze byl ¢ernymi obleky rodi¢t na chvili ,prevezen’
znejasni katarzi...“ (Z posudku O. Darika: Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni
scénar

(J. Balik, O. Danék, J. Pittermann, M. Stehlik), s. 4.)

3%9 MASA, Bloudéni. Literarni scénat. [1. verze], s. 114.

70 Tamtéy, s. 115.

7 zévéreénd pasaZ otcova dobrodruzstvi s divkou, mravenisté a tak. (...) je to zbytecné silacké
a rozhodné by tu sluselo mnohem vice decentnosti. Treba par facek...” (Film: Bloudéni, Posudky
ideové-umélecké rady na literarni scénar (A. J. Liehm), s. 2.)

372 Vykresleni této scény v technickém scénafi je oproti obéma verzim literarniho scénare (Viz cit.
261.) mirnéjsi: ,Kamera v pohybu sleduje prudce padici chlapce, ktefi se vrhaji na otce. Otec
upadne na zem. (...) Otec se prudce vztyci. Chvili stoji, pak vyrazi na chlapce, ktefi ho vSak v mziku
elegantnim hmatem znovu pfivedou do pokleku. (...) Tu se vSak oba dorozumi pohledem a zacnou
se pobavené smat. Daji tak najevo, Ze pro né je to vSechno jen hra. (...) Druhy chlapec vytahne

provaz a oba svazuiji otci ruce. Svazou ho do kozelce. (...) Chlapci se beze slova sméjou. Maji z otce

legraci. Pritahuji provaz. Prvni chlapec se sehne a vytrhne veliky bahnity drn. Ukaze ho otci. Priblizi
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provedené zmény tak doslo k zvyraznéni principu hry, na némz jsou postavy Jaji,
K4ji a divky Evy/Véry zalozeny, a to na ukor ziejmé analogie k policejnim
praktikam 50. let, coz v kone¢ném disledku lépe koresponduje s nedotfecenosti

filmu zapocatou v piedchozi verzi filmové idey.

Jak vyplyva z analyzy druhého textu literarni geneze filmu Bloudeni, témér
vSechny upravy II. verze literarniho scénare, tedy i filmové idey filmu, byly alespoinl
caste¢né motivovany posudky ideové-umélecké rady, jez Masa ve vétSiné piipadi
akceptoval a v mezich své plivodni pfedstavy (filmové idey) o budoucim filmu
nadale pretvarel. A to 1 v dal§im avant-textu filmu — technickém scénafi —, ktery je
jako jedna z fixnich podob filmové idey vzhledem k produkénimu/,,filmovéjSimu
charakteru textu formovan novymi ¢leny SIWG — kameramany Janem Cuiikem a

Ivanem Slapetou.

otci drn aZ k tvafi, a pak mu ho prudkym pohybem pfiplacne na obli¢ej.“ (CURIK, SLAPETA, MASA,

Bloudéni. Technicky scéndr. [1. verze], s. 133-134.)
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7.3 Technicky scénar (inor 1965)

Piepracovani jiz schvaleného literarniho scénéie se nasledné stalo podnétem
pro zapoceti dalSi etapy literarni geneze fixujici podobu filmové idey Mésova
a Cuiikova filmu Bloudéni — technického scénafe, ktery jiz neni soudasti literarni
ptipravy filmu, ale soucasti jeho produkénich fazi, konkrétné pak piipravnych praci.
Vzhledem k produkénimu charakteru textu se také vyznamné rozsifuje pocet ¢lend
SIWG, jimiz se vedle Antonina Masi a ideové-umélecké rady (jejiz dosah je v ramci
nékterych pozdnich reakci na jeji vytky stile patrny) stavaji také rezisér a
kameraman Jan Cuiik a kameraman Ivan Slapeta. Obéma autoriim (piedev§im pak
zcela zéasadni podil, jelikoz promény, které probéhly, jsou povétSinou motivovany
pfedev§im pfizpisobenim plvodniho textu filmovému médiu, ptesnéji jeho
vizualité¢ (poptipad€ propojeni zvuku a obrazu). Pravé vstup téchto ¢lentt vyrazné
formuje filmovou ideu zamySlen¢ho filmu (ideovou napli, jiz MasSa rozvijel v
literarni ptipravé), a to nejen prostfednictvim paradigmatu technického scénaie
(nélezitosti, jez musi technicky scénai jako jedna z nutnych etap vyroby filmu
splnovat), ale 1 skrze vétsi zohlednéni podstaty filmového média, jez jim (na rozdil
od Masi jako scendristy) bylo jako kameramantim vlastni. To pak vede
k vyraznému omezeni/zkraceni dialogti
a naopak také k dodani nckterych cCisté vizualnich scén, jez zaddné dialogy
neobsahuji a maji funkci bud'to plynulej$iho propojeni prechodti mezi jednotlivymi
udalostmi (obrazy s automobilistou), nebo podporuji nedotfecenost filmu
v souvislosti se stanovenou metodou ,metafory a znaku* (,kafkovska® scéna
s divkou Evou/Veérou/Kralikem). Masiv pfinos je pti vytvareni tohoto textu literarni
geneze oproti pfedchozim textiim pfirozené méné patrny, nicméné takové upravy
filmové idey, které skrze dialog naptiklad néjakym zpiisobem ménily vyznéni
scény, Castecné modifikovaly ¢i prohlubovaly postavy (Kralik, milenka Vlasta,

Otec, Michal, matka), mu budou nadéle ptipisovany.
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Nejvyrazngjsim Magovym® > zasahem do podoby filmové idey bylo v ramci
technického scénéie, zcela jisté pod vlivem Jana Cutika, popiipadé Ivana Slapety,
dodani ,,Cisté filmovych“/vizudlnich scén, v nichz vétSinou absentuji dialogy (byly
Masou ptidany az v samotné filmové realizaci). Zatimco nékteré z téchto scén maji
divdka primarn¢ sezndmit s danym prostiedim a soucCasné propojit prechod
z jednoho prostiedi do druhého (,,Michal prichdzi ke staro¢eské vesnické chalupé,
rozhlizi se. Z okénka Couha cip kostkované deky, na zaprazi stoji moped. Michal se
zastavi

. . 4
a kohosi pozoruje.<*™)

, jiné maji spiSe dokreslit charakter nebo vystihnout pocity
jednotlivych postav ¢i zdlraznit vzajemné vztahy mezi postavami. Konkrétné se
jedna o obrazy s automobilistou Miskou, Michalem, strycem, matkou a ,,trojcaty*
(zvlasté pak divkou Evou/Vérou). Prvni takové scény jsou spojeny s automobilistou
Miskou, a maji bud’to podtrhovat ,komicky/blaznivy* charakter této postavy —
konzumace jidla a zbésild jizda odporujici jeho slepoté (Obraz 21.): ,Jsme
v automobilu Fiat. Ridi¢—Automobilista jede lezérng, piska si, zpiva, ale pfitom se
fiti strasnou rychlosti. Zabirame vlastné jen jeho tyl, nevidime mu do tvare.
Automobilista mad na desce pfed sebou rozlozené jakési zdkusky, kterymi se
neustale zivi. (...) Automobilista se snazi predjet Siroky nakladni viiz. Sotva vyboci
vlevo na predjizdéni, objevi se v protisméru pied naklad’akem jiny viz. Fiat prudce
zpomali

a schova se za naklad’ak. Viiz v protisméru projede, Fiat se znovu prudce vyfiti.«*”
Nebo maji naznaCovat jeho a Michalovu soundlezitost souvisejici
s ,,rousseauovskym aspektem této postavy (Obraz 24.), coz je nasledné umocnéno
1 dodanim dialogi ve filmové realizaci této scény: ,,Auto sjizdi z kopecka,
pozvolnou zataCkou. Za zatackou silnice nahle kon¢i ve vod¢ prehradniho jezera.

