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ABSTRAKT

Bakalafska prace s titulem Ceskoslovensky filmovy plakdt v kontextu nové viny nahlizi na
téma Ceskoslovenského autorského plakatu Sedesatych let 20. stoleti v souvislosti
s Ceskoslovenskou novou vlnou. Sledovand doba zazivala spolecenské uvolnovani, které
podnitilo dynamicky rozvoj na poli volného i uzitého uméni. Rada $pi¢kovych vytvarniki tak
po vzniku vytvarné komise, kterd spadala do propagaéniho a tiskového oddéleni Ustfedni
puj¢ovny filmu, dostala jedinecnou pfilezitost podilet se na formélni i obsahové obrode
filmového plakatu, ktery se diky tomu stal dulezitym propagacnim prostfedkem a nositelem
tendenci moderniho vytvarného vyrazu. Prace je rozdélena na tfi Césti: prvni kapitola se
vénuje filmu Sedesatych let se specifickym zietelem ke generaci mladych filmafti, které dnes
pokladame za zakladatele nové viny. Druha kapitola se zabyva ceskoslovenskym plakatem
Sedesatych let a jeho zadsadnimi estetickymi proménami oproti predeslé dekadé, a to na pozadi
vlivaych dobovych spolecensko-kulturnich souvislosti. Posledni kapitola, ve které je
nejpatrnéji promitnut cil prace — vysledovat, jakym zplisobem (a zda vibec) se poetika
filmového dila propsala do plakatové plochy —, na vzorku jedenacti piikladii konfrontuje
konkrétni filmovy material s plakatem ve snaze zpozorovat vzajemny vztah a dialog, ktery se

mezi syntetickym uméleckym dilem a obrazovou plochou odehréval.

KLICOVA SLOVA

Nova vlna, Ceskoslovensky film, Filmovy plakat, Ceskoslovensky plakat, Ceskoslovenské

uzité uméni, Ceskoslovenska uzité grafika



ABSTRACT

This bachelor thesis entitled Czechoslovak Film Poster in the Context of New Wave deals with
the topic of Czechoslovak film posters of the 1960s in connection with the New Wave
movement in the film industry in Czechoslovakia. It was a period of political liberalization
which stimulated the emergence of quality art unaffected by the communist regime. Thanks to
the establishment of the art commission, a number of prestigious artists were given a unique
opportunity to create film posters funded by the state. The posters became not only an
important way of film promotion but also an expression of modern art tendencies. The thesis
consists of three main parts: the first chapter focuses on film of the 1960s with a particular
regard to generation of young film makers considered today as the New Wave founders. The
second chapter tries to compare main aesthetic changes of Czechoslovak film poster of the
1960s with the preceding decade in connection to influential social and cultural context. The
last chapter reflects the main topic of the thesis — to trace how (and if at all) the poetics of the
film was written into the poster itself. On eleven examples, this work compares a specific film
language with a poster in an effort to observe the relationship and dialogue that takes place

between the synthetic work of art and the artistic expression of the poster itself.

KEYWORDS

New Wave, Czechoslovak Film, Film Poster, Czechoslovak Poster, Czechoslovak Applied
Arts, Czechoslovak Commercial Art
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UVOD

Jen téZko bychom v tuzemském uZzitém uméni Sedesatych let hledali fenomén tak
jedine¢ny a tak atraktivni, jako je pravé autorsky filmovy plakat. Pfestoze bylo toto obdobi
charakteristické jistou politickou oblevou skytajici moznost oprostit se od tizivého
mySlenkového a vytvarného schematismu, svobodnd umélecka tvorba méla nadale
znesnadnénou moznost vlastni prezentace na vefejnosti. Proto neni tolik piekvapivé, Ze
ambice tvirc¢iho experimentu vytvarnikii nalezly prostor pro seberealizaci mimo jiné v uzité
grafice, ve které se povétSinou dafilo uspésné unikat dohledu cenzurnich organt. Snad
nejpatrnéji mizeme tento tviréi experiment spatfit v knizni grafice a kulturnim (zejména
filmovém) plakatu, ktery zastdval kromé& své plivodni propagacni funkce dllezitou pozici
v masovém Sifeni moderniho vytvarného vyrazu (ne nadarmo byly tehdejsi vylepové plochy

s jistou davkou nadsazky oznacovany za ,,galerii pro viedni den*/).

V oblasti filmového plakatu zacaly byt uplatiiovany nové formy vytvarného projevu a ty
slohové prvky, které urcovaly vyvoj tehdejSitho vytvarného uméni (abstrakce, kolaz,
asamblaz, konceptualismus i jisté naznaky konkrétni poezie). Jednotlivi tvirci ptikladali
autorskému plakatu rizny vyznam, nedd se vSak fici, Ze by tuto oblast vytvarného umeéni
povazovali za okrajovou zalezitost. Plakat nebyl ,,pouhym* zplsobem obzivy a jistou
ptilezitosti vefejné prezentace. Napomdhal mnohym tvircim formulovat vlastni vytvarny
nazor a ptipadné i radikalizovat svébytnou vytvarnou fec. Duvtipny vytvarny jazyk, ktery se
mnoha autorim podafilo do obrazové plochy promitnout, tak zpétné ovliviioval i sméfovani

jejich volné tvorby.

Ve snaze odpoutat se od popisné estetické sterility padesatych let hledal filmovy plakat
neustale nové postupy a feSeni svého kone¢ného vyrazu. Obrazové plochy filmovych plakati
poskytly volny prostor pro nebyvale svobodné pole uméleckého hledacstvi, v jehoz ramci se
film pokousel neilustrovat (jak bylo do té doby zvykem), nybrz nastifiovat jeho atmosféru a
oziejmit spi§ nez d& filmu jeho smysl a hlavni poslani za uziti obrazovych ideogramu a

hluboce intelektudlnich metafor.

Politické tani, které se odehravalo po Chrus¢ovové kritice Stalinova kultu osobnosti,
postupné prosakovalo do rtiznych oblasti vefejného zivota a vyrazné ovlivnilo také

ceskoslovensky film, ktery zazil mimotadné plodné a dynamické obdobi. Tvtrci pfisluSejici

UPILAT 1964c, 5-6.



tehdy k nejmladsi generaci podnitili umélecky vzmach mistni kinematografie. Film oslnény
explosi umélecké kreativity se diky politické a spolecenské oblevé podobné jako jina
uméleckd odvétvi odklonil od budovatelského patosu a vznikla tak umélecky a myslenkové
ambicidzni filmova dila. Jesté diive nez Sedesata léta skoncila, byla v zahrani¢i v souvislosti
s tvorbou nastupujici generace filmaiti oznacovana za ,,¢eskoslovensky filmovy zazrak*, u nés

se pak prevzalo pojmenovani ,,ceskoslovenska nova vina“.

Filmovy plakat byl uz ve své dob¢ velmi zivé reflektovan a t¢sil se znaéné pozornosti i na
poli laické vetejnosti, coz zptsobilo, ze dnesni optika tuto oblast uzité grafiky Sedesatych let
poklada za zna¢né zpopularizovanou, ne-li zprofanovanou. Jak se ale pfi mé resersi ukazalo,
stale v této oblasti existuje dlouhd fada neprobadanych mist. VéEtsina literatury se v souvislosti
se zkoumanou problematikou zaméfuje na formalni aspekty plakati, pifipadné na vytvarné
postupy uplatiiované jejich autory. Je pozoruhodné, ze maloktera dobova ¢i soucasna
teoretickd reflexe se detailnéji vénuje samotnému obsahu plakati a mozné rétorice, tedy

zpiisobu komunikace mezi propagovanym filmovym dilem a jeho plakatem.?

Pravé snaha pochopit skryty dialog a vytvarné stanovisko, které autor plakatu zaujal
k propagovanému snimku, byly prvotnimi impulsy pro vznik této prace. Navic nemdm o
kvalitach vétSiny ceskoslovenskych filmovych plakati vzniklych v Sedesatych letech pochyb.
Jak totiz vyplyva z ptedchozich fadki, pro filmovy plakat ve sledovaném obdobi je pfiznacné,
ze se na jeho vytvarné podobé podileli nejprednéjsi malifi, sochafi a architekti, kteti do
plakatové plochy diky svému tviiré¢imu intelektu dokéazali snoubit nejniternéjsi osobni pocity 1
prvky vychazejici z kolektivni fantazie. Diky tomu se také na plakatovou produkci zacalo

nahliZet jako na autonomni oblast vytvarného uméni.

Tuzemsky filmovy plakat se jiz ve své dobé t€sil mimoradnému zajmu, veskerého ocenéni
se vSak autorim dostdvalo na mezindrodnich ptehlidkdch za plakaty propagujici filmy
zahranicni (Bila velryba Jititho Balcara, Sladky Zivot od Karla Vacy, Burziani Karla Teissga
apod.). Tato skute¢nost zapfiCinila, Ze afiSe propagujici Ceskoslovensky film, a¢ vynikaly
stejnymi kvalitami, byvaly spiSe upozadény a maloktera publikace se jimi zevrubngji zabyva.
Vychazejic z tohoto poznatku se vyprofilovalo hlavni zaméteni mé bakalaiské prace. Budu se
v ni vénovat vyluéné Ceskoslovenskym plakatim propagujicim Ceskoslovenské filmy, a jak
znazvu prace vyplyva, svou pozornost zizim na generaci mladsich filmaiG a absolventl

prazské FAMU, ktefi svymi prvnimi celovecernimi filmy debutovali az v prib&hu Sedesatych

2 Vyjimkou je napt. Misic 2016.



let a kteti svym nevSednim tviréim nabojem v mnoha ptistupech ovlivnili i generaci starSich

filmaru.

Hlavnim cilem prace je tedy vysledovat, jakym zplisobem (a zda vibec) se poetika
konkrétniho filmového materidlu propsala do plakatu, ktery plnil funkci stézejniho
propagacniho nastroje. Na zaklad¢ vzorku jedendcti plakath se tak pokusim objasnit vztah
filmového dila a plakatu a poukazu na vzajemny dialog, ktery se na plakatové plose odehrava.
Na priklad¢ konkrétnich plakati budou také nastinény vytvarné tendence a postupy
vychazejici ze soudobych proudii vytvarného umeéni i specifického vytvarného nazoru
uplatiiovaného v autorové volné tvorbé. I pfes snahu uzSiho vymezeni neni prace stale s to
toto téma zpracovat komplexné ¢i monograficky zmapovat osobnosti Ceskoslovenského
plakatu Sedesatych let; takové naroky si ani neklade. Pokusim se vSak nastinit cesty a mozné
zpusoby uvazovani, kterymi se jednotlivi autofi pfi tvorbé plakath vydali, a véfim, ze ma
snaha vnimat tuto problematiku s mezioborovym piesahem — tedy konfrontaci filmového dila

a jeho plakatu —, se stane moznym voditkem pro rozvinuti dalSich uvah v této oblasti.

Prvni kapitola ptedstavi Ceskoslovensky film Sedesatych let na kulturné-spolecenském
pozadi, nebot’ véiim, Ze se tak problematika otevie spravnym smérem. Dale bude pozornost
vénovana samotnému Ceskoslovenskému filmovému plakétu v kontextu uméni Sedesatych let,
zminény budou moznéa vychodiska a impulsy, které podnitily v plakatové produkci proces
mintelektualizace*’ a estetické promény, a konetné se kapitola pozastavi i nad uspé&chy
plakatu na poli tuzemskych imezindrodnich piehlidek. Tieti, nejobsahlejsi kapitola, pro
kterou jsem sestavila vzorek jedenacti plakatt, se detailn€ji vénuje jejich rétorice, tedy
zpusobu komunikace s filmovym dilem sambici vzdy zohlediiovat také charakter volné
tvorby daného autora, ktery se mnohdy stal tim nejvhodnéjSim voditkem k interpretaci

jednotlivych tiskovin.

Ackoliv mame v soucasnosti k dispozici fadu publikaci vénujicich se filmovému plakatu
minulého stoleti, vétSina znich mé spiSe charakter uceleného informativniho piehledu
(jakkoliv velmi podnétného).* Dilezitym zdrojem informaci byly pro praci zejména ¢lanky
soudobych periodik, kterd pomérné zeSiroka reagovala na meénici se situaci v oblasti
plakatové tvorby. Jsou jimi pfedevSim Film a doba, mési¢nik Filmové novinky vydévany

Ustiedni ptijéovnou filmi mezi lety 19621967 a asopis Vytvarna prace. Velmi pfinosnym

3 SMiD 1963, 222.
4 Napt. PERUTKA / GRONSKY / SOUKUP 2004; SYLVESTROVA 2004.



zdrojem byl pro mne také nepublikovany rukopis Jana Pilata Vykrik s narozi, ktery na zakladé
ateliérovych navstév mapuje plakatovou tvorbu mezi lety 1959-1964, a konecné i setkani

s Pavlem Raj¢anem, zakladatelem dnes uz legendarni sbirky Terryho ponozky.
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1. CESKOSLOVENSKY FILM 60. LET

V nasledujicich odstavcich se budu vénovat vyvoji ¢eskoslovenského filmu Sedesatych let
na pozadi politickych a kulturnich udalosti. Druha a tieti podkapitola se bude podrobné&ji
zabyvat fenoménem ceskoslovenské nové viny, budou piedstaveny jeji mozna vychodiska a

specifické rysy, které se v tvorbé mladych autort objevovaly.

1.1.SPOLECENSKO-KULTURNI SITUACE

Pro ceskoslovensky film byl zasadni rok 1945, kdy doslo ke znarodnéni filmového
primyslu, ¢imz se film dostal pod absolutni kontrolu statu. Zdisciplinovany film se po
sovétském vzoru od této chvile stal G€innym néstrojem propagandy a byl povySen na
charakteristickd cenzura ze strany mocenského aparatu, ktera neumoznovala autorim

svobodné vytvaret umélecky ambicidzni dila a branila jejich autonomnimu vyvoji.

Na druhém sjezdu spisovatelil v roce 1956 vystoupili v reakci na projev Chruscova na
XX. sjezdu KSSS spisovatelé¢ jako Jaroslav Seifert, Ladislav Mnacko a FrantiSek Hrubin
s kritikou politického teroru, coz vedlo k volbé liberaln¢jsiho prezidia a k tomu, Ze ve stejném
roce studenti vradmci prvomdjového pritvodu zaujali stanovisko, ve kterém vyzadovali
ideologické uvolnéni a vétsi kontakt se Zapadem.® Tyto udalosti mély za nasledek,
ze v nadchazejicich dvou letech se na platnech zacaly objevovat filmy rezisér, které se viibec
poprvé vyznacovaly formalnim 1 obsahovym odklonem od dogmat a schematismu
socialistického realismu. Snimky této ,,ur-viny*“ se vyznacovaly kritickym pohledem na
socialni realitu, byly ovlivnény zahrani¢nim neorealismem a charakteristické svym syrovym
detailem.” Kli¢ovymi hybateli této etapy se stali tviirci jako Zbynék Brynych, Karel Kachyna,
Vojtéch Jasny, Ladislav Helge, Jan Kadar, Elmar Klos a Ivo Novak. Vyznamnym impulsem
byl rovnéz rok 1958 a ucast Ceskoslovenska na Svétové vystavé EXPO ‘58 v Bruselu, b&hem
které se Ceskoslovensky pavilon a Laterna magika Alfréda Radoka a Josefa Svobody se svym

principem tzv. polyekranu t&sily mimofadnému medialnimu zdjmu a odezvé.®

Rostouci nadgji filmafd vytvafet svobodny autorsky film po zmifovaném sjezdu

spisovatelii nahle pietala konference v Banské Bystrici roku 1959, kterd se konala v rdmci

5 ZALMAN 2008, 15.

6 ZALMAN 2008, 15.

7 LUKES 2013, 100.

8 SYLVESTROVA 2004, 93.

11



1. festivalu Ceskoslovenského filmu. Na konferenci se béhem hodnotici schize kritizovaly
revizionistické vlivy filmi a bylo rozhodnuto o zdkazu distribuce a stazeni nékterych
zasadnich snimk®, které v pfedchozich letech v barrandovskych studiich vznikly.’
Banskobystricky ,,ideologicky masakr* mél za nasledek znovuuplatnéni vnitini cenzury a film
se navratil ke své pavodni vizualni i tematické uniformité.!® Konference v fadé tvirch
prohloubila vnitfni nejistotu, ukotvila moralni dilema tykajici se nasledujiciho smétrovani
vlastni tvorby a dila nékolika tvirci se hodnotové dostala na druhou kolej.!!
Banskobystrickou direktivu podpofila Hlavni sprava tiskového dohledu (HSTD) uplatiiujici
mocenské nastroje, zejména cenzuru, kdy kazdy hrany film jesté pfed poslanim do distribucni

sité prochazel nucenou étyfnasobnou kontrolou.!?