Automobilista prudce zabrzdi. Michal s automobilistou chvili, beze slova hledi na

7% Piestoze dodéni vizualnich/,filmovych” scén bylo s nejvétsi pravdépodobnosti motivovano

vizemi Jana Cufika (potaimo Ivana Slapety) jejich pisemnou podobu mé patrné na svédomi Antonin
Masa.

37% CURIK, SLAPETA, MASA, Bloudéni. Technicky scénak. [1. verze], s. 91.
73 Tamtés, s. 64.; Nebo napriklad ,Fiat se Fiti po silnici do zatacky. Omylem vsak vjede na polni
cestu, kterd jde v ptfimém sméru silnice. Fiat na polni cesté prudce zastavi, chvili stoji, pak prudce

vycouva a pokracuje spravnym smérem.” (Tamtéz, s. 67.)
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silnici, ktera nikam nevede. Pak na sebe udivené pohlédnou a zatnou se smat.«>’°

Obdobné¢ je tomu nasledné¢ i u nového Obrazu 44., jenz rozviji v duchu
ptepracovani pfedchoziho textu postavu matky, kterd se nachazi sama doma a je
suzovana strachem 0 Michala

77

a prohlubujici se krizi s otcem,””’ coZ je nasledn& rozvijeno i pridanim dal$iho

samostatného zabéru pla¢ici matky (po jedné z hadek mezi ni a otcem) ve filmu.*”®
Ptikladem dal$ich takovych scén, jez jsou rovnéz dotazeny ve filmové realizaci je
1 ta zobrazujici strycovo zasvéceni své ,,praci‘/,,uméni* (Obraz 39.).3 " Vztah mezi
postavami, konkrétné¢ Michalem a divkou Evou/Vérou, pak oziejmuje dalsi Cisté
vizualni scéna pfipojend k Obrazu 49. Divka je zde totiz analogicky vztazena
k snové divce zvystavni sing, k ,personifikovanému mladi“ odrazejicimu 1
Michaléiv vnitini Zivot (nechybi zde ani piitomnost stafi>*"), &imz je opdtovné
podpofeno uziti stanovené metody metafory/znaku. V této chvili je totiz pro
Michala stejn¢ nedostupna a nedosazitelna, coz je zapfi€inéno naruSenim
Casoprostorovych souvislosti, diky ¢emuz divka Michalovi uniké: ,,Ve spleti
chodbicek a v Seru, které je ¢as od Casu preruseno svitici zarovkou, se divka vzdy

na okamzik Michalovi ztrati a znovu objevi. Pak zmizi ve dvetich. Jsou tu Ctvery

376 Tamtéz, s. 71.; Ve filmové realizaci jsou scéné dodany dialogy: ,,Tady to znam, tady za tou

zatackou na to dupnem a za ¢tvrt hodiny jsme tam.’ — ,Jé...stlijte. My sme ve vodé.” —,Co? —,To je
divny.” — ,Pampampam...To sem blazen.’ — ,No vaZzné...sama voda. Dal nemudZzem.’ — ,No, prosim.‘“
(31:24-31:45.)

377 ,Matka sedi a plete. Pfed sebou ma rozevienou knizku, oci ji bézi po radkach. Nahle matka strne,
zkameni. Chvili napjaté posloucha smérem ke dvefim. Téka pohledem. Je vsak ticho. Matka odlozi
pleteni, vstane a celd nastrazenda, neklidna, projde pokojem. Pohledem zavadi o obrazek staré
mapy. Mimovolné ho rukou urovna. Otoci se. Pak si lehne zady na valendu, o¢ima bloudi po
stropé.” (CURIK, SLAPETA, MASA, Bloudéni. Technicky scénar. [1. verze], s. 105.)

378 1:05:30-1:05:50.

7% Divame se z exteriéru ateliérovym oknem na stryce, ktery stoji a kouka. Prohlizi si nedokoncené
platno na $taflich.” (CURIK, SLAPETA, MASA, Bloudéni. Technicky scénat. [1. verze], s. 99.); Ve filmu
je obraz rozsiten — zachycuje stereotyp a iluzi, v niZ stryc s tetou Ziji — a zddrazriuje Michalovo
zklamani z jejich Zivota: Michal nejdrive pozoruje ,slecnu”, jak se prohlizi vzrcadle a pak je
zobrazen stryc premyslejici nad ,,novym“ obrazem (maluje porad ten stejny). (48:13-49:18.)

380

,Na okamZik nahlédneme do kuchyriky, kde stafena obira vyparenou slepici.“ (CURIK, SLAPETA,
MASA, Bloudéni. Technicky scénaft. [1. verze], s. 121.)
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dvete a Michal nevi, za kterymi je divka. Namatkou jedny otevie. Zastihne divku
pti pievlékani. Rychle zase dvete zavird. (...) Divka se objevi neocekavané na jiné

v v v v ’ 1
strand chodby uz prevledena.«>®

Tuto scénu lze soucasné chéapat také jako jednu
z div¢inych masek (kfehkosti

a nevinnosti), kterou si nasazuje, aby mohla s Michalem hrat svou hru.

Mimo takovychto ,filmovych®“ scén vSak byly do technického scénare
zapojeny dalsi scény, jejichZ motivaci byla spiSe neZ vizudlni pfedstava budouciho
filmu, opétovnd reakce na posudky ideové-umélecké rady (ve smyslu upravy
filmové idey vramci jejich navrhl) ¢i na mozné ustni pfipominky dramaturga
Sergeje Machonina.’® Tyto scény slouzi povétsinou stejnd jako ty vyse zmifiované
k charakterizaci postav, skrze niz popiipadé¢ dochdzi k opetovnému zdiraznéni
obecné problematiky dané generace nebo genera¢niho sporu. Takovym piikladem
jsou zvlasté nové scény s milenkou odehravajici se v kavarné a na hotelu, které
nahradily ty dfivéjsi, a v kterych Vlasta neni jiz tak ostfe vymezend viii otci a stava
se obétaveéjsi (md o néj strach, kdyz je mu nevolno), coz je nasledné vice
zdiraznéno ve filmové realizaci®® Diavodem tohoto charakterového posunu
postavy (vyfazeni scény, ve které na otce mifi puskou) mohla byt jiz zminovana
analogie s postavou Kralika, coz potvrzuje 1 nova scéna, v niz je puSka pfifazena

pravé Evé/Kralikovi:*®* | ptes plavky mé natazen tlusty Holastiv pulover, ktery ji

1 Tamtéy, s. 121.

%2 prestoze neexistuji Zadné materialy, které by tuto domnénku potvrzovaly, neni mozné ji ani zcela
vyloucit, jelikoZz dramaturg mél pravomoc dohliZet i na vypracovani technického scénare, popripadé
k nému vznaset i pfipominky. Tato moZnost musi byt zohlednéna i ztoho ddvodu, Ze je i
v technickém scénafi (a konecné i v samotném filmu) filmova idea formovana témér v
naprostém souladu s Machoninovym posudkem na 1. verzi literarniho scénare.

¥ Co je? Tobé je opravdu blbé? (Otec vzdycha. Vlasta mu hladi tvar. Otec se zvedda.) Kam des?
Hele napij se.” (37:44—-38:40.)

3 Evé/Kralikovi je vtechnickém scénati vénovana v ndvaznosti na Il. verzi literarniho scénare
vyjimecna pozornost a dale dochazi kcharakterizaci této postavy, presnéji budovani jeji
dvojpdlovosti (nudici se mladé divky, jiz je ,,svét” starSi generace k smichu, a naopak jiz ,dospélé”

a vazné pani Holasové): ,,Nahle se prestala stylizovat do role damy a chova se k Michalovi naprosto

bezprostiedné, kamaradsky, mluvi s nim jako rovna s rovnym.“ (CURIK, SLAPETA, MASA, Bloudéni.
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splyva az k bokiim. Usmivé se. V ruce nese vzduchovku.“*® Pugka v rukou Zeny
(ptislusnice mladsi generace), jez predstavuje vzhledem k mistu, kde je pouzivana,
jakési ,.Zzesmeésnéni* vale¢né
a povalecné zkusenosti starSi generace, méla totiz v prvnim ptipadé ptili§ ziejmy
vyznam (divka mifila na otce, kterému se vybavil strach, jenz prozival). Zatimco
v tom druhém, kdy je slySet ,,svisténi vzduchovky* pti dialogu Michala s Ornetem,
jehoz predmétem je boj proti tfidnimu nepftiteli, vice konvenuje se zamyslenou

nedofecenosti a snahou o aktivnéjsi zapojeni budouciho divéka.

V technickém scénaii vSak soucasné doSlo také k vyfazeni nckolika scén,
predev§im pak téch, které néjakym zplisobem vyzdvihovaly postavu Michala
a stavély ji tak do pozice protagonisty piibéhu, ¢imz pravdépodobné dochézelo

ree
1

1 k vyvolani dojmu zdéanlivého ,preferovani“ mladsi generace, na néz upozornil
Dan¢k. Ptitomnost tohoto jevu vyzdvihoval ve svém posudku k 1. verzi literarniho
scénafe jiz Miloslav Stehlik: ,Jestlize ovSem autoii nechtéli z Michala d¢lat
,hlavniho hrdinu‘, coz se konven¢né nabizi, ale jen mladého ,nepopsaného‘ ¢loveka
(...), pak n€které prili§ ostré narazy pro n¢ho jsou zbyte¢né. Havarie Volhy, kradez
zavazadel, bila zed .’ Nicmén& Masa Stehlikovu pfipominku zcela akceptoval
(patrn i pod vlivem Cufika) aZ v technickém scénafi, a to vyfazenim nasledujicich
scén (zdanliva otcova autohavarie byla jako jedina vyfazena jiz ve II. verzi
literarniho scénaie) — Michalovy autonehody, Michalova okradeni trampy (o tom,
ze Michala okradli, se dozvidame jen z dialogu), scénu s opilym Michalem ¢i tu,

387

v niz ma Michal hostinskému pomoci zabit kozu.”" Mezi dalsi vyclenéné scény

Technicky scénafr. [1. verze], s. 17.) nebo ,,Eva docela vypadla ze hry, nahle je to znovu (...) normalini
dévce, které se nudi a chce se rozptylit.” (Tamtéz, s. 27.)

38 Tamtéz, s. 10.

3% Film: Bloudéni, Posudky ideové-umélecké rady na literarni scénar (J. Balik, O. Danék, J.
Pittermann, M. Stehlik), s. 6.

387 ,Tu se jeho bezradné oko stoci ke dvefim kuchyné, na starenu, kterd toho okamzité vyuzije. ,Na
moment, bud’ tak hodnej.’ (...) Michal vstoupi do kuchyné. Hostinsky vytahuje z kredence Zelezny
kastrol a méchacku. Z kapsy mu ¢ouha leskly feznicky niiz. Michal se nejisté rozhlizi. ,Cermak musi
honem porazit kozu. Dostala nadymani..A ja se nemUzu hnout.” Hostinsky se usmiva a zacne

bubnovat méchackou a kastrolem. ,Potfebuje pomocnika...Michat krev, aby se nesrazila...” Michal si
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patii dale naptiklad scény s Holasem a lyzemi ¢i pozustatky scén, v nichz matka
nuti otce do psani (Obraz 26.), které predstavovaly posledni zndmky mechani¢nosti
(umélosti) matcina projevu, ktery byl v technickém scénafi zcela potlacen ve
prospéch jeji prirozenosti ve smyslu pIného se soustfedéni na rodinu. S modifikaci
jednotlivych scén pak také souvisi vyrazné zkraceni a zjednodusSeni dialogli a dale
také strucnéjS$i a méné opisny charakter textu (jsou méné popisovany psychické
stavy postav a jejich vzhled) — ten je vSak spojen s nalezitostmi a povahou
technického scénafe jako Casti vyrobni faze filmu. Divodem jakéhosi ,,omezeni®,
ale soucasné i zpfesnéni dialogli, mize byt za prvé opctovna reakce na posudky
ideoveé-umélecké rady (zvlasté dramaturga Machonina), jeZ upozoriiovaly na jistou
tezovitost ¢i prehnanou literarnost v projevu nékterych postav. A za druhé také vliv
Jana Cufika a Ivana Slapety, kteii vice pfizpaisobovali filmovou ideu fixovanou
v MaSovych textech (I. a II. verzi literarniho scénare) vizualnimu médiu na ukor
prilisné ,,upovidanosti dialogli. Vyrazné¢ zkraceny jsou naptiklad Michalovy
konflikty s otcem, hadky mezi otcem a matkou, dialogy s Ornetem a jeho Zenou

nebo s otcovymi prateli.

Jiz v souvislosti s II. verzi literarniho scénafe byla zminéna jakasi snaha
o VvetSi kontinualnost ptibéhu a propojeni jednotlivych scén/obrazi na zakladé
pritomnosti postav, ¢ehoz vSak bylo v téméf konecné podobé (k n€kolika apravam
dochazi i vsamotné filmové realizaci) docileno az v technickém scénafi. Tato
kontinualnost tak v kone¢ném sledu udalosti piibéhu vytvari jakési pasmo scén
vénovanych Michalovi nebo otci, poptfipadé matce, coz zcela zasadné potlacuje
pon¢kud epizodicky/utrzkovity charakter piibéhu fixovaného v I. verzi literarniho
scénaie. Typickym piikladem je sled obrazii technického scéndie vénovany
Michalovi, ktery propojenim danych scén akcentuje jeho existencidlni nejistotu —
nejprve Michalova ptfitomnost v kavarné, kde se dostava do konfliktu se svymi
vrstevniky, dale obraz, v némz bezciln¢ blouma bytem, a po némz nésleduji obrazy

ve vystavni sini a pfed vystavni sini se ,snovou divkou®, a teprve poté obraz

vezme od hostinského Zelezridk, méchacku a vykroé&i za nim.“ (MASA, Bloudéni. Literarni scénar.

[1. verze], s. 80-81.)
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vénovany otci a Dohnalovi.”®® Kuptikladu ve II. verzi literarniho scénate pak byla
tato kontinuita naruSena vloZenou scénou s Dohnalem (objevuje se az pozd¢ji) ¢i
Holasem nesoucim lyze (z technického scénare vyrazena zcela). Obdobné je tomu
pak i v pfipadé pasma obrazii vénovanych otcové a matéin¢ odcizeni, které bylo
puvodné preruseno Michalovymi zazitky s ,trojéaty* — scéna s otcovym setkdnim
s Evou —, dale Holasovou navstévou, po niz nasleduje otctv telefonat z telefonni

budky, setkani otce a matky ve vinarn¢ a jejich hadka v byt¢.