Na XXII. sjezdu KSSS v roce 1962 se obnovila snaha o destalinizaci, touha po liberalizaci
vefejného Zivota a oslabila se pozice prezidenta Antonina Novotného.!* Ceskoslovensky
komunisticky rezim se octl ve slozité situaci, kterd vletech 1962 az 1964 prerostla
v ekonomickou krizi. V souvislosti s politickym vyvojem v Sovétském svazu ve stejné dobe
vznikla stranickd rehabilitacni komise, kterd méla prosetfit justicni zloCiny z padesatych let,
¢imZ se také oslabila divéra v oficidlni ideologii.!* Politicka obleva pokracovala, ke slovu se
po letech dostaly spolecenské védy, nové poezie a proza a stejné tak vytvarné uméni zazivalo
odklon od politické ideologizace, cozZ v pribéhu Sedesatych let

vyustilo v koexistenci nékolika silnych nazorovych okruha.!

vvvr

(1958) Oldticha Lipského a film Vladimira Svitacka a Jana Rohace Konec jasnovidce (1957). Filmy Skola otcii
(1957) Ladislava Helgeho a Zarijové noci (1957) Vojtécha Jasného se na konferenci sice nepotykaly s pfimou
kritikou, ale nakonec na ni podobné doplatily a byly nenadpadné stazeny z distribuce. Slovenské produkce se s tak
silnou vlnou kritiky nesetkala, vyjimkou byl film V hodine dvanastej (1958) Jozefa Medveda a Andreje
Lettricha. Premiéry nékterych zminénych filmi se odehraly az po XII. sjezdu KSC uskuteénéném v roce 1962.
Konference v Banské Bystrici navic rozpoutala fadu personalnich zmén na ¥idicich postech v Ceskoslovenském
statnim filmu, byla zruSena Umélecka rada, kterou nahradila Ideové umeélecka rada, kterd méla ,,upevnit
generalni linii.* In: LUKES 2013, 79-85.

10 ZALMAN 2005, 17.

" LUKES 2013, 86.

12 LUKES 2013, 94.

13 HAMES 2008, 38.

4 HoppE 2001, 118.

15 JUDLOVA 1994, 9.
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1.2.NASTUP NOVE VLNY

Nastup mladé generace do té doby neznamych tvlrct, ktefi oproti star$i generaci nebyli
v takové mife zatizeni politickymi traumaty a mantinely, se stal dilezitym impulsem pro
filmafinu Sedesatych let a je pojmenovan jako nastup nové viny. Mladi filmafi se stali
nejvetSimi hybateli a obroditeli tehdejSiho kulturniho ovzdusi, coz vyustilo v néco, co uz
tehdejsi dobova reflexe oznacila za ,.éeskoslovensky filmovy zazrak“.!® Mladi autofi uz
behem studii na prazské Filmové akademii muzickych uméni (FAMU) zazili nevidané tvirci
a svobodné prostfedi charakteristické apoliti¢nosti vyuky, stykem se svétovou kinematografii
i otevienosti k experimentu.!” Koncentrace relativné svobodomysIného ovzdusi je pfipisovana
pedagogické Cinnosti Milana Kundery, FrantiSka Daniela, Antonina Martina Brousila a
zejména Otakara Vavry. Pod Vavrovym vedenim katedry filmové a televizni rezie prosli
tvlirci jako Véra Chytilova, Evald Schorm, Jan Schmidt a Jifi Menzel.'® Milo§ Forman, ktery
se také stal jednim =z celnich predstavitelii této silné generace, studoval na katedie
dramaturgie.!” Nebyvald tviréi energie a svézi vitr mladych autord v mnohém zpé&tné
ovlivnily 1 star$i generaci, kterd od druhé poloviny Sedesatych let na autory v jistych ohledech
navdzala. O tom svéd¢i napiiklad moralistni podobenstvi Az prijde kocour (1963) od
stranického reziséra Vojtécha Jasného, patrny vliv lze spatfit i ve Vavrové tvorbé, ktery ze
svého tehdejsiho konzervatismu vybocil ve filmech Romance pro kridlovku (1966) a Zlata

reneta (1965).

Volnomyslenkaiské prostiedi na Skole mélo vSak 1 svd omezeni. Na ta doplatil zejména
Ivan Passer, ktery byl v roce 1958 ze Skoly vyloucen, Jan Némec, kterému byly ve stejném
roce zakdzany dva Skolni filmy, nebo Karel Vachek, ktery byl donucen v ramci ro¢niho

vychovného odsunu pfejit do vyroby po ukonéeni tietiho ro¢niku studia.?’

FAMU se stala inspiracnim vychodiskem i pro mnohé slovenské tvilrce, kteti se po
absolvovani Skoly wvratili na Slovensko, aby participovali na vyvoji tamni moderni
kinematografie.?! Na slovenské scéné autofi jako Martin Holly ml., Peter Solan a Stanislav

Barabas zac¢inali zejména s dokumentarni tvorbou nebo se vénovali asistencni ¢innosti a jejich

16 LUKES 2013, 19.

17 LUKES 2013, 19.

18V literatufe se tak ro¢nikové vedeni Otakarem Vavrou pfizna¢né oznacuje jako ,,Vavrova
Skola®. In: LUKES 2013, 109.

19 PRADNA 20009, 15.

20 T UKES 2013, 1009.

21 LUKES 2013, 104.
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tvorba je kladena do souvislosti s ¢eskou ur-vlnou.?? Za film piekonavajici soudobé tendence
miizeme oznadit Slnko v sieti (1962) od Stefana Uhera, ktery v sobé v mnohém integruje
znaky nové vlny. Za pomyslné pokracovatele, v jejichz tvorbé se otiskly tendence nové viny,
mizeme pokladat az o néco mladsi trojici tvircl Juraje Jakubiska, Ela Havettu a DuSana

Handaka.?3

1.3. POETIKA NOVE VLNY

Byt 1ze novou vinu oznacit pouze za smyslené hnuti tvlrct, jejichz pfislusniky v tvorbé
nepojil Zadny manifest ¢i jednotici esteticky pfistup, za jasny prinik mizeme oznacit
radikdlni rozchod s kanonizovanou estetikou socialistického realismu, potfebu svobodné
tvorby, ndmétovou detabuizaci prostfednictvim humoru a snahu filmy odlisit od vSeho, co
bylo na eskoslovenské filmové scéné (az na vyjimky) v padesatych letech znamo.?* Avsak
tvrzeni, Ze se nova vlna programové kriticky vyhranovala proti spolecenskému a politickému
vefejnému déni, by bylo zkreslenim. Pfesto ale vzniklo neptfeberné mnozstvi dél se silnym
eticko-moralnim apelem kladoucim existencidlni otdzky, se kterymi se v obecné roviné
neskryvany odpor k jednostrannosti, hluboky intelektualni akcent, ktery se do filmt v riznych
podobach otiskoval, a zejména autorska chut’ formaln& experimentovat.?> Mladi filmafi své
nazory formovali kratkometraZznimi a stfedometraznimi filmy uz na Skole a od roku 1963
debutovali prvnimi distribuénimi snimky, do kterych se promitaly jejich prvni zazité

zkusenosti.2®

Ve snaze vyjadrit v tvorbé vlastni pravdu se mladi tviirci v mnohém odkazovali na
francouzskou novou vinu a cinéma-vérité (film-pravda), prvky italského neorealismu, novy
roman, anglické hnuti direct cinema, americky underground a absurdni drama. Z ¢eského
prostiedi se do filma v jisté mife otiskl surrealisticky vytvarny nazor mezivale¢nych let 1
mistni filmova tradice.?’” Nelze opomenout také vyznamny vliv star$i filmaiské generace

zaCinajici v padesatych letech, se kterou mladi autofi tzce spolupracovali.

22 LUKES 2013, 104.
23 LUKES 2013, 108.
24 LUKES 2013, 108.
25 ZALMAN 2005, 21.
26 LUKES 2013, 86.

27T HAMES 2008, 21.

14



Spise vsak nez tyto vnéjsi vlivy, které si umélci piebrali po svém a tviiréim zplisobem
zpracovali, byla dulezita jejich stale se prohlubujici touha po sebevyjadieni v osobité filmové
feci. Tvirci obratili svou pozornost k obycejnému ¢lovéku, na jehoz svét nahlizeli pohledem
oprosténym od myslenkovych stereotyptl, vnimali jej ve v§i jeho poetice i1 banalité, absurdité
a grotesknosti. Pravé proto se stal pro mladé filmafe vlivnhou osobnosti spisovatel Bohumil
Hrabal, ktery ve svych knihach cerpal z autentickych zkuSenosti, které transformoval v dilo
s lyrickym pohledem na vSedni Zivot. Jednou z nejzésadngjSich spojitosti panujicich mezi
literarni tvorbou Bohumila Hrabala a vyttibenosti dél filmovych tviirci mladé generace, je
zaméfeni na dneSniho cClovéka zbaveného jistych opor, coz zapficiuje nedostatecnou
orientaci ve svété i mezilidskych vztazich.?® Literarni prvotina autora Perlicka na dné (1963)
se stala zdrojem pro natoceni povidkového filmu Perlicky na dnée (1965), ve kterém autofi
(Jifi Menzel, Jan Némec, Evald Schorm, Véra Chytilova, Jaromil Jire§) demonstrovali sviij
tvaréi potencial rozliénymi postupy a vyrazovou diferenciaci v tvorb&.?® Na cesté usilujici o
postizeni osudu ¢lovéka a mnohostrannosti jeho udélu se autofi také odkazovali k literarni
tvorbé Franze Kafky. Podle filmového teoretika Jana Zalmana novou vlnu charakterizovaly
dva hlavni proudy: prvni smétoval k hlubsi niternosti, abstrakci a poeti¢nosti, druhy se snazil
o detailnéj$i pozorovani a autenticitu a tihnul spiSe k dokumentu. Oba proudy se i v ramci
jednoho snimku protinaly a dopliiovaly a mnohdy bylo obtizné mezi nimi vymezit jasnou

hranici.>®

Akcent na individudlni pojeti, poetiku, humor a stylizovanou provokaci ve filmové tvorbé
zesilil zejména ve druhé poloving Sedesatych let v souvislosti s rostoucimi snahami o
dosazeni emancipace kultury a jejiho odchyleni od utilitarnosti.?! Stejné tak slovenské filmy,
které vznikaly jako kniZzni adaptace v okruhu Televizni filmové tvorby (TFT), se ke konci
desetileti vyznacovaly hlubsi psychologizaci a expresivitou podani a co do kvality v mnohém

pievySovaly tvorbu Filmového $tidia Koliba.*

Paradoxem, avSak dilezitym vychodiskem pro dynamicky vyvoj nové viny, byl nastup
feditele Aloise Polediidka, ustfedniho dramaturga FrantiSka Bfetislava Kunce a Ladislava
Fikara do Filmovych studii Barrandov (FSB), kteti méli v reakci na banskobystrickou

konferenci zjednat ve filmovych studiich pofadek. V roce 1964 se stal feditelem Vlastimil

28 JANOUSEK 1965, 486.
29 L UKES 2013, 112.

30 ZALMAN 2005, 23.

31 LUKES 2013, 129.

32 T UKES 2013, 142.
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Harnach, ktery byl povéstny tim, Ze samotnou tvorbou se pfili§ nezabyval. Naopak se zaméfil
na to, aby se filmy mohly viibec realizovat.>*> Nové vedeni ve FSB tak vytvofilo v historii
filmu neopakovatelné pfiznivé prostiedi pro tviréi nezavislost, ktera byla navic statem

financovana.

Mezi dalsi dulezité vlivy otevirajici nové viné (a kinematografii Sedesatych let obecng)
prostor patiilo zruSeni Ideové umélecké rady v roce 1962, kterou nahradily nezavislé rady
vzniklé zv1ast ve FSB v témze roce a v Kolib&€ o rok pozdé&ji.>* V roce 1963 navic probéhlo
stranické prehodnoceni dosavadnich spornych restrikci ve filmu, divadle a literatuie
definovanych roku 1959 a vroce 1965 byl zalozen Svaz ceskoslovenskych filmovych a
televiznich umélctt (FITES), jehoz cilem byla ochrana filmového dila pted vnéjSimi

mocenskymi zasahy a ktery tak mé&l zajistit relativni nezavislost filmovému primyslu.*

I pfes veskeré politické uvolnéni zapasila kinematografie v nekoncicim boji se
stranickymi stanovisky. Jako doklad mohou byt uvedeny filmy Kazdy den odvahu (1964) a
O slavnosti a hostech (1966), které vzbudily v Antoninu Novotném takovou miru nevole
(druhy zminény film vnimal jako kritiku svého majestatu), ze se k divakiim dostaly s roénim
zpozdénim.*® Snad nejpotupnéjsi kritika byla b&hem interpelace Néarodniho shromazdéni
mifena na filmy Sedmikrasky (1966) a O slavnosti a hostech, kdy byl prvni zminény snimek
poslancem Jaroslavem Pruzincem oznacen za ,zmetek,” [...] ,.ktery je hoden stazeni z nasich
kin“3"7 Do jaké miry vyvoj ¢eskoslovenského filmu odporoval dogmatim Sovétského svazu,
doklad4d dokument sovétského velvyslanectvi o Ceskoslovenské kinematografii z roku 1968,
jehoz ptivodcem je tajemnik velvyslanectvi V. Zuralev.?® Autor v dokumentu varoval pied
siln¢ protirezimni roli filmovych tvlirci a cetnym vyskytem protisocialistickych motivi
v jejich filmech.’® FITES oznail za , aktivni centrum opozicnich protistranickych ndlad
inteligence .’ S obdobnym hodnocenim se potykaly nové scénafe Evalda Schorma, Pavla
JuraCka a Jaromila JireSe, kterym byla zapovézena jejich realizace.*! Situace tak

vykrystalizovala na IV. sjezdu Svazu ceskoslovenskych spisovateli vroce 1967, kde se

3 LUKES 2013, 87.

34 LUKE$ 2013, 113.

35 Vroce 1967 vyvrcholila €innost Svazu bojem o nezadouci film Sedmikrasky (1966) Véry Chytilové a O
slavnosti a hostech (1966) Jana Némce. V roce 1970 byla ¢innost Svazu ukoncena na nasledujicich dvacet let.

36 LUKE$ 2013, 119.

37 PRUZINEC 1967, 15.

3 HoppE 2001, 117.

3 Jmenovité $lo o filmy Sedmikrasky, Démanty noci a O slavnosti a hostech, které vini z propagandy
existencialismu a ,,odsuzovani socialistické spolec¢nosti“. In: HoppE 2001, 117.

40 ZURALEV 1968, 122.

41 LUKES$ 2013, 121.
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filmafi v otevieném dopise ohradili proti projevu poslance Pruzince a stranickému posmésku
dél svych kolegi.*? V reakci na odvazné a vyostiené vystoupeni literati spolu s jadrem nové
viny na sjezdu byly Literarni noviny, které do té doby spadaly pod Svaz, ptevedeny pod
ministerstvo kultury a postizeni byli i samotni literati, ktefi Gizce spolupracovali s filmaii.*?
Paradoxné bylo ve stejné dob¢ schvéleno dlouze odsouvané vydavani Filmovych a televiznich
novin publikovanych Svazem ¢eskoslovenskych filmovych a televiznich umélct, pti¢emz dve

pilotni ¢isla vysla uz v roce 1966.

O ceskoslovensky film se uz na pocatku Sedesatych let zacal zajimat Zapad. V zahranici
se na prestiznich filmovych festivalech naSe kinematografie téSila do té doby nevidané
pozornosti a jeji uspéch byl stvrzen n&kolikrat, zejména tehdy, kdy dvakrat obdrzela Oscara.**
Filmova esej Véry Chytilové o konfrontaci d€lu dvou Zen O nécem jiném (1963) vynesla
autorce Velkou cenu na mezindrodnim festivalu v Mannheimu. Roku 1964 na stejném
festivalu ziskal velkou cenu Jan Némec za snimek Démanty noci. V roce 1968 na XXI.
Mezinarodnim filmovém festivalu v Cannes soutézil Jan Némec s filmem O slavnosti a
hostech (1966), Milo§ Forman s Hori md panenko (1967) a Jiti Menzel se snimkem Rozmarné
léto (1967). Festival byl vSak pred¢asné ukoncen kvili obcanskym nepokojlim, které zasahly

celou Francii, a tak zadny z filmt cenu neobdrzel.*

Zatimco nova éra obrody ¢eskoslovenského filmu zacala pozvolnym a klidnym néstupem
mladych autord, jeji nasilné mocenské pietéti, které se odehrdlo na prelomu Sedesatych a
sedmdesatych let po sovétské invazi, prerusilo kontinuitu vyvoje na dalSich dvacet let. Nastup
tvrdé normalizace po zvoleni Gustiva Huséka do funkce generalniho tajemnika UV KSC z ni

tak ucinil relativné uzavienou kapitolu, ktera upadla do nucené¢ho zapomnéni.

42 Jednalo se zejména o filmy: Mucednici lasky (1966) Jana Némce, Znameni Raka (1966) od Juraje Herze a
Hotel pro cizince (1966) od Antonina Masi. In: LUKES 2013, 121.

43 Tvan Klima, progresivné smyslejici filmovy kritik Antonin Jaroslav Liehm a Ludvik Vaculik byli vylouceni ze
strany, Milan Kundera byl povolan k disciplindrnimu fizeni, Jan Prochazka byl zbaven vsech stranickych funkei.
Paradoxné se Ludvik Vaculik spolu s Antoninem J. Liehmem zacali realizovat v literarnim Ctrnactideniku
FITES, ktery byl charakteristicky svou protirezimni rezistenci. In: LUKES 2013, 124.

4 Roku 1966 ziskal Oscara za neanglicky mluveny film Obchod na korze (1965) od Kadara a Klose, Ostie
sledované viaky (1966) Jittho Menzela v roce 1968. Milo§ Forman byl svymi snimky nominovan dvakrat za
Lasky jedné plavovilasky (1965) a Hori, ma panenko (1967).

4 LUKES$ 2013, 143,
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2. CESKOSLOVENSKA PLAKATOVA SKOLA

Nasledujici kapitola ma za ukol ptedstavit Ceskoslovensky filmovy plakat v kontextu
uméni Sedesatych let, jeho mozné vychodiska a estetické promény a konecné budou zminény
ijeho uspéchy na poli tuzemskych i mezinarodnich piehlidek plakidtového uméni a uzité

grafiky.

2.1.MOZNA VYCHODISKA PRO FORMOVANI FILMOVEHO PLAKATU
60. LET

Filmové plakaty byly v pribéhu padesatych let zaddvany druzstvu prazskych vytvarnikt
Propagacni tvorba. Plakaty, na kterych se ¢lenové této skupiny podileli, musely podléhat
oficidlnim méfitkim, byly charakteristické ¢etnym uzivanim prithlednych symbold, alegorii,
ilustrativni popisnosti filmového dé&e a naduzivanim bezduchych Sablon. DruZstvo
pfedstavilo své prace v ucelené podobé vetejnosti na vystavé konané vroce 1953 ve
vystavnim sdle Domu uméleckého primyslu v Praze. V reakci na vystavu se viibec poprvé
odehrala na strankdch casopisu Typografia diskuse, v niz se formulovaly nejzasadnéjsi

problémy, kterymi se filmové plakaty vyznacovaly.*6

stejnych prostorach Domu uméleckého primyslu uskutecnila vystava predstavujici hlavni
osobnosti polského plakatu.*’” Vystava piedstavila vyznamna jména polské plakatové Skoly,
jako napiiklad Wojciech Fangor, Tadeusz Lucjan Gronowski, Waldemar Swierzy, Jan Lenica
a dal$i a ukézala tak Ceskému prostiedi rozlicné vytvarné postupy plakatového umeéni, ve
kterém dominovala vytvarna zkratka, obrazova metafora a smysl pro humor.*® Z vystavenych
praci bylo patrné, ze oproti Ceskoslovenské plakatové tradici se polsti vytvarnici prezentovali
daleko sebevédoméji a Ze médiu plakatu prikladali patficny vyznam, kdy stejné jako ve volné
tvorbé mohl plakat poskytnout prostor pro tviréi svobodu a svébytné autorské zpracovani.
Vystava rozpoutala na mistni umélecké scéné diskusi, které se ucastnili i Clenové
Ceskoslovenského statniho filmu a méla za nasledek konstatovani, Ze vytvarnou urovei

t.49

mistnich filmovych plakat je nutno po vzoru Polska zlepsit.*” Vystava v Domé uméleckého

46 SYLVESTROVA 2004, 38.
47T RAJCAN 2010, 10.

4 SYLVESTROVA 2004, 39.
4 SYLVESTROVA 2004, 39.
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pramyslu se nejvice dotkla Ceskoslovenskych tviirct participujicich na vyvoji filmového

plakatu, pro které se polsky vzor stal dilezitym tviré¢im vnuknutim v nasledujici dekadé.

Centralizovany Ustfedni svaz ¢eskoslovenskych vytvarnych umélett (USCVU) ustaveny
vroce 1948 vsobé soustiedil pozlstatky vytvarnych skupin, které byly vroce 1948
rozpustény. Roku 1956 probdhla Celostatni konference delegati USCVU, na které se
rozhodlo o jeho reorganizaci, a nastupnickymi organizacemi se staly Svaz ¢eskoslovenskych
vytvarnych umélctt (SCVU) a Svaz &eskoslovenskych architekti. Pozvolna spoletenska
liberalizace, kterd nasledovala po Chruscovové kritice kultu osobnosti, umoznila v ramci
SCVU od roku 1956 zakladat tviiréi skupiny, v nichz hledali moZnost svobodn&jsi realizace
zejména mladi tvlrci, ktefi existenci skupin vnimali jako protivdhu oficidlni kulturni
politiky.>® Oziveni spolkovych aktivit a propojovani usili nékolika genera¢nich vrstev, diky
kterym se nezptetrhala kontinuita s vytvarnym nazorem valeénych skupin, napomohly tomu,
ze se vytvarné uméni zacalo diferenciovat na proudy, které se presnéji formulovaly pozdéji
v Sedesatych letech.’! Daleko vétsi vyznam mély ale pro mladé umélce vyrazné osobnosti
(dtlezitou roli zde sehraval Jiti Kolar), které pfinasely inspirativni klima a otevienost k jejich

nové tvorbég.>?

Vyznamnou udélosti byla pro ¢eskoslovensky plakat podobné jako pro jind umélecka
odvétvi ucast statu na sv€tové vystavé EXPO 58 v Bruselu, kde se néktefi jeji tiCastnici
mohli viibec poprvé na vlastni o¢i sezndmit s nejsoucasnéjsimi tendencemi zapadniho umeéni.
Nejrtizné€j$i podnéty (nejen) abstraktniho uméni i pfesto, ze vzbuzovaly rezimni nelibost,
prosakovaly do naSeho prostiedi a diky tomu se postupné i u nés etabloval svérazny vytvarny

nazor.

Obdobi mezi lety 1959 az 1963 se v Ceskoslovenském uméni neslo v duchu pozvolnych
promén a prvnich snah o obnovu zpietrhanych kontaktl se zahrani¢im.> Nastal odklon od
dogmatického fizeni kultury pod vlivem stalinistickych zdsad a umélclim se datilo prosazovat
tviiréi experiment. V roce 1964 se uskuteénil druhy sjezd SCVU, do jehoz vedeni byli zvoleni
netenden¢ni mladi umélci v Cele s pfedsedou Adolfem Hoffmeistrem. Pravé tyto ,,personalni
zmény“ mély za nasledek prohlubovani kontaktl se zahrani¢im a svobodné&j$i vystavni

aktivity uvnitf statu. Ve stejném roce méli umélci Cinni v plakatové tvorbe, jako byli Zdenck

30 T AHODA 2007, 79.
31 JUDLOVA 1994, 9.
52 JUDLOVA 1994, 9.
33 SYLVESTROVA 2004, 64.
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Ziegler a Milan Grygar, moznost vycestovat do Benatek, kde se konalo Bienéle souc¢asného
uméni, kdy byl pfimy kontakt s nejsouc¢asnéjSimi tendencemi zahrani¢niho uméni pro umélce

podnétny jak pro volnou, tak i plakétovou tvorbu.

2.2.PROPAGACNI ODDELENI USTREDNI PUJCOVNY FILMU A
VYTVARNA KOMISE

V iijnu roku 1958 se uskuteCnila celostatni konference o filmové distribuci, ktera
upozoriiovala na hrubé nedostatky filmové propagace.’* O rok pozdéji se odehrala prvni
porada pracovnikii narodnich vyborti, zamé&stnanci kin, ustfednich organi Ceskoslovenského
filmu, filmovych redaktort a ¢lenti SCVU, ktera na zakladé konkrétnich materialii projednala
otazky propagace.’® Porada se ve stejném roce stala impulsem pro utvofeni vytvarné rady
(propagaénim oddélenim SCVU), ktera spadala do propaga¢niho a tiskového oddé&leni UPF.
Komise, jejimiz ¢leny byli v roce 1959 zvoleni spolu s vedoucimi pracovniky UPF vytvarnici
Dobroslav Foll, Karel Vaca a Zden¢k Mlcoch, ptizvala ke spolupraci externi progresivni,
pfevazné mladé vytvarniky (Jifi Balcar, Bedfich Dlouhy, Milan Grygar, Jan Kubicek, Zden¢k
Palcr, Zden¢k Ziegler, Karel Teissig, Karel Vaca, Jiti Rathousky a dalsi), ktetfi nahradili
diletantské grafiky a do plakatové tvorby s jistymi obménami prosazovali tendence vlastni
volné tvorby. Umélci tak ziskali moznost vefejnosti ukédzat v plakatu svou nejaktualnéjsi

tvorbu jakozto vysledek né€kolikaletého snazeni.

Prazskym vytvarnikim se zadavala takika veSkerd produkce FSB, bratislavské Koliby
(v ptipadé plakatii pro slovenska kina doslo Casto jen ke slovenské mutaci nazvu, kterou uz
mély za ukol tiskarny) a tehdejSiho Gottwaldova. Jednotlivym tviircim byly zadavany ty
filmové tituly, u nichz se dle redaktord v minulych zakazkach osvédcili. Ke slovenskym
filmim vytvareli afiSe (plakaty) povétSinou slovensti vytvarnici — Ever Pucek, Alojz

Riskovi¢, Ivan Stépan, Rudolf Altrichter aj.%¢

Mladym umélcim se podafilo tviré¢im pojetim tvai filmovych plakati, které byly do té
doby pod silnym vlivem estetické sterility padesatych let, vyznamné pozménit a skloubit
v nich propagaéni funkci spolu s vysokou vytvarnou hodnotou.’’ Pracovni a ideové podminky
v komisi propagacniho oddéleni poskytly umélciim nebyvaly prostor pro svobodny projev a

plynuly vyvoj a ti jiz nebyli omezovani dogmatickou reglementaci, kterd napachala tolik Skod

54 STECH 1961, 140.

55 STECH 1961, 140.

36 SYLVESTROVA 2004, 43.
ST PRIMUS 2016, 6.
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v ptedchozi dekadé. Byt plakat nadéale podléhal politické cenzufe, jez nestrpéla ndbozenska
témata, a kazdy zvytvarnikii byl vyzvan k uvéazlivému zobrazovani bankovek, statnich
symbolii, propagace jinych nez socialistickych zemi a nahoty (Balcariv plakét pro film Cerny
Petr podléhal silné stranické kritice a v n€kolika méstech musela byt nahd Giorgionova
Venuse piemalovana), do samotného vytvarného zpracovani se takika nezasahovalo.’®
Hlavnim poZadavkem se stala napaditd vytvarnd hodnota navrhu a ndznakové vyjadieni

hlavni myslenky filmového dila (nikoliv jeho explicitni ilustrace).

Pro vytvarniky zacala prace ve chvili, kdy mohli za idealnich podminek zhlédnout dany
film v ramci sluzebni projekce UPF, po které obdrzeli soubor fotografii z nejzasadngjsich
scén zhlédnutého snimku. Realita byla ale Casto takova, ze film nebyl s takovym predstihem
k dispozici, jeho projekce se tedy nerealizovala, a tak vysledny plakat vznikl dle
pievypravéného dé&je.”® Tato praxe se objevovala zejména u zahrani¢nich filmi, u nichz
umélci moznost zhlédnout film pted realizaci navrhu vyuzivali spiSe sporadicky.
U ceskoslovenskych snimka byli reziséii ziidkakdy vtazeni do procesu vzniku plakatu.
Vyjimkami jsou snad pouze spoluprace Véry Chytilové s Evou Svankmajerovou pii plakétu
k filmu Ovoce stromii rajskych, které jime; Karel Zeman, ktery opakovan¢ oslovoval Zdenka
Zieglera, a DuSan Hanak, ktery tizce spolupracoval s Milanem Grygarem.%® Pfipadny dialog
mezi rezisérem a tvircem plakatu byl navic malokdy motivaci ze strany reziséra, nebot
vytvarné plakaty byly vzdy doprovazeny plakaty cist€ fotografickymi. Na vypracovani
nékolika navrh plakdtu méli umélci danou dobu pohybujici se v rozmezi tydne az Ctyf
tydnt.S' Navrhy byly nasledn& piedlozeny vytvarné komisi a redaktorim UPF. Naklady,
v nichz se filmové plakaty tiskly, dosahovaly az 32 000 kust ve formatu A3 a 3 800 kust pro
format Al (éerny Petr, Krik, Obzalovany, Sladky Zivot, Boccaccio, Jazzova revue), ojedinéle
se tiskly 1 formaty A0, afiSim se tedy obecné dostavalo znacné velké publicity napfic¢ celym

statem.%?

58 Finalni verzi plakatu, ktera byla mnohdy konvenénéji pojata, pfedchazela fada neschvalenych a radikalngjsich
variant a predloh. In: PRIMUS 2016, 6.

59 Z rozhovoru s Pavlem Raj¢anem ze dne 15. 7. 2020.

60 7 rozhovoru s Pavlem Raj¢anem ze dne 15. 7. 2020.

o1 PILAT 1964, 5.