JelikoZ se, jak jiz bylo feceno, v pfipadé technického scénafe jednad o text,
jehoZ tvorba probiha v ramci tzv. prvnich ptiprav / ptipravnych praci filmu, kdy
soucasné dochazi 1 k volb¢ exteriéra (dale naptiklad 1 hereckého obsazeni), je fada
pohybil postav a jejich rozmisténi v prostoru vtomto textu oproti literarnimu
scénai1 konkrétnéj$i. To souCasné souvisi 1 s podilem kameramand, ktefi si
uvédomovali diilezitost prostorového ukotveni postav,”® coz je patrné napiiklad pii
popisu rozmisténi postav ve vile v Obraze 4.: ,,Spolenost se zabydlila v celém
prostoru haly. Ornet, Ornetova a Pejr zaujali misto na rohové pohovce a v kieslech
u nizkého stolku. Michal si sedl na schody, které vedou z haly k pokojim v patfe.
Subrt sedi
u protilehlé stény kus od Holase, ktery se po celou dobu zabyva svou dymkou,
rozklada ji a znovu skladd a po ocku pozoruje Evu. Otec stoji a koufi. Matka
v obraze nckolikrat prejde halou. Sledujeme spoleCnost pohybem kamery,
prostiednictvim Evy, ktera rozna§i na tacu skleni¢ky. Kamera ji vodi po hale.«*
Mimo prostorového ukotveni postav dale doslo také k nové prostorové specifikaci

¢i lokalizaci nékterych udalosti pfibéhu. Napiiklad jeden z poslednich obrazi

zachycujicich znovu ,sblizenou” rodinu na vylet¢ (Obraz 62.) se neodehrava

**% Na néj pak analogicky (dialog otce a Dohnala) navazuje scéna zachycujici vrchol konfliktu mezi
Michalem a otcem.

3% Jak fekl Ivan Slapeta: , Tonda Masa se vic vénoval herciim (...), a zase do toho aranZma, do toho
postaveni do téch hereckych pohybi, tak do toho zase zasahoval Cuiik.“ (Ceskoslovensky filmovy
zdzrak: Perlicky na dné, 44:55-45:09.)

3% “URIK, SLAPETA, MASA, Bloudéni. Technicky scénaf. [1. verze], s. 12.; Dale napfiklad Obraz 8.:
,Michal projde kolem tézkého zavésu, na kterém se kamera zastavi. (...) V otvoru zavésu se nejdrive
objevi bilé Zenské ruce, které otvor rozsifi tak, aby se do néj vesla hlava. Objevi se bila Evina tvar.”

(Tamtéz, s. 26.)
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v automobilu, ale v pfirod¢ u zficeniny hradu, coz vytvaii jakysi kontrast
ptirozené¢ho tadu ptirody (ve filmu krasného slunecného dne) s jejich odcizenosti a
zaroven poukazuje na cykli¢nost jejich problému, ten zistava doposud nevyiesen a
rodina se i pfes prozité udalosti vraci tam, kde byla na zacatku (Gvodni scéna v
lese). Dale je ze stejnych divodi z Pejrovy kancelafe do otcova bytu presunuta i

scéna, v niz se otec setkava s Pejrem a Subrtem kvili své tviréi krizi.

Poslednimi Gipravami filmové idey, tentokrat izce souvisejicimi s naleZitostmi
technick€ho scénafe jako zavazného produkéniho textu, a tedy piimo/explicitné
zohlediujicimi (ve smyslu technickych poznamek) budouci filmovou realizaci, jsou
naptiklad poznamky k Gvodnim titulkim (doprovazenym ,,stylizovanou ozvénou
valky* v podobé vybuchi a vysttelli). Dale kuptikladu pozndmky ke zpisobu

«391

snimani postav (,,Kamera dorovnava na otce.“””"), k doprovodnému zvuku/hudbé

r Fon £ v w . 2
(,,Slaba realnd hudba ziejmé z tranzistoru.**’

), ke kamerovym technikdm (jako je
pfeexponovani zavérecného zabéru na otce, v némz dosSel k poznani ve smyslu
nenapln&nosti vlastniho/rodinného Zivota) atd.*”> A predevsim pak i zdiraznéni
Hrealistického*, dokumentarniho stylu filmu, ktery byl ¢éasteéné naznalen jiz
v I. verzi scéndie, a to v jiz zminovanych scénach zachycujicich ptirozeny popis
prostiedi a chovani postav ¢i komparsu — v kavarné (Obraz 11.), na samoté u lesa,
kde se Michal setkdva s trampy (Obraz 42.) ¢i pied hospodou Na zatisi, kde je vice
kladen diiraz na okolni déni (Zenu ¢touci knihu ¢i starsi turisty): ,,Sedi tam nékolik
lidi. VSimneme si zvlasté mladé zeny, ktera netecna k okoli, si Cte knihu.“*** Tento
zpusob uchopeni filmové idey byl pak Masou, Cuiikem a Slapetou bezezbytku

realizovan v samotném filmu.

391 ™
Tamtéz, s. 3.

392 ™
Tamtéz, s. 5.

3% Jak jiz bylo feceno v rdmci metodologické Casti této prace, filmovym prostfedkim odkazujicim
k intermedidlnimu presunu nebude vénovana pozornost, proto v této kapitole byly zminény pouze
okrajové, anebo ve vztahu k vyznamovym posundm filmové idey.

%% CURIK, SLAPETA, MASA, Bloudéni. Technicky scénaf. [1. verze], s. 130.
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7.4 Film (listopad 1965)

Prestoze uz v ramci promén filmové idey neni samotny film Bloudeéni jiz tak
vyznamnym textem (z hlediska jeho ideové naplné€ a promén narativu, ne z hlediska
intermedialniho pfesunu), je v souvislosti s jeho vyslednou podobou tieba zminit
1 zjisténi Lukase Skupy, ktery se okrajové zabyval i cenzurnimi problémy, jez film
postihly pii kone¢ném sttihu. I ptes schvaleni literarniho scénare ideové-uméleckou
radou (4. zati 1964), vypracovani jeho II. verze a zapoceti piipravnych fazi vyroby
filmu, oznacili pracovnici HSTD technicky scéndi (schvaleny v ramci tvirci
skupiny Kubala-Novotny v tnoru roku 1965) v rozmezi bfezna a dubna roku 1965

za znatné problematicky,>”

a to zvlasté ve vztahu k reprezentaci pfitomnosti a
minulosti: ,,déj MaSova snimku ukazuje rozpory mezi generaci téch, ktefi se od
doby okupace az po nedavnou dobu politicky a vefejné podileli na vytvaieni nasi
spolecenské struktury, a dneSni mladezi, kterd hodnoti zejména nckteré chyby
minulosti.“**® Text byl dle Skupy nasledné postoupen nagelniku HSTD Eduardu
Kovatikovi, jenz jeho upravy projednaval s ustfednim dramaturgem FrantiSkem B.
Kuncem, dramaturgem tvirci skupiny Bedfichem Kubalou a Antoninem Maésou,
ktefi uskutecnéni zmén pfislibili. AvSak pifi promitani servisnich kopii filmu
plnomocnikiim a nacelnikovi HSTD v Cervenci 1965 se ukazalo, ze byly provedené
397

upravy nepatrné a film tak nadale ,,vyzniva celospolecensky bezvychodné, cozZ

podporuje i skuteCnost, ze jeho ,ucinkujici jsou v trvalé moralni a politické

% 7e Skupova textu neni zcela jasné, jakého scénare se dana kritika tykala, zda nékteré verze

scénare literarniho ¢i dokonce scénare technického, coz znacné problematizuje predevsim sdéleni,
Ze: ,Zatimco interni posudky reagovaly na scénar veskrze kladné (pozn. L. M.: v poznamce pod
Carou Skupa odkazuje na posudky ideové-umélecké rady tykajici se literarniho scénare), pracovnici
HSTD ho shledali problematickym...“ (SKUPA, Prisné utajend komunikace, s. 67.). Nicméné v dobé,
kdy probéhla kritika textu, o némz Skupa mluvi, tedy v rozmezi bfezna a dubna 1965, byly jiz
schvaleny jak literarni (4. zari 1964), tak technicky scénar (23. Unora 1965), a pravé z tohoto divodu
se pravdépodobné jednalo o scénar technicky. Dale tomu nasvédcuje fakt, Ze i pfi zkoumani dalSich
filmG se Skupa vénuje vyhradné zasahim do scénare technického a dale poznamenava, Ze Bloudéni
,proslo v predprodukéni fazi standartnim barrandovskym schvalovacim procesem,” coz znamena
absenci cenzurnich vliva v rdmci jeho literarni pfipravy. (Tamtéz, s. 67.)