2 PILAT 1964, 5.
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2.3.ESTETICKA PROMENA FILMOVEHO PLAKATU NA PRELOMU 50. A
60. LET

Po svétovém uspéchu, ktery sklidil ¢eskoslovensky pavilon na svétové vystavé EXPO 58,
hledala socialistickd direktiva jednotnou kulturu a umélecko-femeslny styl, ktery by
odpovidal modernimu zivotnimu stylu. Stal se jim styl lidové nazyvany ,,Brusel®. Bruselsky
styl byl prilomovy, udusal schematickou estetiku padesatych let a po formalni strance se
propsal mimo jiné i do vytvarné kvality ¢eskoslovenského filmového plakatu tehdejsi doby,
ve kterém zacaly byt uplathovany kresebné vytvarné zkratky a velké barevné plochy
pastelovych barev (jako piiklad uved'me plakét pro sovétsky film Zivot znovu zacind (1958)
[1] od Jaroslava Svaba, ktery je tvofen mozaikou barevnych ploch).® Bruselsky styl se
vyznacoval také navratem kolédze a fotomontdze vkomponované do geometrickych struktur
(plakat Zdenka Kleindiensta k filmu Paprsek ve tmé (1960) [2]).%4 Pfiblizné od roku 1959
zaznamenal filmovy plakat podobné¢ jako jina odvétvi uzitého umeéni podstatny vzestup své

umélecké Grovné.®>

Silnym inspira¢nim zdrojem pro ¢eskoslovenské vytvarniky vénujici se plakatové tvorbé
byl afiSista Hans Hillmann z Némecké spolkové republiky a zvlasté pak polsti afiSisté,
sjejichz tvorbou se mohli hlavné ceSti umélci sezndmit na vystavé polského plakatu
v prazském Domé umeéleckého primyslu vroce 1954 (o vystavé se zminuji v predchozi
podkapitole). Avsak oproti polskému plakatu, jehoz zpracovani zlstalo povétSinou vyhradné
malifské a charakterizovala jej jasnd barevnost akcentujici lyrickou notu, zacal
ceskoslovensky plakat uz koncem padesatych let vyuzivat takika vSechny techniky a metody

grafické a malifské prace.

Ceskoslovenské filmové plakéty prestaly respektovat obecné platna typograficka pravidla
a jejich vzdjemnou komunikaci s kresbou. Pronikala do nich fotografie, ¢ernobild a pozd¢ji
ibarevna grafika a fotomontdZ kombinujici redlné ptedméty s kresbou.®® Déle byla
v plakatovém uméni ve velké mife uplatiovana technika kolaze, kterd pfispivala ke sdé€lnosti
a atraktivnosti plakatu a jejimiz ustfednimi propagétory byli vytvarnici Karel Teissig spolu
s Milanem Grygarem. Plakatem k filmu Burzidni [3], ktery je jeSté malifsky zpracovan, Karel

Teissig anticipoval pozd¢jsi uzivani kolaze a fotomontaze ve vlastni plakatové tvorbée, které

83 Kuriozitou je, Ze knizni obalky byly ve stejné dobé feSeny radikalngji a do jejich podoby daleko vice pronikal
vliv abstraktniho umeéni. In: SYLVESTROVA 2004, 41.

% SYLVESTROVA 2008, 308.

% ADLEROVA 1961, 204.

% PILAT 1964a, 8.
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malbu kvili jeji intimnosti postupné nahradily.%” Filmové afise vzniklé v prab&hu Sedesatych
let ve svém projevu hojné tézily ze soudobych proudiit moderniho vytvarného uméni, jakymi
byly informel, abstrakce, pop-art, op-art ¢i lettrismus a mizeme v nich zachytit také ohlasy
nové vécnosti. Pop-art byl pro filmovy plakét obzvlast’ vlivny, nebot’ ve svém projevu rozvijel
tradice mezivaleénych surrealistickych a dadaistickych kolazi.®® Poc¢inaje rokem 1962 se
v plakatové tvorbé Jiftho Balcara, Karla Vaci, Bedficha Dlouhého i Zdenika Palcra
propisovaly soustavngj$i snahy o uplatnéni abstraktniho uméni, kdy hlavni myslenka
filmového dila byla vyiCena pouhym néaznakem.®® Ostatni kulturni plakaty byly
které byly Cisté plakatové fec¢i vlastni.’® Autorské filmové plakaty zaaly vyuZivat postupt
pro film jako médium typickych (zejména se jednalo o tvurci praci s fotografii, asambléazi ¢i
koldzi, o opakovani zvétSené¢ho detailu a otevienost k experimentu), které parafrazovaly
metody filmového stiihu.”! Nastala-li situace, Ze vytvarnik plakat pojal lapidarné,
s jednoduchym wuzitim fotografie pochdzejici z filmové scény, snimek takika pokazdé
zachycoval vnitini drama hlavnich postav ¢i hlubsi emoce, které¢ se ve filmu odehravaly
(malokdy se jednalo o plakat, ktery by se ,,glorifikujicim zpisobem* opiral o hlavni hrdiny,

coz bylo zcela bézné ve Francii a Americe).

Pro mladé umélce se tvorba filmového plakatu stala moZnosti se systematicky rozvijet
v intencich vlastni volné tvorby, a navic se tak i vefejné¢ prezentovat. Pronikajici abstraktni
tendence, které neminuly ani plakatovou tvorbu, byly spolu se Spatnou cCitelnosti ,,lidovym
divakem® tvircim vytykany, nebot’ se ozfejmilo, Ze plakaty se vice opiraly o volné uméni,

které primarni ucel uzité grafiky — jeji komeréni funkci — spise upozadilo.”

Ve snaze reflektovat tyto vyznamné estetické promény se dobova periodika zacala
kulturnim (a zejména filmovym) plakatem zevrubné zabyvat a velmi brzy na n¢j zacala
nahlizet jako na hlavni uméleckou doménu &eskoslovenskych afiSisti.”® V tisku byla
vyzdvihovédna kvalita tuzemskych filmovych plakatl, které byly kladeny do komparace

s plakaty ,kapitalistickych zemi®, jejichz typologie se zlzila Cisté na reklamni a propagacni

7 PILAT 1964a, 8.

%8 VALOCH 1977, nepag.

% SYLVESTROVA 2004, 47.

70 Tato teze neplati o plakatech nékterych prazskych divadelnich klubi, jako jsou Divadlo Na zabradli, Divadlo
Za branou a Cinoherni klub nebo liberecké Naivni divadlo Y.

"T'HR 173, 183.

72 BALEKA 1967, 8.

73 Jiti Smid pojmenoval vyvoj filmovych plakati jako ,intelektualizaci vytvarného projevu®. In: SMiD 1963,
222.
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ucel, ¢imz se jejich vytvarny jazyk omezil na nejucelnéjsi vytvarné techniky a nevyhnul se
castému pronikéani kyce. V tnoru roku 1964 osmiclenna komise sestavajici ze Ctyt vytvarnikli
(Dobroslav Foll, Zden¢k Mlcoch, Bfetislav Sebek a Karel Vaca) a Ctyf redaktorii UPF
hodnotila plakaty vzniklé v predchozim roce.” Na ,kolokviu* byla pfi hodnoceni snad viibec
poprvé formulovéna problematika umélecké trovné plakdtu — nejvice bylo vyzdvihovano
cetnéjsi uzivani fotografie jakozto nejblizSiho média filmového plakatu — a za nejlepsi afiSisty
byli oznadeni Karel Vaca a Zden&k Palcr.”> V roce 1965 se Jan Pilat, redaktor mési¢niku
Filmové novinky, vyjadfoval k alarmujicimu a prudkému vzristu plakatl oznacenych komisi
pii stejné konferenci za ,,nevyhovujici.’® Tisk mé&l rovnéz opakované vyhrady a velmi
kriticky se vyjadioval k bezitésnému stavu plakatovych ploch a urovni mistni polygrafie,

ktera leckdy pusobila neblaze a deformovala vyslednou podobu jinak dobrych navrhi.”’

Na konci Sedesatych let jiz bylo patrné, Ze se zrodila sebevédoma Skola ¢eskoslovenského
filmového plakatu vyznacujici se basnivé evokacnim nadanim, z jejichz tviréich zamért se
v omezené mife odvijela 1 plakatova produkce sedmdesatych let (normalizac¢ni obdobi, které
nasledovalo po sovétské invazi, uz autorim neumoznilo takovy tviréi rozlet, coz pro

plakatovou produkci znamenalo Gtlum, ne-li ukonéeni plodného obdobi Sedesatych let). 78

2.4.PRVNI USPECHY CESKOSLOVENSKEHO FILMOVEHO PLAKATU

Ceskoslovensky plakat si na pocatku Sedesatych let vydobyl pfedni pozornost nejprve za
hranicemi statu, kde ziskal fadu ocenéni na svétovych prehlidkach plakatové tvorby, a
nasledné i u néas. V roce 1961 plakat francouzského filmu Burzidni (1958) [3], ktery upouta
dramatickou d¢€jovou zkratkou ve svém zpracovani, vynesl Karlu Teissigovi druhé misto ceny
Toulouse-Lautreca ve Versailles (soutéz organizovana Association Frangaise pour la
Diffusion du Cinéma v Musée Lambinet).”® Jeho uspéch komentoval francouzsky denik Les
lettres francaises slovy: ,,Jsme daleko od osklivosti a typografické anarchie francouzskych
plakatii, kde jména hvezd jsou tisnena jedno vedle druhého. Zde, u ceského plakatu, je vse na
svém misté a autor a duch dila je jasné definovin. Cesi Balcar, Handk, Kadrnozka,

Novdkova, Reindl, Schlosser, Teissig a dalsi, byt pouzivali jakychkoli prostredku, nikdy se

74 PILAT 1964b, nepag.
5 PILAT 1964b, nepag.
76 PILAT 1965, nepag.
77HR 173, 183.

78 KROUTVOR 1991, 133.
7 KLIVAR 1961, 7.
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nedopoustéji nejmensiho nevkusu a vyznacuji se stejnorodosti svych experimentii. “*° O rok
pozd¢ji, roku 1962, udelila porota v Pafizi Jifimu Balcarovi ¢tvrté Cestné uznani za plakat
k filmu Bild velryba [4]3' Ve 137. Cisle S$vycarského cCasopisu Graphis i ve
vychodonémeckém Neue Werbung se objevily reprodukce ceskoslovenskych filmovych
plakat, které nasledovaly zadosti ze strany zahrani¢nich instituci o zahrnuti

Ceskoslovenského plakatu na zahraniénich vystavach.®?

Po zahrani¢nich uspésich se ¢eskoslovensky plakat zacal tésit také mistnimu odbornému
ilaickému zajmu, byl podroben detailnim analyzdm a byla zahajena rozsédhla vystavni
¢innost, ktera vefejnosti prokazala jeho vysokou vytvarnou Groveii a u¢innou pasobivost. UPF
zorganizovala vystavu tuzemského filmového plakatu nejdiive ve Filmovém klubu v paléaci
Adria vroce 1961, nasledné byla v ¢ervnu roku 1963 ve foyer prazského kina Lucerna
zahdjena prvni vystava filmového plakatu.®® V prostoru foyer bylo vystaveno dvacet pét afisi
peti Ceskoslovenskych vytvarnikii — Jiftho Balcara, Milana Grygara, Bedficha Dlouhého,
Zdenka Palcra a Karla Vaci. Ve stejném prostoru se v témze roce odehrala vystava filmovych

plakat Richarda Fremunda a Jaroslava FiSera.®*

Graficky design spolu s plakatem se na domaci scéné etabloval na poli mistnich prehlidek.
V roce 1957 byla obnovena soutéz Nejkrasnéjsi kniha a Moravska galerie v Brné (ustavena
vroce 1961) také vyznamné piispéla svou vystavni a akvizi¢ni ¢innosti k dynamickému
rozvoji ¢eskoslovenského grafického designu a dalSich oblasti uzit¢ho uméni. Alena Adlerova
vroce 1961 kuratorsky zastitila vystavu Svétovy moderni plakat, jejiz repriza se odehréla
v Praze ve stejném roce.® Soudé podle komparace se zahrani¢ni produkci se Alena Adlerova
ve svém ¢lanku pojednavajicim o vystaveé vyjadrovala k ceskoslovenskému plakatu, o kterém
se dle autorky nedalo ¥ici, Ze by se oproti ostatnim zemim (Polsko, Svycarsko, Japonsko)

jakkoli prezentoval vlastnim svébytnym vyrazem.%¢

80 HRBAS 1961, 35.

81 PILAT 1964a, 14.

82 PILAT 1964a, 2.

8 PILAT 1964a, 3.

84B 1961, 7.

85 SYLVESTROVA 1997, 6.
8 ADLEROVA 1961, 205.
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Vroce 1964 se v Brn€ odehrdl prvni rocnik Biendle Brno, ktery byl piehlidkou
Ceskoslovenského plakatu a propagacni grafiky.’” Brnénska piehlidka v dalSich roénicich
mapovala vyvoj a nejnove¢jsi tendence zékladnich obord uzité grafiky v mezinarodnim
méfitku a doznala nesporné kvality ¢eskoslovenského plakatu, zejména kulturniho (snad také

proto, Ze na n¢j bylo kladeno nejméné reklamnich pozadavku a o to vice vytvarnych méfitek).

V podobném duchu se odehrdla vystava Mezindrodniho plakatu v prazském
Umeéleckoprimyslovém muzeu roku 1962, kterd byla taktéz zaméfena vyluéné na plakat
kulturni.®® Ceskoslovensky plakat byl na vystavé zastoupen jen naznakové a vystavenym

plakatovym realizacim opét vytvarné dominoval Teissigliv plakat k filmu Burzidni [3].%°

Vyznamnym ptedélem pro vyvoj plakatu byl rok 1962, kdy byla v rdmci Mezinarodniho
filmového festivalu v Karlovych Varech uspofdaddna 1. mezindrodni vystava filmového
plakatu, kterd umoZznila na ceskoslovensky plakat nahlizet v SirSich, mezindrodnich
souvislostech. Na vystavé byly nejcetnéji zastoupeny plakaty polské a ¢eskoslovenské a jeji
poroté pfedsedal Adolf Hoffmeister (Cleny poroty byli mimo jiné Karel Vaca, Zdenck
Sklenaf, Zden&k Seydl a Oldiich Hlavsa).”® V ¢lanku periodika Film a doba se redaktor Ivan
Soeldner ptesto ohrazuje, ze zatimco ceskoslovenské plakaty vynikaly svou vytvarnou a
technickou virtuozitou, jejich uskali spocivalo oproti polské plakatové skole v nedostacujici

napaditosti.”!

Vroce 1964 se uskutecnil druhy ro¢nik karlovarské mezindrodni ptehlidky, kde se
vyselektovalo 125 plakatt (z nichz bylo 64 plakati ¢eskych) zjedenacti zemi svéta.”?
U oceniovanych plakati se posuzovala ,,novd osobita forma tviircii, barevnd a kresebna
jednoduchost, zakomponovani textu do obrazové plochy, vtip, ndapaditost a ucinnost na divaka
novymi a neotrelymi grafickymi prostredky “.*> Vychazejic z téchto méfitek udélila porota tii

ocenéni a ¢trnact Cestnych uznani, z nichz pravé devét bylo udéleno eskym afisistim.** Karel

87 Zden&k Ziegler byl v ramci prvniho ro¢niku poctén prvni cenou za svou plakatovou tvorbu a Jiti Balcar
obdrzel Cestné uznani za plakat k filmu Ostrov. Ocenéni na brnénském biendle méla spiSe charakter moralni
podpory a byla zasadn¢ udélovana mladym, dosud méné zndmym vytvarnikiim. In: HLAVACEK 1964, 3.

88 HLAVACEK 1962, 6.

8 HLAVACEK 1962, 6

% SOELDNER 1962, 447.

°1 SOELDNER 1962, 447.

92 PILAT 1964a, 3.

93 PILAT 1964a, 4.

4 Byli jimi: Jiti Balcar za graficky feSeny plakat k japonskému snimku Ostrov, Bedfich Dlouhy za plakat pro
francouzsky film HiroSima, ma laska, Stanislav Duda za afi§ Harold Lloyd ve svych nejlepSich komediich,
Richard Fremund k americkému snimku Mys, ktera ivala, Milan Grygar za filmovy plakat Andél zkazy, Zdenék
Palcr za plakat k italskému snimku Posledni soud, Zden¢k Seydl za plakat Vecer v triku, Vladimir Tesar za
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Vaca ziskal druhou cenu za plakaty k filmiim Kadéra a Klose Obzalovany (1964) a Felliniho
Sladky Zivot (1960) [5].%° Pravé Vaciv plakat uz ve své dob& upoutal svym vytvarnym
projevem sbératele, filmare a vytvarniky a ve velké mife pfispél k tomu, aby se filmovy

plakat zacal posuzovat jako zcela autonomni oblast vytvarného uméni.

plakat k francouzskému filmu Arsen Lupin kontra Arsen Lupin a Zdenck Ziegler k vychodonémeckému filmu
Prisné tajné. In: PILAT 1964a, 4.