3% Citovéno z Tamtéz, s. 67.

397 Tamtéz, s. 67.
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krizi.**® Vedouci tvaréi skupiny Ladislav Novotny tak musel pracovniky
cenzurnich orgdnt presvédcit, ze k zdsadnim zméndm formujicim celkové vyznéni
filmu dojde az vramci jeho stfihu, coz nakonec uznal i Bedfich Kubala, ktery
posléze potvrdil vyfazeni az Ctyi set riznych zabérd, jez vedlo v zafi roku 1965
k jeho schvaleni. Pfestoze se nedochovaly konkrétni zdznamy o provedenych
zménach, tedy vystfizenych scéndch, je mozné rozpoznat tyto upravy pravé na

zaklad¢ komparace podoby filmové idey v technickém scénafi a ve filmu.

Tato skutecnost se pravdépodobné odrazila 1 v jisté utrzkovitosti nékterych scén
(neni tim mySlen nedofecCeny charakter filmu), o Cemz se kriticky vyjadiuje
napiiklad Jan Zalman.”’ Pasobi tak kupiikladu scéna v kavarng, v niz se Michal
setkava se svymi vrstevniky, ktera je oproti technickému i literarnimu scénafti
vyrazn€ omezena — je zcela vynechana zépletka s panem Gliickem (ve scénafich ma
chlapcim pomoci dostat se na vysokou Skolu), ktery ve filmové realizaci
predstavuje pouze fadového piislusnika star$i generace a jemuz se Cutikova kamera
vénuje pouze v mezich realistického ¢i dokumentaristického zachyceni prostiedi,
atmosféry a typického osazenstva kavarny. Omezeny prostor je veénovan i
Michalovu dotérnému kamaradovi, ktery jej v ptfedchozich fazich literarni geneze
doprovazel 1 na toalety. VSe je naopak soustfedéno pouze na otieseni vztahu mezi
Michalem a jeho otcem, na stud, jenz v sobé Michal pocituje ve spojitosti s otcovou
minulosti, na kterou ho chlapci (oproti scénai1 méné nasilnou formou) upominaji. O
existenci delsi verze této scény svéd¢i mimo vice frekventovaného stiihu,
minimalni délky scény, v niz se divak tézko zorientuje, naptiklad i poziistatek
Michalovy repliky sméfujici ke kamaradovi: ,,NeSahej na m¢, uz sem ti fikal, ze

y ;400
mné to vadi.,”

evokujici jeji prvotni vyiceni, které piedchizelo ve vystiizené
casti. Obdobné poznamenana je

1 scéna z vily a z lesa ze samotného tvodu filmu. V prvnim ptipad¢ je spolu s pitim

398 Tamtéz, s. 67.

399 film budil spiS dojem za studena vykonstruované historky nez obrazu kypiciho skute¢nym

Zivotem. Jednotlivé epizody mély povahu izolovanych ¢lank( naviékanych na 3ilru prihledné teze,
jejiz skepticismus byl prezentovan prili§ okaté, nez aby neptsobil jako literarni péza.“ (ZALMAN,
Umlceny film, s 66.)

49021:28-21:33.
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alkoholu a kradezi cigaret zcela vynechan fyzicky kontakt mezi Michalem
a Evou/Kralikem, namisto toho je akcentovéana jejich analogie ve vztahu ke starsi
generaci, vlastnimu zivotu i sob&é samému. V ptipadé druhém pak po otcoveé
monologu o prozitcich z valky nenasleduje detailné rozvrzend scéna z rodinného
pikniku (podporujici dokumentaristicky styl filmu), v niz otec nuti Michala ke
sledovani mist boje, ale nasleduje ihned prostiih na zahradu Ornetovych. Zda byly
zminéné vyrazngj$i sttithové zasahy do vysledné podoby filmu iniciovany vyhradné
cenzurnimi organy, ¢i zda k nim doslo i z divodu modifikace filmové idey v mysli
nékterého z tviircl, nelze presné urcit, ackoli Antonin Masa jisté determinace jeho
findlniho filmového zdméru potvrzuje: ,,Klesté na ma ,dila‘ nikdo nebral, obcas jen
sttitha¢ské nizky. Jenze na to ma pravo, bohuzel, kazdy producent filmu na svéte

N vr o7 «401
a vydatng ho vyuziva.“*

Mezi dalsi vyfazené (poptipadé zkracené) scény, jejichZ nasledna absence ve
filmové realizaci mohla byt motivovana vyjadienim cenzury, ale pfedev§im pak
formovanim filmové idey v intencich ¢lentt SIWG (Masi, Cutika, Slapety a stéle
1 ideové-umélecké rady), pak patii zvlasté takové, které neodpovidaly nedotfeCenosti
filmu a snaze o vyvolavani otazek v divdkovi. Z tohoto divodu neni jejich absence
ve filmové realizaci zdsadni, jelikoz zddnym zplisobem neméni sméfrovani filmové
idey, ale spiSe podporuje implicitnost vysledného sd€leni. Stejné jako v technickém
scénafi se jednd o zkraceni (ve smyslu omezeni a zcivilnéni dialogii) ¢i vynechani
nékterych scén zobrazujicich otctiv konflikt s matkou ¢i Michalem (scéna, v niz
otec vyhodi Michala zauta). Dale takovych, jez piimo odkazuji k otcovu
existencidlnimu problému (misto poslechu radia je téméf beze slov skrze pohyb
akcentovdna jeho nervozita a nejistota), ptili§ konkretizuji stfet generaci (dialog
Michala s Ornetovymi) nebo jsou zaméfeny na piimou kritiku starSi generace
(zkraceni scény u ohné a ve vile). Vyrazné zkracena byla také scéna z vystavni sing,
kterou ve svém posudku kritizoval jiZz Sergej Machonin, coZ opét vede k domnénce,
7e se jednalo o opozdénou reakci na tuto vytku. Podporuje to i zplisob upravy
scény, z niz je vynechdn obraz ,,svarlivého stafi* a soucasné je i zcivilnén a omezen
rozhovor s divkou, ktera tak pisobi realistictéji, ¢imZz se metafora

personifikovaného mladi stava vice nendsilnou, méné zjevnou: ,Co tady dé&las? —

1 MASA, Podivni ptdci, s. 29.
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,Ja jsem tady skoro denné.‘ (...) ,Hele, pod’ k ndm. Nikdo neni doma. (Divka vrti
hlavou. Michal ji polibi.) — ,Prosim t&!° — ,Ireno!*“*** Zcivilnéni a zkraceni dialogt
se pak projevuje i ve zbytku filmového ,textu®, kuptikladu scéna ve vile, v niz

dojde k n¢kolika nedorozuménim mezi star§Si a mladSi generaci, nekonci

vsefikajicim pfipitkem a zvolanim: ,,,At zije mladez!* - ,Goldman? Ano,
Goldman?<*?*, ale matéinym ,,Pojd’me rad&ji na vzduch.“ Obdobng je tomu pak i

v piipadé otcova dialogu se Subrtem (znéhoz je vynechan jisty patos

& SR 4 . 404 v ,
a Subrtova zavéretna recitace***) nebo napiiklad u otcova telefonatu s matkou.