95 Usttednim motivem afise Sladky Zivot z roku 1962 je reprodukce portrétu honosné odéné Zeny od
renesanc¢niho malife Domenica Venezianiho, podobizna Zeny je ale nedefinovand, ziistava skryta v anonymite.
Usttedni motiv plakétu — fotografie Zeny, ktera ani nemusi byt protagonistkou filmu, u niz je ¢ast siluety zastiena
bilou plochou — jednozna¢né odkazuje k pocitim prazdnosti hlavni postavy snimku Marcella, ktery sleduje
mravni rozklad vyssi spolecnosti kapitalistické Italie, které soucasné podléha a neni schopen vzdat se zhyralého
zivotniho stylu. V plakatu jsou rovnéZz uplatnéna pisma rtznych fontl a fezli evokujici vystfizky z novin, které
upominaji na Marcellovu nechvalnou profesi — bulvarni Zzurnalistiku. Kombinovand technika aplikovana
v plakatu, kterému dominuje malba, zahaluje afi§ do jakéhosi tajemstvi, z néjz je takika nemozné rozklicovat d¢j
filmového dila.
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3. RETORIKA FILMOVYCH PLAKATU

Nasledujici kapitola si klade za cil detailnéji prozkoumat vytvarné tendence a piistupy,
které byly umélci uplatiiovany u jednotlivych plakath vytvarenych jako protéjsky k filmovym
pfedlohdm. Na nasledujicich tadcich se pokusim vysledovat, jak a zda vibec se ve
zkoumaném obdobi poetika jednotlivych filmi propisovala do plakatt, které jsou
signifikantni svou grafickou zkratkovitosti a absenci popisnosti filmového piibéhu. Jak
zndzvu zavérecné prace vyplyvd, svou pozornost vénuji plakdtim propagujicim
ceskoslovenské filmy, jejichz tvlirce miizeme s jistotou spojit s hnutim nové viny. Vzhledem
k rozsahu préace jsem vybér zizila na generaci mladsich autort, kteti prosli prazskou FAMU a
ktefi svymi distribu¢nimi filmy debutovali od roku 1963 (vyjimkou je Uhertv film Sinko
v sieti (1962), ktery ale povazuji za dulezity ptedvoj pro sledované obdobi).

Vzhledem ke skutecnosti, Ze se takika vSechny zkoumané plakaty a filmy zpGsobem své
vzéjemné¢ komunikace vyznamné odliSuji, kazda z dil¢ich studii vyzadovala pro analyzu

znaén¢ individualizovany ptistup.

3.1.SLNKO V SIETI (1962)

Néroéné ztvarnény film Sinko v sieti (1962) Stefana Uhera, k némuZ napsal namét a
scénaf reziséruv dlouholety spolupracovnik Alfonz Bednar, pfinasi zcela odlisny pohled na
svét mladého ¢loveka. Zadumcivy Fajolo se jevi jako vyrazna osobnost mudrujici nad
smyslem véci, svou percepci svéta se od svych vrstevnikii vyznamné odliSuje (intelektudlné
pfevySuje rovné¢z mladé postavy napf. ve Formanovych snimcich, jako jsou Ldsky jedné
plavovldsky & Cerny Petr®®) a vymezuje se konfliktnim vztahem viiéi ostatnim. Ambivalentni
citovy vztah, ktery chova Fajolo k divce Bele, ho mate a zplsobuje, Ze i pres svou lasku ji

misty povazuje za lehkovédznou a ,,ridkou trasoritku®.

Tremi leitmotivy, které filmem na zaklad€ asociativniho stfihu prostupuji, jsou slunce,
lidské ruce [6] a matka [7]. Mladik Fajolo svét vnima skrze hledacek fotoaparatu a v temné
fotokomote si v§ima detailti na jednotlivych snimcich, které nasledné pfevadi do zvétSenin.
Ve snaze najit opravdovost a nezpochybnitelnost sméfuje Fajolo svou pozornost zejména na
lidské ruce a jejich gesta, protoze ty, na rozdil od tvafi, se podle n& nedovedou pietvaiovat.’’

Nejvice ho fascinuji ruce svrastélé a poznamenané staiim, které na sob€ nesou stopy prozitého

% PRADNA 2002, 178.
97 PRADNA 2002, 178.
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Zivota.”® Fajolo ve snimku neustale poruSuje hranice mezi skute¢nosti, mySlenkou a snem.””
Druhy motiv, slunce — respektive jeho zatméni — naznacuje zatméni citl, kterému postavy celi
a muze také referovat ke vztahiim mezi jednotlivymi postavami a jejich svéty, mezi kterymi
se prohlubuji bariéry. Motiv odcizeni se odehrava i ve tieti roviné, kde se generacni ,,propast
odrazi ve formé fyzické osamélosti dospivajicich déti.!? Belina bezradna nevidoma matka
ubiji ¢as v prazdném byté, coz jeji vztah k dcefi znacné poznamenava, a v podobné optice
muizeme nahlizet na veSkeré dialogy mezi Fajolem a jeho matkou, které se vzdy odehravaji

ptes zaviené dvete pii jejim odchodu do zaméstnani.

Plakat k filmu Sinko v sieti od Milana Pastéky!'°![8] je feSen lapidarng. Afi$ je po formalni
strance svrchované malifsky. Do levé casti plakatu je vsazen malifsky pojaty zeleny nézev,
kdy kazdé pismeno zastupuje jeden fadek. Kontura postavy, ktera zabird takika celou
plakatovou plochu, je expresivné namalovana plochym Stétcem.!%? Postava ma z Gasti
zastinény obli¢ej, coz miiZe nenasilné poukazovat na slepotu, kterd ma ve filmu jisté
zastoupeni. Diilezitym motivem, ktery je v plakatu také zastoupen, je par rukou, ktery jako by
se opiral o okno a sledoval (zatméni) slunce naznacené v levé horni ¢asti plakatu spolu
s Sedivym mra¢nem. Podobn¢ jako ve své volné tvorbé malif za pomoci malifského gesta

obnazuje ¢lovéka, ktery musi Celit pocitim odcizeni a slozité struktuie mezilidskych vztaht.

Vyse uvedené motivy, které film prostupuji, jsou sice na plakatové plose vyjadieny, ta
vsak v celkovém dojmu pisobi nejednoznac¢né (podobny pocit miize mit divak po zhlédnuti
snimku). Je patrné, Ze PaStéka k vytvarnému pojeti plakéatu pfistupoval zcela nezavisle na
vytvarné podobé filmové predlohy. Sledovany plakat je tedy spiSe autonomnim uméleckym
vyjadienim vysledného dojmu z filmu, ktery vychazi vyhradné z podnétii volné tvorby jeho

autora.

%8 PRADNA 2002, 178.

% BOCEK 1966, 622.

100 MACEK 2002, 59.

101 Milan Patéka (1931-1998) studoval krajinaistvi a figuralni maliistvi v ateliéru Jana Zelibského a u Ludovita
Fully na bratislavské Vysoké Skole vytvarnych umeni v Bratislavé vletech 1950 az 1955. Vroce 1957
spoluzalozil Skupinu MikulaSa Galandu, kterou lze povazovat za logické vyusténi tehdejsi vytvarné situace na
Slovensku. Vénoval se malbé, kresb¢, grafice, ilustraci, keramice i monumentalni tvorbé v architektuie (stucco
lustro, tapisérie). Pastéka zac¢al koncem padesatych let izce spolupracovat se Stefanem Uherem, kterému oteviel
cestu k progresivnim vytvarnym trendim, které ho vyrazné ovlivnily. Byl Uherovym dlouholetym vytvarnym
poradcem. In: PASTEKA 2009, 123.

102 K figuralnim motiviim se vyjadfuje Zuzana BartoSova v katalogu Milana Pastéky z roku 1988: ,,/...] Zdujem
o cloveka prevrstvil ine témy, kterym sa doposial Pastéka venoval. Plne sa sustredil na problémy jeho
existencie: uvolnenym expresivnym prednesom maluje ludsku figuru, ktori predtym energickymi tahmi vyclenil
z okolite plochy — priestoru. Prostredie, v ktorom sa figiira nachadza, mu je lahostajné, co dava najevo aj tym,
Ze sa nim takmer nezaobera. “ In: BARTOSOVA 1988, nepag.
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Pfiblizné od roku 1958 se Pastékovy obrazy odehrédvaly jen vplose a za jeden

vvvvvv

3

zab&ru na figurdlni motivy.'®® Autora pfitahovalo zobrazovani napé&ti a wvnitiniho,
Yy

existencialniho nepokoje a odcizenosti moderniho ¢lovéka.!%

Aby jesté 1épe zdlraznil sviij
zamér, opakované se vracel ke ,zranitelnosti“ velkoformatového papiru, ktery nahradil
platno; v plakatové tvorbé se tedy autor ze zasady nemusel odklanét od vytvarnych postupii
typickych pro jeho volnou tvorbu.!® V Pastékové tvorb&é se navic velmi Casto zracilo
napéti vychazejici z mezilidskych vztaht, které stavély ¢lovéka proti ¢loveku, ¢lovéka proti

kolektivu a naopak, coz je jednim z hlavnich témat obsazenych v Uherové filmu. 19

Plakat pro film Sinko v sieti je jedinym Pastékovym plakatem, ktery uziva vyhradné
malifskych nastroji. Ostatni plakaty, které realizoval v Sedesatych letech, jiz pracuji

s technikou koldze a fotomontaze.'?”

3.2.KRIK (1963)

Plakat pro samostatny filmovy debut Jaromila JireSe K7ik vyhotovil Zden€k Ziegler v roce

1963 a byl taktéz autorovou plakatovou prvotinou [9].1%8

Ve filmu zdanlivé sledujeme pouze spole¢né souziti dvou mladych lidi, kterym se realita
misi se vzpominkami na jejich spole¢né chvile. Mimo to je film ale i1 jakymsi ,,/.../ vysekem
svéta, ktery se snaZzi vyslovit jeho nékteré otazky“.!”” Ve filmu se prolinaji (obdobné jako
v jeho literarni piedloze Cernd bedynka od Ludvika Askenazyho) nejintimnéj$i prozitky
mladych lidi s odosobnénymi, misty az hriznymi zabéry, diky kterym ony celospolecenské
otazky postupné vyplouvaji napovrch. Zatimco nastdvajici matka Ivana se v porodnici vraci
ke vzpominkdam na prozité Stastné i bolestné partnerské chvile, jeji manzel Slavek zaziva
zcela bézny pracovni den jako opravaf televizort. Skrze epizody, jimz je Slavek svédkem, se
ramec filmu neustale rozSifuje smérem k nejaktudlngj$im spolecenskym otazkam politicky
nestabilni doby. Ty se dostavaji do poptedi filmu, ¢imz vyvoldvaji v divdkovi absolutni
neklid.

103 BARTOSOVA 1988, nepag.

104 BACHRTY 1988, 15.

105 BARTOSOVA 1991, nepag.

106 BACHRTY 1988, 15.

107 Mezi né patii plakaty filmi KaZdy tyZderi sedem dni (1964), Serif za mrezami (1965), Vrah zo zdhrobia
(1967).

108 Rous 2012, 183.

199 PILATOVA 1964, 101.
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K promitnuti odehrévajiciho se vnitiniho napéti do obrazové plochy filmového plakatu
postacila pouhd fotografie hlavy hlavni hrdinky Ivany (Evy Limanové), kterou Zden¢k
Ziegler do plakatu umistil horizontalng. Cernobila fotografie Zeny je téonovana &ervenym
filtrem, ktery ma za néasledek vytvofeni vysoce saturované, alarmujici monochromni obrazové
plochy. Tento motiv byl pro plakitovou tvorbu Zdenika Zieglera v Sedesatych letech
piiznaény.!'® Do pronikavé obrazové plochy je vdolni &asti zakomponovano &erné
bezpatkové pismo vyjadiujici ndzev filmu, pfi¢emz neklid v pozorovateli vzbuzuje
provokativni sklon pismene ,,i%, které se od zbylych pismen barevné odliSuje a je jako jediné
provedeno v italice. Ziegler tak povySuje typografii na vyznamotvorny prvek, ktery ziskava
schopnost metaforického sdéleni. Slovo stejnou mérou participuje na utvareni atmosféry a
spolu s obrazem se prolinaji a umociuji v jednotny prokomponovany celek.!'! Do vypjaté
obrazové hry Ziegler pfinasi také smysl pro fad, a to zejména tim, Ze kompozici vyrovnava
horizontdlnim svétlym pruhem (ve stejné barvé jako pismeno ,,i%), ktery oddéluje portrét

herecky od dopliujicich informaci v horni ¢asti plakatu.

Zdenék Ziegler vystudoval architekturu na prazském CVUT, a tak se domnivam, Ze se
autorovo stiidmé architektonické mysleni vyznamné propsalo do feci jeho plakati, které jsou
charakteristické svym diimyslnym a racionalnim stylem. Pfi tvorbé plakati Ziegler vychézel
z elementarnich prvkl a diiraz kladl na tvar a formu pisma, které vrstvil do prostoru. Ve svych
plakatech vychazel zejména z pisma — jeho ztvarnénim v plose, které casto doplnil vizualné
odliSenym akcentem (jako v pfipadé Kriku), a vytvarel svébytnou textovou kompozici, ktera
se Casto opirala o samotny nazev i smysl filmu.!'? Ziegler se vice nez jakykoliv jiny tviirce
autorského plakatu pohyboval v moznostech raciondlniho grafického designu, do kterého

prevadél mnohdy veskerou vypovédni hodnotu plakatu.

3.3.0 NECEM JINEM (1963)

Bedtich Dlouhy nastoupil do UPF v roce 1961 coby mlady a nezndmy umélec, velmi brzy

si vSak svou tvorbou vydobyl dobrou povést a uz vroce 1964 mél za sebou patnéct

113

realizovanych filmovych plakatd.’'' Dlouhy se od padesatych let az do soucasnosti soustiedi

na zobrazujici malbu a pfedmétnou formu asamblaze, ve které je ptfitomna jakasi estetika

110V Sedesatych letech Ziegler vytvofil dlouhou fadu plakat, které byly feSeny v podobné stylizaci —
nejzndméjSim je plakat filmu Markéta Lazarova (1967) [10].

"' SYLVESTROVA 2012, 75.

2 SYLVESTROVA 2012, 75.

13 PILAT 1964a, 83.
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divnosti.'14

Dlouhého plakaty jsou vSak od tohoto aspektu jeho volné tvorby oprostény.
Prestoze v plakatové produkcei uplatiioval malifské postupy vychazejici ze své volné tvorby
(plakaty, které se nejvice pfiblizily jeho volné tvorbé, jsou Den lvii [11] a Bohyné), bézné se
vénoval 1 zaujetim materidlovych struktur a opétované se vracel i k praci s fotografiemi
(plakaty k filmtim 7vdri v tvar, Miluji milujes), pomoci kterych utvofil stejné vizualné
atraktivni plakaty.!'> V takovych plakatech je patrna rafinovana konfrontace Dlouhého

projevu s projevem reziséra a myslenkou dila.!'¢ To lze fici také o na prvni pohled pomé&rng

nenapadném plakatu k filmu O nécem jiném (1963) [12].

Véra Chytilova ve snimku sleduje dva zenské a v obecné roving lidské udély a jejich
relativitu. Portrét prvni Zeny je jakymsi archetypem Zeny v domdcnosti, Zeny, jejiz Zivot je
zacykleny v koloto¢i kazdodennich stereotypti, kdy véené ,,preléta* mezi vychovou malého
ditéte a zehlenim manzelovych kosil. Muz ji nevénuje dostateCnou pozornost, jeji Zivot zeje
prazdnotou a nemoznosti seberealizace, a tak zacne hledat chabou utéchu ve vztahu
s milencem, se kterym si ale nerozumi. Zabéry sledujici osud druhé Zzeny maji vice
dokumentéarni charakter. Sportovni gymnastka Eva (Eva Bosdkovd) se kazdodenné potyka
s imornou dfinou, Zeleznou kazni a neustadlym piekondvanim sebe samé. Ve filmu tak
vyplouva napovrch vnitini napéti a otazka, jak mohou Zeny, které musi v nejproduktivnéjsim

veku Celit svému ,,biologickému poslani®, dosdhnout stastného a naplnéného zivota.