Naopak mezi nové dodané scény, jez rozviji MasSovu ideu o budoucim filmu
a jsou jiz zC€asti naznaCeny v technickém scénafi, patii napiiklad stfelba ze
vzduchovky. Ve filmu se vSak stfelby neucastni Eva, ale muzi, ktefi si tak chtéji
z perspektivy ,.zkuSenéjSich® zavzpominat na své zazitky z partyzanského obdobi
a upozornit tak na svou zkuSenostni prevahu. Nicméné pravé tato aura starSich je
nasledné naruSena Michalovou pifimou trefou a otcovym minutim cile, které je

rwr

metaforicky vztazeno k celému jeho zivotu: ,,Sakra, vona n¢jak zanaSi, ja mifil
<405

M 6

piesné.“ — ,,Ale vedle, vedle, ptiteli. To bude asi trapny zvyk z novinaiské praxe.
Dalsi takovym piikladem je pak jiz vySe zminovana scéna s placici matkou, ktera
nasleduje potom, co matka zjist'uje, ze ji otec nepotiebuje a Ze bez Michala ztraci
jeji zivot smysl. Zcela specificky vyznam ma pfidany zabér, v némz na sebe Michal
namifi otciv revolver z valky. Dany zabér totiz dodava revolveru novy vyznam
a opctovn¢ tak koresponduje s Masovou metodou. Vrukou Michala jako
predstavitele mladSi generace totiz piredstavuje neschopnost ¢inu, razného
rozhodnuti, jelikoz Michal vi, Ze neni nabity a pouze si s nim nezavazn¢ hraje, tak
jako ostatni zastupci mladSi generace se svym zivotem. V rukou otce v pozdéjsi
scéné se Subrtem pak zastupuje bezvyznamnost jeho minulosti, jelikoZ otec ho
nikdy k jeho pravému ucelu nevyuzil a v soucasnosti mu slouzi pouze jako tézitko
na knihy. Pon¢kud jinym ptipadem jsou pak scény nebo zabéry, které byly do filmu

zafazeny kvilli ptfirozenému pohybu kamery, plynulému propojeni jednotlivych

%02 17:59-18:21.

93 CURIK, SLAPETA, MASA, Bloudéni. Technicky scénak. [1. verze], s. 16.

404 Objevuje se jak ve Il. verzi literarniho scénare, tak ve scénati technickém (Viz cit. 342.).

4% 05:29-05:37.
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zabért (kuptikladu zabér, v némz si Michal prohlizi Holasovo auto) nebo souvisely
s rozzabérovanim scény (Evino setkdni s otcem a vypujceni auta). Tento typ scén
vSak jiz neni kvili provazanosti s filmovym médiem, piesnéji intermedidlnim

presunem filmové idey do podoby filmu, predmétem této prace.

Ve stejném smyslu dochazi k dotvareni/ipravam filmové idey také skrze
kameru (naptiklad oproti technickému scénafi neni Michalova a Miskova navstéva
kostela snimdna zezadu, ale zepiedu skrze prihled ve dvefich, stejné tak divka
Eva/Véra neni v auté s otcem snimana zezadu, ale zeptedu pies sklo auta), skrze
propojeni zvuku
a obrazu (otciiv rozhovor s hol¢ickou, tedy jeho zvukova stranka, probiha na pozadi
zédbéra krajiny kolem potoka a leticich ptakd, coz podporuje celkové
idylické/rousseauovské vyznéni scény). Dale také propojenim jednotlivych obrazi,
tedy filmovou syntaxi (naptiklad po jiz zmifovaném pasmu scén veénovanych
Michalovi nésleduje prostfih na matku konstatujici: ,,Ty se$ néjakej otradvenej.*;
dale kuptikladu témef neznatelny prostiith mezi scénou s milenkou a matkou, ktery
tak naznacuje jejich analogii ve vztahu k otci). A nésledné také prostfednictvim
herecké akce, popiipadé improvizace, kterd vSak jiz neni jako ostatni jmenované
specifické filmové prostiedky prfedmétem této prace. Nicméné jako vyrazné
piiklady této tendence mohou byt uvedeny casti filmu spojené s herectvim Jana
Kacera jako automobilisty Misky ¢i Ladislava Mrkvicky a Jitiho Hrzana jako Jaji a
Ka4ji, které drobnymi detaily dotvari charakter postav v duchu Masovy filmové idey.
Automobilistova komickd podstata, ale zaroven 1 ,,nevinnost”, je zdliraznéna ve
chvili, kdy si fizek pokape citronem, zatimco mluvi o smyslu zivota, jenz spatiuje
v roding, nebo tehdy, kdyz kviili své slepoté nemize najit vajicko. V ptipadé J4ji
a Kéji je pak zdiraznéna jejich hravost a zahravani si s ostatnimi v inscenované

rvacce, kterou chtéji zmast Michala.
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Zavér

Na zéklad¢ provedené komparace jednotlivych textii literarni piipravy (1. a
II. verze literarniho scénaie), technického scénatfe a vysledné filmové realizace,
poukazujici na promény filmové idey, byla v pfedlozeném textu provedena
rekonstrukce literarni geneze filmu Bloudeni reziséra Antonina Masi. V ramci
zkoumani vychoziho textu literarni geneze (vyjma nedohledanych textli synopse
a filmové povidky), tedy 1. verze literarniho scénaie, byla potvrzena primarni
hypotéza, ze filmova idea byla v této vyvojové fazi filmu formovana piedevSim
autorem scénafe Antoninem MaSou, jelikoZ pro potvrzeni podilu jakéhokoliv jin¢ho
¢lena SIWG neexistuji zddné materialy. Dosvédcuji to napiiklad, vedle profesnich
zkusenosti obou reziséri (A. Masa jako scendrista a J. Cufik jako kameraman),
1 poetiky jejich predchozi tvorby, naptiklad i pfilisnd zavislost 1. verze literarniho
scénafe na slovnim vyjadieni dané problematiky, jez je vysledkem Masovy
publicistické a spisovatelské ¢innosti a také jeho presvédceni o angazovanosti, tedy
1 jakési mimoumeélecké funkci uméni. Toto piiliSné spoléhani se na silu slova/feci
bylo obrazovymi vypovéd'mi vyraznéji doplnéno az ve II. verzi literarniho scénare,
a to na popud dramaturga filmu Sergeje Machonina a dalSich c¢leni ideove-
umeélecké rady, a ve vétsi mife pak ve scéndii technickém, na ném jiz vedle Masi
spolupracoval i Jan Cuiik a druhy kameraman Ivan Slapeta. Tato skute¢nost déle
koresponduje i se slovy samotnych autorti, kteti v souvislosti s literarni piipravou
nemluvi
o konkrétnim autorstvi, ale pouze o vzajemné shod¢ ve smyslu ideové naplné filmu,
zatimco ve vztahu k produk¢ni etapé filmu, tedy fazim ptipravnym (do nichz spada
technicky scénaf), a fazim vlastni vyroby, se Jan Cufik (a pfiznava to i Méasa) hlasi

primo.

U I. verze literarniho scénafe je tak jedinym doloZenym c¢lenem SIWG
Antonin MaSa, ktery zde v ramci utvafeni filmové idey stanovil zakladni metodu
filmu, ,,metodu metafory a znaku®, od niZ se nasledn¢ odvijel i zplisob vypravénti,
ktery mél byt spiSe, nez samotné déjové lince podiizen ,,vyvolavani otazek®, tedy
jakési nedotecenosti ptibehu. V souvislosti s otazkami, jeZ si spolecné s postavami
kladli i samotni tviirci, ktefi chtéli ke stejné ¢innosti vyprovokovat i potencidlniho
divdka (coz Ize spojovat i1 s vlivem tehdejSich modernistickych tendenci

projevujicich s evropské kinematografii), doSlo i k tematickému vymezeni
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zamysleného filmu. Tim je existencialni problém soucasného ¢lovéka zobrazeny na
konfliktu dvou generaci, z nichz star§i je poznamenana valkou a pounorovymi
udalostmi, do kterych se aktivné zapojila, zatimco ta mladsi pouze deziluzi svych
rodict, ktera v nich vyvolava pasivitu a neduvéru k jakymkoliv zivotnim idealim.
Spole¢nym jmenovatelem vSech postav narativu je tak hledani Zivotnich jistot,
smyslu zivota, ¢imz Masa pokracuje v jakési ,,obCanské angazovanosti® své diiveéjsi
scenaristické tvorby (Turista, Misto v houfu, Kazdy den odvahu) zamétené vedle
problému vlastni existence 1 na konflikt jedince a spolecnosti. Hlavnimi nositeli
generaniho konfliktu jsou v samotném narativu otec a syn, a vedle nich takeé
vSechny ostatni postavy piedstavujici zastupce mladsi a starSi generace. V této fazi
literarni geneze byly v navaznosti na pfedchozi nedohledané texty literarni ptipravy
(synopsi a filmovou povidku) vytvofeny
1 charaktery postav, které se ndsledné v nékterych piipadech proméinovaly c¢i
uptesnovaly v dalSich fazich filmové idey. Jednalo se zejména o predstavitele starsi
generace — matka, otec, otcovi pratelé (z mladsi pouze o Evu/krélika), jiz byli
vprvni verzi scénafe mén¢ propracovani, coz vedlo k ¢asteCné tezovitosti a
zplos§téni. Soucasné vSak byly jiz v konecné podobé¢ nastinény charaktery dalSich
postav, jez se v nasledujicich verzich témér neménily, jako je Michal, stryc a teta,
Ornet, trojice chuligani a automobilista Miska. Z témét kompletniho/tpIného
nastinéni hlavnich
a vedlejSich postav zamyslené¢ho filmu, je tak patrné, Ze se bude jednat o hlavni

zprostiedkovatele jednotlivych témat filmové idey.

V L. verzi literarniho scénaie byl také nepiimo naznacen dokumentéarni styl
filmu (skrze obrazy soustfedéné na ,,bézné* déni konkrétniho vetejného prostoru —
kavarna, restaurace, les atd.), jenz mél byt v souladu s vérohodnosti/opravdovosti
zobrazované problematiky. Toto pfiblizeni filmu zité realité tak mélo v kombinaci
s Masovou stanovenou metodou ,,metafory a znaku* vytvaret jistou oscilaci mezi
konkrétnim a alegorickym smyslem filmu, zachycujicim na jedné stran¢ konkrétni
generacni spor (konflikt otce a syna) a na strané druhé i tematizaci zékladnich
problémi zivota a smrti, coZ se nasledné projevilo 1 vrozdilném budovani
konkrétnich obrazli. To se shoduje s MaSovym tvrzenim, Ze Bloudeni se svou
realistickou Casoprostorové ukotvenou rovinou blizi Schormovu filmu Kazdy den

odvahu (vétSina scén filmu, naptiklad ty, v nichZ se otevird genera¢ni konflikt) a
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svou rovinou alegorickou, metaforickou, ¢asové a prostorové neukotvenou, jeho
Hotelu pro cizince (scéna s divkou ve vystavni sini ¢i zdvérecné scény u potoka, na
vesnici ¢1 v koncertni sini). Od této dichotomie se nasledné odrazi i modelovani
prostoru narativu vytvarejiciho opozici mésto—vesnice. Zatimco scény odehravajici
se ve meést¢ maji vétSinou demystifikacni charakter a jsou spojeny s nééim
nepfirozenym, umélym, ale zaroven prechodnym (jako jsou ,velké dé&jiny*),
prostory vesnice ¢i prirody jsou soucasti ptirozeného mytického fadu svéta, ktery je
trvaly. Prav€é nastoleni tohoto tadu v zivoté cloveéka se pak poji s Masovou
Lrousseauovstinou®, jez v ramci filmové idey budouciho filmu pfedstavuje jedinou
odpovéd’ na otazku po smyslu vlastniho byti vSech postav/lidi, coz je explicitné
vyjadieno naptiklad v postaveé automobilisty Misky a pfedev§im pak v zavére¢nych
obrazech literdrniho scéndie (scéna u potoka a na vesnici a posledni scéna
z koncertni sin€), vnichz vSichni tfi hlavni hrdinové dochdzeji k poznani a
vlastnimu sebeuvédoméni, které jim umozni vymanit se 1 ze vzdjemného odcizeni.
Ptestoze byly v I. verzi literarniho scénéfe stanoveny zakladni premisy filmové idey
budouciho filmu (naptiklad hlavni téma, charaktery postav atd.), a lze ho tak
oznait za stéZejni text literarni geneze filmu, byl 1 pfes schvaleni ideové-
uméleckou radou (zati 1964) ptepracovan do II. verze literarniho scénare, po niz

teprve nasledoval scénat technicky.

Zmény filmové idey ve II. verzi literarniho scénare byly, jak jiz bylo feceno,
podminény nejen MaSovou vlastni uméleckou iniciativou, ale vyznamné také
posudky clenti ideové-umélecké rady, predevSim pak dramaturgem Sergejem
Machoninem, Oldfichem Daitkem a Antoninem J. Liechmem, ktefi pfestoze I. verzi
scénaie schvalili, navrhovali i nékolik zadsadngjSich zmén, a ¢aste¢né pak také Jifim
Pittermannem, Miroslavem Stehlikem a Jaroslavem Balikem. V ramci II. verze je
tak mozné zaznamenat dvé motivace probéhnuvsich zmén — posudky ideove-
umélecké rady a snimi spojenou postupnou/pfirozenou proménu filmové idey
v mysli Antonina M4Si. Nejzdsadngj$i zménou idey fixované v L. verzi literarniho
scénafe bylo vyfazeni zavérecné scény odehravajici se v koncertni sini, jeZ nasledné
zménilo 1 celkové vyznéni zamySleného filmu. Jeji vynechani bylo ze zna¢né Casti
podminéno posudky umélecké rady, jez se témét jednomysln€é (Danck, Balik,
Machonin, Stehlik, Liehm) shodla na tom, ze se jedna o nejproblematictéjsi scénu