Zdanlivé diametralné odlisné osudy dvou zen se metaforicky propoji ve chvili, kdy obé
protagonistky mohou svou dosavadni Zivotni cestu diky vnéj$im okolnostem zménit a
kone¢né tak naplnit své sny (manzel Véry uvazuje o rozvodu a Eva vyhraje sviij posledni
zavod). Ani jedna zena se vSak této prilezitosti nechopi a ob¢ se vraceji do svého ptivodniho
zivota. To potvrzuji zaveérené scény, které dokumentaristicky nahliZeji na oba ptibchy. Véra
je smuzem a ditétem na prochazce, zdanlivd rodinnad idylka vSak pisobi po piedeslé
manzelské krizi spiSe Skrobené. Eva, ktera evidentné neopustila prostory t€locvi¢ny, nebot’ se
stala trenérkou, asistuje mladé¢ gymnastce a soud¢ dle odleh¢ené usmévavé konverzace

s divkou ma divak pocit, ze smysl Eviny existence je naplnén o néco vice.!'!’

Antonin Jaroslav Liehm filmarsky ptistup Véry Chytilové ptirovnal k védeckému

ptistupu, ,,/...] kterym se za pomoci mikroskopického pohledu pokousi nalézt obecné platnou

114 JIRoUSOVA 2005, 177.
15 GRYGAR 1963, nepag.
116 PILAT 1964a, 26.

17 PRADNA 2002, 197.
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zdkonitost nové objevené dimenze reality, kterou musi analyzovat ve vSech vztazich“.''® Ve
snaze co nejpronikavéji vyjadfit pravdu svéta filmovych hrdinek i autorky samé jsou oba

osudy traktovany ptisné dokumentaristicky, coz deklaruje metodu cinéma-vérité.!!

Filmovy plakat od Bediicha Dlouhého se stal vytvarnym ekvivalentem filmové ptedlohy,
nebot’ Dlouhy, stejné jako Chytilova, sleduje osud dvou zen zpovzdali. Plakat je feSeny proste
a rovnéz uplatituje ,,dokumentaristicky ptistup®. Plakatova plocha je vertikalné rozd¢lena na
dvé poloviny, z nichZ horni pole zobrazuje fotografii Evy ve skoku. Rozmazany dynamicky
snimek, ktery je tonovan Zzlutym filtrem, zachycuje gymnastku v obavané letce a muze
promitat nejistotu a strach z osobniho selhdni, kterému musi jako vrcholova sportovkyné
kazdodenné¢ celit. Druhou ¢ést obrazu zabird fotografie Véry (Véra Uzelacova). Tento snimek
je pon¢kud fadnéjsi, je na ném detailni portrét usmivajici se VEéry a neni z ného patrné, cemu
se Zena ve svém zivoté vlastné vénuje (neni zobrazena se svym ditétem). Plakat tak zenské
osudy pon¢kud hierarchizuje a uzitim vytvarnych prvkl — zejména uplatnénim Zlutého filtru —
dava vrchni fotografii vizudln€ vétsi prostor. Horni polovina plakatu je také opticky Cistsi,
nazev filmu a ostatni informace (kromé¢ diistojného umisténi jména rezisérky) jsou vsazeny do
dolniho planu. Domnivam se, Ze timto nepatrnym ozivenim chtél dat Dlouhy najevo, ze —
podobné jako Chytilova — osudu gymnastky strani, nebot’ na rozdil od druhé zeny ptfesahuje

své Zenstvi.

3.4.CERNY PETR (1963)

Pro Zdenka Palcra bylo filmové uméni nesmirné podstatné uz beéhem studii. Vedle aktivni
sochatské tvorby se Palcr vénoval studiu uménovédné a filosofické literatury a sledovanim
divacky mimotadné naro¢nych filma. Proto se také jeho plakatova fe¢ vyznacuje tim, ze snad
nejvice ze zkoumanych tvircti do afisi promitl svou osobni tc¢ast na filmu a tviiréi intelekt.
Jifi Setlik Palcrovu plakatovou fe¢ popsal jako ,./...] spojeni nadseni bézného divika se
znalectvim profesiondla, ktery vi, co film miZe a co ma dat. “."?" Pouziti fotografie v plakatu
prostoru a pfili§ zdlraznovalo konkrétni déjovou slozku filmu. Zakladnim pocitem pfi
prohlizeni Palcrovych plakatd je naprostd suverénnost v kompozici a odklon od
zbanalizovan¢ho postbruselismu, ktery v jistém slova smyslu ovladl plakatovou tvorbu

hluboko do Sedesatych let. Bedfich Dlouhy o plakatech Zdenka Palcra napsal, ze byly

8 LIEHM 1964, 29.
"9 LIEHM 1964, 30.
120 SETLIK 1996, 39.
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vyznacné svou ,, [ ...] neopakovatelnou skalou kompozicniho pojeti, které je u kazdého plakatu
jiné“.2! V nasledujicich fadcich se pokusim demonstrovat, ze Palcr skuteéné ke kazdému

plakatu pfistupoval individudlné a Ze doséahl Sirokého vyrazového rejstiiku.

Filmovy plakat snimku Cerny Petr (1963) [13] vytvofil Zdenék Palcr montazi barevné
reprodukce obstfizené Venuse pochazejici z Giorgionovy dilny (obraz Spici Venuse (kolem
roku 1510)), kterd do plakatu promitd lehky pubertalni eroticky naboj, ktery je ve filmu
pfitomen (nedosahuje ale takové miry jako v pozdé&j$im snimku Lasky jedné plavovlasky).
Venusi Palcr umistil na Cerny graficky podklad, ktery jesté vice sméfuje pozorovateliiv
pohled pravé na nahy akt. Nahd VenuSe ma ve filmu vysostné postaveni a poji se s ni
mimofadné usmévné a poetické scény. Sestnactilety uleit Petr pfivazi z feditelstvi obrazy,
které samoobsluha, v niZ je nové zaméstnany, obdrZela za dobrou praci. Mezi nimi je
i reprodukce Spici Venuse, kterd nesmélého Petra natolik upoutd, Ze obraz svou nepozornosti
rozbije [14]. Po pracovni dobé nosi Petr reprodukci obrazu stale u sebe, opatrovnicky ji stiezi
a jakoby sni i postupné srlstd, Venuse se stdva Petrovym ,atributem®. Petr nasledné
reprodukci nahého aktu pySné ukazuje divce Pavle jako nevidanou trofej béhem jejich druhé
schiizky u feky. Milo§ Forman tak exponuje téma prvni, mladistvé lasky motivem nahého
dospélého Zenského téla bohyné lasky, jejiz anatomii nezkuSeny dospivajici Petr se zaujetim

sleduje.!?

Prazdnou obrazovou plochu nad aktem naruSuje Cerny néapis znacici nazev filmu
s odliSenym pismenem ,,e*, které nazev filmu €ini opticky nadpadnym. Horni pole plakatu jako
celek tak zastava roli upoutavajiciho elementu. V dolnim poli plakatu je kolaZovité umisténa
fotografie hlavnich hrdinti filmu — Pavly a provokativnich zednickych uéencti Cendy a
Zdenka, ktefi se pfi kazdé konfrontaci s Petrem snazi vyvolat konflikt. Fotografie je vyiata ze
scény odehravajici se na maloméstské tanecni zabavé v zimnim stadionu, kterd je nejdelsi
sekvenci ve filmu. Fotografie mladych lidi zachycenych ve svém pfirozeném, banalnim gestu
vystihuje autenticitu filmu a jeho absolutni bezprosttednost, kterou Milo§ Forman hodlal do

filmu promitnout (opé€t diky obsazeni nehercit). Vytvarny jazyk tohoto plakatu je svrchované

121 DLouHY 1963, nepag.

122 Reprodukci Spici Venuse v nadchazejici scéné porovnava Petriiv otec s tiskem Panny Marie s Jezulatkem,
ktery visi v domaci svétnici. Podobiznu bohorodicky, ktera zavani kycem, otec povazuje oproti Venusi za tu
pravou krasku. In: PRADNA 2009, 51.
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inteligentni a Palcrovi se tak podafilo bezpe¢né ovladnout kompozici a pii maximalni

jednoduchosti vyrazu dokonale vyuZit plakatovou plochu.!??

Jak uz bylo uvedeno ve druh¢ kapitole, plakat byl v n€kolika méstech zakazan, nebot’
neskryvana nahota VenuSe pobuiovala. Existence aktu jinde podnécovala k niceni plakatu ¢i
jinym zadmérnym zasahlim a deformacim. Magazin Kina na tuto skute¢nost reagoval v roce
1965, kdy otiskl karikaturu Palcrova plakatu [15], kde ma akt VenuSe zakryta

nejchoulostivéj$i mista montdzi pfidanym stromem, ktery spojuje horni i dolni plan

plakatu.!

3.5. DEMANTY NOCI (1964)

Povidkova ptfedloha ArnoSta Lustiga 7ma mnemd stin nese podobnou tematiku jako
dvanactiminutovy snimek Sousto (1960) Jana Némce, kterym absolvoval rezii na FAMU a

ktery patii do stejné sbirky povidek Démanty noci, podle niz rezisér pojmenoval film.

Film Jana Némce Démanty noci je divacky velmi ndro¢ny, neustdle osciluje mezi
vyraznou vytvarnou stylizaci a syrovou naturalistickou autenticitou. Snimek neni historickou
reminiscenci a typickym filmovym obrazem valky. Usiluje o hlubsi postihnuti pocitl ¢lovéka,
ktery musi Celit svému Gdé€lu.'? Ve filmu se pfili§ nemluvi, celd vypovédni hodnota je
postavena na silném vizualnim G¢inku mistrovské sugestivni kamery Jaroslava Kucery,'?¢
kterd sleduje strastiplnost uprku dvou chlapct. Veskeré filmové prostredky jsou tak vyrazné
vyznamove¢ zatizeny. Kruta realita okamziku hlavnich hrdini se prolina s pfedstavami a
fragmenty vzpominek na minulost mladsiho chlapce, které ho sice vice konkretizuji a
pfiblizuji divakovi, pfesto ale oba zlstavaji v jakési anonymité (ve scénaii jsou oba chlapci
pojmenovani jako ,,Prvni“ a ,,.Druhy“).!?” Dé&jova linie, kterd jako by byla vidéna o¢ima
mladsiho utecence, se odviji od jeho intenzivnich prozitka a ptedstav, kdy do ni v kratkych
prostfizich vstupuji subjektivni reminiscence, asociace, vize a sny. Rada scén se jevi
nejednoznacné, Némec divdka zamérné mate (zejména ve scéné, kdy se chlapec pokousi

ukrast krajic chleba) a pii kazdém dal$im zabéru je divédk vic a vic znejistén, zda praveé

123 PILAT 1964c, 5.

124 KREICA 1965, 70.

125 Broz 1964, 365.

126 Stanislava Piadna v tomto kontextu hovofi o ,,antropomorfizované“ funkci kamery, kterd se v nékterych
momentech s chlapci identifikuje (jindy je naopak neangazované pozoruje zpovzdali) a rovnéz se spolu
s prchajici dvojici Gcastni namahavé cesty — jako by sama byla Zivou osobou. In: PRADNA 2002, 197.

127 PRADNA 2002, 197.
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128 Doba, do které je film zasazen, tvofi spise

,vidéné* je realitou, ¢i pouhou ptedstavou.
jakési oramovani, veskerd pozornost je vénovana strastiplnému lidskému dramatu, které 1ze

prenést do obecné platné roviny.

Jan Némec byl experimentatorem a ve svém dile, véetné Démantii noci, se naznakem
odkazoval k surrealismu. Snad nejpatrnéji se projevuje ve snoveé, az surrealné¢ ladénych
scéndch, zejména v sekvenci s chumlem mravenct, kteti pokryvaji takika celou tvar jednoho
z chlapci. Motivem mravenci Jan Némec patrné citoval Andaluského psa (1929) Luise

Buifiuela a Salvadora Daliho.!?°

Ornamentalni filmovy plakat snimku Démanty noci [16], ktery vyhotovil Jifi Svoboda'*°

vroce 1964, pravdépodobné ve svém vytvarném zpracovani vychdzel ztajuplnosti nazvu
samotného filmu. Jak bylo uvedeno vyse, ¢ast filmu se odehrdva v roviné piedstav, vizi a
flashbackd, které asociativné vstupuji do hlavniho déje, a to bylo pro tvirce plakatu patrné
urcujici. Svoboda se tak pokusil do plakatu koncentrovat jakousi pseudosurredlnou vetes
starych vzpominek.'*! Ve shluku pfedméti jsou zobrazeny prazdné, staré Saty, které
ornamentem piechazeji do pomysiného zrcadla odraZejiciho tvar mladSiho chlapce. V dolni
Casti Saty ztraceji svou pevnou strukturu a grafickym zptisobem jsou redukovany v linie, které
postupné mizi.!3? Do &ernych grafickych tvarti pravdépodobné znadzoriujicich obrys Prahy
(do Prahy se mladsi chlapec ve filmu svymi vzpominkami a vizemi neustdle vraci) je vsazen
nazev filmu. Obraceny motiv Prahy, jejiz véze se vytraceji podobné jako Saty, mize evokovat
jakysi rozklad, ktery je ve filmu vSudypfitomny. TaktéZ hodiny jsou ve filmu dilezitym
podprahovym ,,zvukovym leitmotivem*.’3 Film neséetnékrat provazi zvuk odbijeni hodin a

134

kostelnich zvont, které podtrhuji pocit beznadéje a skliCenosti hrdind.'”* Hodiny maji své

zastoupeni 1 ve scéné, kdy chlapec vstupuje do svétnice pro krajic chleba. Jakkoliv je tato

128 SKAPOVA 2002, 87.

129 http://cinepur.cz/article.php?article=3716, vyhledano 20. Cervence 2020

130 Jiti Svoboda (1924-2011) se v letech 1939-1943 u¢il kovorytectvi a fezbaistvi u K. Pistora a v letech 1945 az
1949 studoval Statni grafickou Skolu v Praze u Petra Dillingera a Richarda Landera. Ve studiich pokracoval na
Pedagogické fakulté Univerzity Karlovy, kde prosel oborem vytvarna vychova u pedagogt Cyrila Boudy a Karla
Lidického. Po dokonceni studii nastoupil do Mladé fronty, kde ptsobil dvacet let jako vytvarny redaktor. Pozdéji
také plisobil v nakladatelstvi Mlad4 fronta, kde se zivil stejnou profesi. Ve svych grafikdch pracoval zejména
s technikou dfevofezu. In: PILAT 1964a, 83.

131 Zejména ve druhé poloving Sedesatych let afisisté ve filmovych plakatech revokovali tendence surrealismu a
imaginativniho malifstvi. Jazyk plakatt se jesté vice odklonil od pfimocaré popisnosti a uzival spiSe samoznaky
evokujici pocity, dojmy a volné asociace s propagovanym filmovym dilem. In: SYLVESTROVA 2004, 51.

132 Ve filmu maji dilezité postaveni kabdty s vyraznym oznatenim KL — Konzentrationslager — od kostymni
vytvarnice Ester Krumbachové. Saty zobrazené v plakatu viak nikterak k filmovym kostymiim nereferuji.

133 SKAPOVA 2002, 126.

134 SKAPOVA 2002, 126.
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scéna vypjatd, je neustdle provazena ,konejSivym* tikotem hodin, ktery chlapci spolu

s detaily v mistnosti pfipomina klid a hfejivost vlastniho domova.!3?

Svoboda se pokusil pracovat s vyse uvedenymi motivy ve snaze promitnout do obrazové
plochy intenzivni subjektivni prozitek a roztfiSténost filmového déje. K tomu ho
pravdépodobné podnitila i Némcova zjevna inspirace surrealismem. AvSak vytvarny jazyk
zde uplatnény se omezil na vyraznou ornamentdlnost a v celkovém dojmu tak pisobi
samoucelné. Dekorativizujici stylizace plakatu neni s to pokryt mnohovrstevnatost filmového

dila a jeho silny vizualni G¢inek.
3.6.KAZDY DEN ODVAHU (1964)

Film Evalda Schorma Kazdy den odvahu (1964) se vymyka jednozna¢né interpretaci a
ponouka divdka k tomu, aby k nému zaujal své vlastni stanovisko vychazejici z vlastni
zkuSenosti.!*¢ Film je existencidlni sondou mladého délnika Jardy. Byvaly kadr se tézko
vypotradava s moralni krizi, kterd se v ném odehrava. Jardovo prohlubujici se vnitini zmateni
reaguje na udalosti, které se odehraly ve spolecnosti — zejména se jedna o kritiku Stalinova
Jardovy zivotni cesty, ten se nedokaze oprostit od dogmatického, ¢ernobilého vniméni svéta a
neumi na zménu spolecenské situace vhodné reagovat. Vné&jsi okolnosti mu naznacuji, Ze
veskeré jeho hodnoty maji trhliny a ztraceji svou nékdejsi vahu. Tyto momenty se vyznamné
propisi i do vztahu Jardy a jeho pfitelkyné, ktera jeho poc¢indni komentuje slovy: ,, Porad se

nékam rves, ale proc to délas? “137

Zdengk Palcr v plakatu pro film Kazdy den odvahu [17] cituje plastiku, kterou signuje na
jeji zakladné. Palcr, jak vidno, do plakatu prozietelné¢ promitl hlavni myslenku dila, kterou
ptenesl do obecné roviny. Ne nahodou zobrazeny objekt v plakatu pfipomind kiiz, ktery ale
autor ,,zprofanoval® montazi provokativnich Zenskych st.!3® V portrétu tficetiletého d&lnika
mizeme spatfit urcité odkazy na Kristlv zivot. Jarda, a¢ byl angazovanym a pfesvédcenym
komunistou, byl soufasné¢ mucednikem, ktery musel nést biimé kolektivni viny. Za toto

historické pochybeni je také ,,ukiizovan®. Palcr podobné jako Schorm stavi Jardu do role

135 SKAPOVA 2002, 125.
136 LIEHM 1965, nepag.
137 PRADNA 2002, 251.

138 Palcrav plakat také doprovazel fotograficky plakat, ktery danou tematiku nastifiuje jesté pfiznacnéji [18].
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,martyra“, ktery aby prosadil hodnoty, které vyznava, musi dojit cestu az k paradoxu kfize,

ktery predstavuje konec a soucasné zacatek né¢eho nového.!¥

Diky sochaiské praxi dokazal Palcr do plakatu pfenést zvlaStni cit pro fad, materidl a
schopnost aranZovat rtizné robustni vytvarné prvky do kompoziéni harmonie.!*® V horni &asti
graficky pojaté stély doplnil autor pomoci montaze detail zenskych rtii, které jsou zvyraznény
rudou rténkou. Rty, které jsou na plakatu zachyceny v plném tsmévu, mohou korespondovat
s misty az tragickou komicnosti, kterd se poji s postavou Jardy. Nekdejsi délnicky svazacky
funkcionaf natolik odmitd vyrovnat se s nepravostmi své budovatelské minulosti, az se z n¢j

stava jednoduchy ter¢ posméchu a naprostého nepochopeni.'*!

Do levé ¢asti plakatu vlozil Palcr ndzev filmu a dopliiujici informace. Za zminku jisté stoji
1 rozsifené pismeno ,,H* rizové barvy, které se stdvd pomyslnym horizontalnim protéjSkem

k zobrazenému objektu.

3.7.PERLICKY NA DNE (1965)

V plakatu pro film Perlicky na dné [19] zroku 1965 Jifi Balcar pracuje s médiem
fotografie, kterou ozvlastiuje uzitim rastru, coz méa za nasledek az abstraktni vzezieni
plakatu.!*? Na fotografii je zobrazen sim autor povidkové ptedlohy Bohumil Hrabal, ktery

. 143
,furiantsky*

stoji pfed predméstskymi reklamami (rozkliCovat Ize snad jen dobovy poutac
na Sici stroje Singer, ostatni napisy jsou necitelné).!** Pismo zastupovalo v Balcarové volné
tvorbé podstatnou roli. Od konce padesatych let piiblizn¢ do roku 1962 Balcar pracoval na
Dekretech [20], graficky 1 obrazové fesenych, v nichz se hojné vyskytovaly necitelné pismové

znaky, které mé&ly tlumocit stisnéné pocity a nejistotu moderniho ¢lovéka.!#?

Misto, ve kterém je Hrabal na fotografii zachycen, je identické s lokaci v inscenované
titulkové sekvenci (prologu) filmu, v niz spisovatel vystupuje do deste¢ jako solovy

protagonista nejspiSe na dvur svého libeiiského bydlist¢ (Bohumil Hrabal v kazdé z povidek

139 CIHELKOVA 2014, 47.

140 S motivem rtl obdobné& zachézel v plakatu Smrt md jednu tvai (1962) a Obchod na korze (1964), ve kterém
rovnéz promyslené pracuje s motivem patentek a spinacich Spendliki, pomoci kterych sestavuje portrét zeny. In:
MLADICOVA 2006, 88.

141 PRADNA 2002, 251.

142 Neschvalené varianty ani predlohy poslednich osmi filmovych plakath navrzenych Jiiim Balcarem v letech
1963 az 1967, mezi které patii i Perlicky na dné, se nenalezly.

143 PRIMUS 2016, 97.

144 [...] Domy a lidi, népisy nad ulicemi, jejichZ pismena maji stejnou hodnotu jako sumdrni znaky pro lidskou
tvar.* In: VACHTOVA 1967, 278.

145 KLIMESOVA 2013, 28.
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filmu kromé té Schormovy zastoupil epizodni roli). Méstské prostiedi, ve kterém se
spisovatel nachazi, mize referovat k hrabalovské touze objevovat zdzracnost denni reality

tzv. ,,zivotnich outsiderg*/#¢

v jejich nejvSednéjSich polohdch, ke kterym ostatné odkazuje
1 ndzev tohoto povidkového filmu (ten vychézi od stiedovekého filosofa Jakoba Béhma, ktery
lidsky Zivot oznadil za , propast, v niz se zjevuje perlicka na dné“'%"). Méstské prostiedi
skytajici prostor pro existenci ¢lovéka hraje rovnéz nezastupitelnou roli v Balcarové tvorbé
padesatych a Sedesatych let. Pod vlivem poetiky a civilismu Skupiny 42, které autora
pfitahovaly uz béhem studii na gymnaziu, svou pozornost opakované obracel k ¢loveku a
snaze ohraniit jeho postaveni ve méste.!*® V roce 1964 malif absolvoval ¢tyfmési¢ni studijni
pobyt na Farleigh Dickinson University v New Yorku, kde mél moznost se blize sezndmit
s americkym pop-artem, pod jehoz vlivem se ve volné tvorbé i1 uzité grafice vratil
k figuralnim motiviim a k praci s fotografii.!** Po pobytu strdveném v USA vytvofil Balcar
sérii malych grafik s civilngj$imi ndméty, ve kterych spojoval rizné slozky své tvorby a do
kterych se vratil ¢lovek.!*® Mésto a jeho znak byly v Balcarové tvorbé zasadnim tématem,
stejné jako ClovEék, na kterého po nédvratu z USA nahlizel v podobné optice jako Bohumil
Hrabal. Domnivadm se, ze tato mozna podobnost mohla byt divodem pro zaddni realizace

plakatu pravé Balcarovi.!>!

Cernobilému pojeti plakatu kontrastuji barevné prvky kruhovych tvard, které mohou
pfipominat ony perlicky (pokud bychom nepocitali nejvétsi zluty kruh, do né&jz vlozil autor
nazev filmu, ostatni Gtvary se mohou svym poctem odkazovat pravé k péti povidkam péti
rezisérl, které sestavuji film). Tyto kruhy a jejich ,,inverzni tvary” — odfezky z barevného
papiru — jsou motivy, které Balcar aplikoval ve svych uzitych pracich v Sedesatych letech
hojné.!>? Takika identickych prvkd si mizeme pov§imnout v autorovych plakatech k filmim

Cesta hlubokym lesem (1963), Hadrar (1963) ¢i Hvezdny listek (1963) [21] a v obménéné

146 KOPANEVA 2006, 10.

147 http://research.gold.ac.uk/8538/1/Introduction%20t0%20Jacob%20Boehme.pdf, vyhledano 1. 7. 2020

148 KLIMESOVA 2013, 26.

149 SYLVESTROVA 2004, 48.

150 KLIMESOVA 2013, 37.

151 Koncem padesatych let se mésto v Balcarové dile proméfiuje z ,,abstrahované tapety* v jakousi ,,pfedstavu
labyrintu jako piesnéjsiho vymezeni prostoru Elovéka®. CERNA, 1981, nepag.

152 Barevné ¢&tverce a obdélniky, které diky vystfizeni kruhového tvaru uprostied zeji prazdnotou, se také ve
velkém zastoupeni vyskytuji v periodiku Filmové novinky, napt. v kvétnovém cisle z roku 1963 [22] (dvoulist
vénujici se filmu Knoflikovd vdlka), vydavaného propagaénim odd&lenim UPF, jehoz grafickd uprava byla
v tomto obdobi Balcarovi svétena. Podobné jako na plakatech, i zde tento tvar plni funkei jakéhosi oramovani,
do jehoz prazdného stiedu je vlozena hlava ditéte a soucasné z néj rafinované vytvari knoflik (jindy to mize byt
hlaven pistole, jako v piipadé afiSe Cesta hlubokym lesem). Tomuto motivu se detailnéji vénuje ve své
bakalatské praci Tereza Spinkova. In: SPINKOVA 2010, 53.
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nebarevné podobé se motiv vyskytuje také v prvnim, neschvileném plakitu snimku

Tarzanova smrt (1962), kde motiv utvaii pismeno ,,0%.

Filmovy plakat snimku Perlicky na dné odhaluje paradox ptfiznaény pro Balcarovu
plakatovou tvorbu. I pfes to, ze ve volné tvorbé Jifiho Balcara pismo sehrdlo nezastupitelnou
roli (napt. u vyse zminénych Dekretit), v plakdtové tvorbé takovy daraz na typografii (ta je
kuptikladu zcela zasadni pro plakaty Zdenka Zieglera) nekladl. Z Balcarovych plakata je
patrné, Ze zde sehravala roli urcitd nahodilost a Ze praci s pismem kladl pfi komponovani

obrazové plochy az na druhé misto.

Jiti Balcar pfesto uplatiioval v knizni 1 plakatové grafice tvlrci postupy své volné tvorby.
Pro obzivu jiz b&éhem studii navrhoval obalky jazykovych ucebnic a pozd&ji i plakaty.!>3 Ve
snaze rozvijet plakdtovou fe¢ prosazoval fadu maliiskych a grafickych postupii, tviréi praci
s fotografii a praci s kolazi a fotomontazi. Autorovy prvni filmové plakaty, které vznikaly
pfiblizné€ od roku 1959, uzivaly zejména malifské prosttedky rozvijejici ptiklon k abstrakci ve
volné tvorb¢é v kombinaci s grafickym feSenim. UZ v roce 1961 Balcar opustil pojeti plakatu
jako grafického listu a pfistoupil k pouzivani ustfizkli fotografii, které prokomponoval

s pismem a pouzitim minimalniho malifského akcentu.!>*

Balcar povaZzoval praci s fotografii v oblasti plakidtové tvorby za lapidarnéjsi a
objektivn&jsi a ta podle jeho nadzoru zabrafiovala piili§ subjektivnimu pojeti.!>> O plakatové
tvorbé Balcar piSe, ze ,,/.../ma svou obrazovou kompozici charakterizovat film, v jakémsi
znaku vyjadrit jeho povahu a zaméreni, vytvorit urcité napéti mezi svou ndpovedi a divikem a
snad vyvolat vném prani film uvidét“.’°° Jeho plakaty vynikaly jistym zachdzenim
s proporcemi a komponovanim barevnym rytmem vzdjemného vztahu celku k ¢astem.!’
Plakaty a knizni grafiku vnimal jako souc¢ést jednotné vytvarné koncepce a zaujimal k nim

totozny nazor jako na volnou tvorbu.!8

153 JuDLOVA 1988, 86.

134 Po navratu z USA Balcar pracoval s fotografii, resp. s Casopiseckymi reprodukcemi i ve volné tvorbe.
In: JUDLOVA 1988, 110.

155 PILAT 1964a, 15.

156 BALCAR 1962, nepag.

157 VACHTOVA 1967, 278.

158 VACHTOVA 1967, 278.
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3.8.LASKY JEDNE PLAVOVLASKY (1965)

Pusobivy preexponovany fotograficky detail §ije nahé Anduly, kterd nesméle nahlizi pies
rameno, zabira celou plochu plakétu pro film Ldsky jedné plavovlasky (1965) [23] od Zdetika
Palcra. Fotografie Anduly je vyjmuta z ikonické intimni scény, kterd do jisté miry v tuzemské
kinematografii prolomila tehdy je$t€ pomérné tabuizované vnimani erotiky.!'® Scéna, v niz
zpocatku nesméla a vdhavd Andula nakonec podlehne mladému svidnikovi Mildovi, se
vyznacuje odklonem od Cisté patetizované choulostivé polohy, a naopak propisovanim urcité
nazev filmu nékolika pismovymi typy s jistym dirazem na slovo ,,lasky* v ptiznacné Cervené
barvé. Do plakatu se Palcrovi podatilo podobné jako u Cerného Petra propsat uréity atribut,
ktery detailnéji pfiblizi hlavni hrdinku — plavovlasou u¢nici Andulu. Je to kolazi sestaveny
Formana je tematicky sptiznény s Cernym Petrem, stim rozdilem, e snimek na osudy
mladych lidi nahlizi optikou prostoucké naivni divky. U¢nice Andula pfedstavuje obdobné
Huctovy“1®! typ jako je Petr, oproti nému ma ale za sebou v nékolika ohledech ,,pohnut&jsi
osud. Zminéné milostné scéné predchazi prvni setkani Anduly s klaviristou, kterému divka pti
jeho neohrabaném pokusu o vé§téni z ruky nastifiuje svou vlastni minulost [24].!9? Divéak se
tak dozvidd o div¢inych rozvedenych rodi¢ich, odcizeném vztahu s matkou a nezdafilém
pokusu o sebevrazdu. Patrna zranitelnost divky tak jesté vice podniti Mildovo lehkomyslné
naléhani, kterému divka nakonec podlehne. Chlapcovo sviidnické pfemlouvéni, aby s nim
Andula stravila noc, se ve filmu nejevi jako tolik zasadni oproti komické milostné scéné
odehravajici se na internaté, kterd nasleduje, avSak ono nepatrné nastinéni Anduliny minulosti
obnazuje jeji citlivé jadro, diky kterému divak Andulu nepoklada za prostoduchou a hloupou

naivku, ale naopak k ni chova podobné jako Forman jistou empatii a méa pro ni pochopeni.!'®3

Motiv ziletek, ktery se do filmového plakatu propsal, se tak stal rafinovanym odrazem
tragikomického, misty az hotkého podtextu, ktery se sosudem opakované svadéné a

opousténé Anduly poji.!4

159 PRADNA 2009, 58.

160 PRADNA 2009, 58.

161 PRADNA 2002, 172.

162 PRADNA 2009, 57.

163 PRADNA 2002, 172.

pfipominat ,.ziletkové basné* Jifitho Kolafe, kdy do jeho prizkumu novych vyrazovych moznosti evidentni
poezie zasahoval objekt — vznikaly tak symbolické ready-mades. In: LAMAC 1966, 359.
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3.9.0STRE SLEDOVANE VLAKY (1966)

Film Ostre sledované viaky (1966) je celovecernim debutem Jititho Menzela, ktery hovoii
o mladi a lasce, smrti a samozfejmosti sebeob&tovani.'6’ Usttedni postavou filmového piepisu
novely Bohumila Hrabala je postpubertdlni Zelezni¢ni elév Milo§ Hrma, ktery je piikladnym
typem antihrdiny. Je plachym mucednikem lasky, ktery se tézko vypotraddava se svym
slozitym pferodem v muze a trpi sexudlnim komplexem, ktery se stane jeho jedinym tématem
(coz ho vede az k nezdatilému pokusu o sebevrazdu). Ve chvili, kdy se MiloSovi podafi sviij
problém zdarné piekonat se zkuSenéjsi artistkou Viktorii Freie, citi se natolik odhodlan, Ze jen
jakoby mimochodem vykond odbojovou akci misto vypravéiho Hubicky — zptsobi vybuch

ostfe sledované¢ho muni¢niho vlaku, za coz vSak zaplati svym zivotem.