celého scénare, jelikoZ pro kone¢né nalezeni smyslu v rodinné pospolitosti, kterym
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vrcholi pravé tato scéna, nebyly motivace postav dostateéné. Zaveéreénou scénou se
tak stala (slovy Sergeje Machonina ,,nejmohutnéjsi metafora celého filmu‘) scéna
zachycujici otce, jak ptihlizi idyle vesnické rodiny, kterd tak namisto kone¢ného
prozieni vSech postav vyzniva jako nedosazitelné naplnéni zivota v pfirozeném
fadu. To Masa nasledné¢ umocnil i dodanim dal§ich dvou scén, které zobrazuji
prohloubeni vzajemného odcizeni Hrabakovy rodiny, ktera je tak stavéna do
kontrastu s rodinou venkovskou. Dale byly vyfazeny scény, jez byly dle umélecké
rady (Machonin, Pittermann) poznamenany striktnim, aZ nepfirozenym
uplatnovanim stanovené metody neboli tzv. vymyslené filmové metafory — scény
zachycujici mat€ino mechanické spisovani, odzivotnéné ,kafkovské* scény
z otcovy kancelare ¢i z prednaSky o pracovnim volnu (scéna se snovou divkou, jez
byla také kritizovana, zlstala ve II. verzi scéndfe v plivodni podobé a byla vyraznéji
zkracena az v dalSich textech fixujicich filmovou ideu). Vedle zmény celkového
vyznéni budouciho filmu bylo zasadni také dodani ¢i pfepracovani nékterych postav
ptibéhu, a to na popud ideové-umélecké rady (mimo Machonina a Liechma), zvIasté
Oldticha Darika, jenz oznacil zobrazeni star§i generace za Sablonovité a pozadoval
upravu  jednotlivych postav. Na tuto vytku Masa reagoval zaprvé
individualizovdnim a rozpracovanim postav otcovych piatel, znichz kazda
zastupuje odliSny pfistup k povalecné zkuSenosti, presnéji odliSny zplsob
ne/vyrovnani se s ni (Holasova pasivita, Pejriv chladny pragmatismus, Subrtova
ironicka provokativnost a cynismus). Zadruhé piepracovanim postav matky a otce
ve smyslu potlac¢eni dirazu na jejich spoleCensko-politickou aktivitu, at’ uz minulou
¢i soucCasnou (napiiklad vyfazeni piimych citaci z otcovy knihy, absence matcina
nadSeni zI. verze literarntho scénafe), a naopak vyzdvihnutim jejich
existencionalniho tématu (nové dodana scéna s milenkou, matcin rozhovor
s Holasem atd.). A za tieti pfidanim dalSich pfedstavitell mladSi generace (milenka,
Dohnal) ¢i Gpravou postav stavajicich (Eva/Kralik), ¢imz zmnozil kritiku mladsi
generace a umocnil dany existenciondlni fenomén. Dil¢i zménou filmové idey
motivovanou ideové-uméleckou radou pak bylo vyfazeni tzv. pasti na divéka, jeZ
v divdkovi vrozporu se stanovenou metodou vzbuzovaly zdani smrti nékteré

z hlavnich postav (matcina sebevrazda, Michalova a otcova autonehoda).

Text technického scénafe pak oproti dvéma predeslym textim spadajicim do

literarni ptipravy formuje filmovou ideu jiz vice smérem ke konkrétnéjsi podobé
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zamySlené¢ho filmového dila ve smyslu jejiho intermedidlniho pfesunu, a to
v souladu s jeho normativné ukotvenymi ndlezitostmi. Jednd se napiiklad o vétsi
akcentaci dokumentarniho stylu zamysleného filmu (scéna v kavarng, v hospod¢ na
Zatisi, ve vinarné atd.) z ¢asti nazna¢eného jiz v textech literarni ptipravy. Na tomto
posunu filmové idey ma zcela zasadni podil i rozsifeni SIWG o dalsi jiz jmenované
&leny, reziséra a kameramana Jana Cufika a kameramana Ivana Slapetu, jimZ je tato
tendence pfipisovana primarné. Konkrétné se jednd predevSim o dodani Cisté
»flmovych®/vizualnich scén nebo celych obrazli, v nichz absentuji dialogy, a jez
slouzi budto k predstaveni dané¢ho prosttedi, a tedy 1 k propojeni piechodu
z jednoho prosttedi do druhého (naptiklad Michaliv ptichod ke stryci). Nebo slouzi
(a to 1 pod MaSovym vlivem) k blizSi charakterizaci postav ¢i specifikaci jejich
vztahu k jinym postavam — napiiklad zdaraznéni Miskovy komicnosti a dusSevni
Cistoty, dale mat€iny existencialni krize a starosti o Michala, a kone¢né¢ Michalova
bloudéni v souvislosti s jeho marnym pronasledovanim ,,personifikovaného mladi‘
v podobé divky Evy/Véry. Zcela v intencich Cutika a Slapety pak prob&hly zmény
filmové idey, jez se dotykaly vyuziti ryze filmovych prostfedka (pohyby kamery,
technika kamery, zvuk doprovazejici obrazy, snimani postav a prostiedi atd.). Jiz
jen zcasti se jejich invence projevuje v takovych ptipadech, kdy dochazi k
uptfesnovani charakterii nebo statutii jednotlivych postav. Jako je piidani scén
obsahujicich dialogy (naptiklad
s milenkou Vlastou), vyfazeni nékterych scén (naptiklad ty, jez stavély Michala do
pozice hlavniho protagonisty) a dale i kraceni a zjednoduSeni dialogii (piedevSim
mezi témi postavami, jez byly v posudcich umélecké rady shledany jako
tezovité/literatské — otec, matka, otcovi pratelé). To bylo totiz podminéno nejen
vlastnimi pottebami budouciho filmu nebo paradigmatem technického scénare jako
produkéniho textu, ale posudky ideové-umélecké rady (upozadéni Michala, prava
postav v souvislosti s kritikou star§i generace) ¢i potencidlnimi ,,ustné* sdélenymi
vytkami dramaturga Machonina, na které Mésa jesté v tomto textu literarni geneze
zpozice hlavniho autora ideové napln€ budouciho filmu reagoval. DalSim
spole¢nym zasahem SIWG do podoby filmové idey (navazujicim na upravy II.
verze literarniho scénafe) pak bylo navozeni vétsi kontinudlnosti pfibéhu, a to
vytvofenim jakychsi tematickych pasem zobrazujicich udélosti, jez se vaZou
k jednotlivym hlavnim postavam (zdiiraznéni Michalova existencidlniho problému

zietézenim scén, v nichZ se objevuje, a vyfazenim ¢i presunutim téch, které jsou
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vénované jiné postave). Poslednim vyraznéjSim zadsahem do podoby filmové idey
pak bylo pouze pfesné rozmisténi postav v rdmci daného prostoru narativu nebo
zména lokalizace dané udalosti (kuptikladu ptfesunuti rodinného vyletu do ptirody,
k zticening€ hradu), které souviselo s nalezenim a stanovenim exteriért, v nichz bude
probihat vlastni nataceni. Technicky scénai tak predstavuje posledni avant-text,

ktery néjakym zasadnéjSim zpisobem proménuje vychozi formu filmové idey.

Vysledna podoba filmové realizace pak byla mimo ideovych posuni
jednotlivych ¢lentt SIWG (v predprodukénich a produkénich etapach) formovana
pravdépodobné 1 cenzurnim organem HSTD, na jehoZ popud dosSlo k nékolika
zménam v zaveéreénych fazich stfihu, coZz potvrdil 1 Antonin MaSa. Na zakladé
tohoto zasahu je pak mozné vysvétlovat iutrzkovity charakter nékterych scén —
mezi takto poznamenané scény miize byt zafazena napiiklad ta z kavarny, déle
scéna s Michalem a Evou ve vile ¢i rodinny piknik ze samotného Uvodu filmu.
Nicméné tyto zmény ani drobné odchylky od textu technického scénatfe (v podobé
pfidanych, zkracenych nebo vyfazenych scén, zjednodusenych a zcivilnénych
dialogli) nijak vyrazné nezasahly do celkového vyznéni filmu, jelikoZ jejich uprava
byla v intencich ¢lentt SIWG (Mésa, Cutik, Slapeta, ale i ideové-uméleckd rada)
motivovana pouze uptfesnénim/prohlubovanim filmové idey, a to v duchu
implicitnosti vysledného sdé€leni, tedy metody metafory/znaku. Stejnym zptisobem
pak byla filmova idea, jez byla vysledkem literarni geneze, umocnéna i pomoci

specifickych filmovych prostfedkt souvisejicich s jejim intermedidlnim presunem.
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