Vyraz plakatu od Frantiska Zale$aka!®®

je koncentrovan v detailu MiloSovy tvare
vzbuzujici soucit [25]. Cernobila pieexponovana fotografie zachycujici Milose
v nekone¢ném udivu koresponduje s vnéjskovou komedidlnosti jeho postavy (ve filmu ma
Milos takika v kazdé scéné doSiroka rozeviené oci a vécné pooteviend usta ostychavého
,citlivého prostacka/9”), aviak v jistém sméru artikuluje i skrytou tragiku jeho osudu.!®® Na
fotografii ma Milo§ nasazenou svou Cepici, kterd je podle Stanislavy Pfadné zastupnym
znakem sdélujicim o MiloSovi mnohé niterné informace.!®® V Gvodni sekvenci matka
slavnostné korunuje Milose Cepici ptfed prvnim dnem ve sluzbé na zelezni¢ni stanici, ¢imz
legitimizuje, Ze se skute¢nd stava nékym vyznamnym. Cepice je Milo§ovym atributem, jen
malokdy ji ve filmu sundava (pfi prvnim pokusu o intimni sbliZzeni s konduktérkou Mésou ji
ma nasazenou, stejné tak pii nezdafilém pokusu o sebevrazdu v hodinovém hotelu ji odklada
jako posledni ze svych svrskii). Cepice neni sou¢asti Miloovy ,,identity* snad jen ve scéné,
v niz pfijde o panictvi s artistkou a na samém konci filmu, kdy ¢epice mrtvého MiloSe pfileti

k noham M4si po vybuchu vlakové soupravy.

Plakatova plocha je az na ¢ast MiloSovy tvare prekryta zelenym tiskovym rastrem, ktery
plakat strukturuje. Do obrazu vstupuje silueta nahého Zenského téla, jehoz polovina neni

tonovana zelenou barvou a vizudln€ tak splyva s MiloSovou tvari. Zenska silueta spolu

165 TAUSSIG 1998, nepag.

166 Frantisek Zalesak (1929-2012) byl malit, grafik, ilustrator a keramik. V letech 1945 az 1948 studoval na
Statni odborné Skole keramické v Praze, déle ve studiich pokracoval na Vysoké Skole umeéleckoprimyslové
v Praze u profesort Otty Eckerta a Antonina Strnadela. Jiz v utlém véku se vénoval tvorbé politickych plakatu.
167 PRADNA 2002, 247.

168 PRADNA 2002, 247.

169 PRADNA 2002, 248.
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s MiloSovym uZzaslym vyrazem nastifiuji mirné obscénni scény, kterym je nezkuseny Milo§
svédkem a které by rad sam zazil na vlastni kizi. Milo$iiv uzasly, barevné rozpolceny oblicej
mize korespondovat se dvéma ve filmu se vyskytujicimi protichidnymi motivy, které se
slévaji.!’® Jsou to hrabalovsky typické motivy tragiky a komiky, které charakterizuji film
iosud samotného MiloSe. Zalesak zadnici Zzenského téla opticky zdlraznil vtisknutim
kulatého cerveného stani¢niho razitka, které odkazuje na scénu, kdy vypravéi Hubicka
telegrafistce Zdenicce Svaté orazitkoval béhem no¢ni smény zadni ¢ast stehen, z cehoZz se po
odhaleni div¢inou matkou stala nemala aféra. Do pravé ¢asti obrazové plochy vlozil Zalesak
zcela obycejny robustni Cerny text, pod ktery koldzi umistil doplitujici informace. Na text

reaguje vyrazny cerveny trojuhelnik, ktery barevné koresponduje s Cervenym razitkem.

3.10. ZERT (1968)

Milan Grygar uplatiioval v plakatové ploSe rozlicné zptsoby umélecké feci. Nejcastéji
vni konfrontoval kresbu, znak, abstraktni strukturu a zejména koldz. Jeho plakaty

charakterizuje zamérné& jednoducha linearni kompozice.!”!

Milan Grygar povétS§inou navazoval kontakt sdivdkem a propagovanym filmem
prostiednictvim koldZze. Koldz se vjeho pracich objevovala jako princip spojeni
heterogennich znaki riznych vyznamovych kontextii.!’? Pfi praci na plakatech demonstroval,
ze samotnému komponovani obrazu a typografii pfikladal stejny vyznam, a k obéma témto
slozkam pfistupoval zcela rovnocenné. Pismo v plakatech bylo vzdy drobnymi vizudlnimi
zésahy ozvlastnéno.!'” A¢ se Milan Grygar zabyval nefigurativnim uménim, realistické

principy plné aplikoval jak v tvorbé plakatové, tak i v kniznich ilustracich.

Snimek Zert (1968) od Jaromila Jirese mél jako jeden z méla tuzemskych filmG dva
druhy vytvarnych plakatd, a to ve dvou formatech — Al [26] a A3 [27].!7* Vydani
stejnojmenné knihy Milana Kundery rok pfed vznikem filmu bylo literarni senzaci, a tak se
filmu dostala i v&tsi propagace.!’> Na obou verzich plakatu se podilel Milan Grygar. Plakat

snimku Zert je ptikladem procesu, pfi némz vytvarnik nemél moznost snimek zhlédnout

170 ZALMAN 2008, 263.

171 Proti plakatiim Milana Grygara mivali feditelé jednotlivych kin, ktefi byli soucasti schvalovaci komise UPF,
znacné vyhrady. Zamérna jednoduchost se nesetkdvala s pochopenim (napf. oproti plakatim Josefa Vyletala,
které byly nejpreferované;jsi). In: VALACH 1977, nepag.

172 VLCEK 1982, 88.

173 VLCEK 1982, 88.
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v rdmci sluzebni projekce, a tak ho musel vytvofit na zdkladé prevypravéného déje (v tomto
ptipadé pravdépodobné poslouzila knizni pfedloha Milana Kundery, ktery se ostatné podilel 1
na filmovém scénafi) a poskytnutych fotografii.!’® Ob& verze plakatu oziejmuji, ze pokud
Milan Grygar pracoval s fotografickym materidlem, posouval ho vzdy do novych
vyznamovych souvislosti, a to za uziti plisobivého obrazového detailu, ktery byl nositelem

silné emoc¢ni vahy.!”’

Obrazovou plochu plakatu ve formatu A3 [27] vypliiuje Cernobild detailni podobizna
muze sbrylemi. Pfi bliz§im zkoumani miZe pozorovatele zarazit, Ze na plakatu neni
vypodobnén vypravéc piibéhu Ludvik Jahn, nybrz zaptisahly komunista Alexej, ktery se
v dolech pomocnych technickych praporti necha ustvat tyranskym poddiistojnikem, kdyz ho
oznaCi za tfidniho nepfitele. Alexejem ostatni v kasdrndch vyrazné pohrdaji, nebot” ho
povazuji za udavae (zfekl se vlastniho otce, nebot' nebyl piiznivcem strany).!”®
Zfanatizovany mladik se ptredavkuje prasky poté, co dostane vyrozuméni o vylouceni ze
strany. Ackoliv je role Alexeje epizodni, zaujimd ve filmu pomérné dilezité postaveni
(zejména v literarni ptedloze). Ludvik, a¢ celou situaci sleduje zpovzdali, vidi v osudu
Alexeje sebe samého, nebot” oba byli i pfes vlastni odevzdanost komunistické ideologii
nepravem vylouceni ze strany. Do odrazu zrcadlovych bryli Alexeje jsou montdzi umistény
fotografie dvou Zen. Tou prvni je portrét atraktivni milenky ne€kdejSiho spoluzdka Pavla
Zemanka, ktery se zaslouzil o Ludvikovo politické zni¢eni.!” Druhd, tmysIné otocena
fotografie zobrazuje Zemankovu ,,odstavenou” a osamocenou zenu Helenu ve slovackém
kroji. Dllezitym momentem je zde Cerveny Skrt, ktery ¢astecné zasahuje do odrazu bryli.
Fotografie Zeny v kroji odkazuje na zavérecné minuty snimku, které se odehravaji na jizdé
kralt. Helena, kterou Ludvik svedl v domnéni, Ze se tak Zemankovi pomsti, se pokusi spachat
sebevrazdu poté, co ji Ludvik bezcitné opusti. Zoufald Zena se pokusi spachat sebevrazdu,
avSak nevédomky spolyka projimavé prasky, ¢imz jeSté vice prohloubi trapnost celé situace.
Nazev filmu sestaveny kombinaci verzalek a minusek je vclenén do Alexejova vojenského
¢epce a bezprostfedné na né¢ho navazuje barevna ,,prikazova“ fotografie nejspise piislusnika

statni bezpecnosti, ktery nendsilné¢ naznacuje tematiku filmu.

Vyvstava zde otazka, zda Milan Grygar vnimal vztah Alexej — Ludvik a jejich vylou€eni

ze strany v podobné perspektivé. Pokud ano, pak by existence Alexeje v plakdtu namisto

176 https://vltava.rozhlas.cz/milan-grygar-filmove-plakaty-5134818, vyhledéano 15. 7. 2020
177 VLCEK 1982, 87.

178 7ZALMAN 2008, 83.

179 7ZALMAN 2008, 83.
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Ludvika mohla byt vysvétlena tak, Ze Grygar pokladal tuto epizodni postavu za urcité
Ludvikovo ,alter ego®. AvSak vzhledem ke zminéné skuteCnosti, ze Grygar film pred
samotnou tvorbou plakatu nevidél, se jedna o nepodlozeny dohad a je tedy pravdépodobné;si,

ze Grygar do plakatu promitl pravé Alexejovu tvar nedopatienim.

Paradoxni a tragikomicky osud Ludvika Jahna je vyjadfen také ve druhém plakatu
formatu Al [26]. Vyraz je tentokrat koncentrovany v pouhém fragmentu Alexejovy tvare,
tentokrat modrym Skrtem a symbolem rudé¢ siluety. Letici postava pfipominajici andéla bez
kiidel, svrzené¢ho z nebes, odkazuje na postavu Ludvika neschopného ztotoZnit se se svou

cey

minulosti a neustale Zijiciho — pfelétavajiciho mezi dvéma Casy.!® Postava je vrzena do

neohrani¢eného prostoru bilé ,ml¢ici“ plakatové plochy.!'8!

Motiv prazdného prostoru
plakatové plochy se u Grygara uplatiioval jako vyrazovy prvek.!? Piiblizné od poloviny
Sedesatych let se autor obratil na svou zcela osobni uméleckou cestu, ktera se nedilné€ pojila se
zvukem. Patrné nejzésadnéj$im tématem se pro néj v této souvislosti stalo hledani spole¢ného
vztahu mezi tichem a jeho poruSenim, vztahu, ktery kladl do stejné roviny jako vztah Cisté
plochy a poruseni jejiho prazdna.'®? Piehledny a racionalni rozvrh této plakatové plochy,
ktery je typicky pro Grygarovy autorské plakaty a knizni grafiky, koresponduje s autorovou

volnou tvorbou, zejména grafickymi partiturami, kde uplatiiuje linearni geometricka feseni a

respektovani pisma jako samostatného vytvarného prvku.!84

3.11. OVOCE STROMU RAJSKYCH JIME (1969)

Film Ovoce stromii rajskych jime (1969), jehoz plakat [28] vytvoiila Eva Svankmajerova,
se vyznaCuje svym charakteristickym vytvarnym jazykem, ktery vznikl soucinnosti Véry
Chytilové, scénaristky a kostymni vytvarnice Ester Krumbachové a kameramana Jaroslava
Kucery. Moralistni pfibéh-podobenstvi inspirovany biblickym piibéhem o prvotnim hiichu
Adama a Evy zachycuje lidské Usili o poznani pravdy, kterd kdyz se odhali, neodkryje nic nez

5

lidsky zmar a vyprazdnénost Zivota.'®> Snimek je navic skrytou dobovou vypovédi

o nastupujici normalizaci, coZ m¢lo za nasledek jeho nepochopeni za hranicemi stétu.

180 KUNDERA / JIRES 1968, 557.

181 SYLVESTROVA 2004, 50.

132 Tento pfistup je uplatnén napt. v plakatu Marat — Sade (1967), ktery pracuje s figurou vyhatou ze
surrealistické kolaze Maxe Ernsta ¢i pozd€jsich Luk kralovny Dorotky (1971) a Domov bez otcii (1974).
183 VALOCH 1991, nepag.

134V ALOCH 1977, nepag.

185 KOPANEVA 2006, 9-16.
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Véra Chytilova (podobné jako ve filmu Sedmikrasky, na kterém spolupracovala stejna
trojice autor) si nekladla za cil provést sondu do psychologie postav, kterd by byla
konstruovana hereckymi vykony, naopak sdzela na kostymy, do nichz byli herci odéni,
pohybovou stylistiku a gesta, které jako celek spolu se stfihem a celkovou kompozici obrazu
utvafely naivistickou vytvarnou stylizaci filmu. Pravé proto obsadila Chytilova do trojice
hlavnich postav herce z libereckého Naivniho divadla Y, ktefi tak sehrali roli jakychsi
,»figurantl.” Herci-neherci nebyli do filmu vybrani proto, aby filmovou postavu ztvarnili
ur¢itou vné&jsi hereckou technikou, nybrz aby znazornili svij typ.!3¢ To soucasné podnécovaly
charakteristickd barevnost a inovativni efekty, kterych tvlrci dosahli laboratornim
pohyb, ktery postavy proméioval v jakési loutky (podobné je tomu v piipadé dvou Marii ve
filmu Sedmikrasky).!8” Naivistickd atmosféra jednotlivych obrazd, které budi dojem
neredlnosti d¢je, je také umocnéna prostorovymi efekty a promyslenou praci s hloubkou

ostrosti. 88

Vyvstava zde otdzka, do jaké miry vypravéci styl groteskni figurace a az poutového
verismu, ktery je typicky pro malifskou tvorbu Evy Svankmajerové, ovlivnil samotnou
vytvarnou stranku filmu. Eva Svankmajerova byla ostatng jednou z mala vytvarnic, kterou si
k tvorbé vytvarné podoby plakatu piizvala sama rezisérka filmu (b&Znou praxi v UPF bylo, Ze
zadani filmového plakatu bylo dle urgitych kritérii ptidélovano redaktory, nikoliv reziséry).'®
Svankmajerova je rovnéz autorkou vytvarné podoby uvodniho a zavéreéného titulku filmu
[29], které se nesou ve stejném duchu a stylizaci jako filmovy plakat. V ném se
Svankmajerova navrétila ke zdanlivé neplakatové technice homogenniho obrazu. Plakét
vyobrazuje dvé ustfedni postavy — vydéSenou Evu odénou v Cervenych Satech, kterd drzi
ikonicky Cerveny zavoj (ten figuruje v zdvére¢nych minutach filmu), a démonického Roberta,
ktery sviji Zenin krk. Postavy na plakatové plose, ve které je uplatnén ndboj magie a symbola
vychézejicich z vytvarné symboliky filmu, ne ndhodou groteskni strnulosti pfipominaji loutky
a mohou korespondovat s exaltovanymi ,,nehereckymi® vykony lJitky Novéakové, Jana

Schmida a Karla Novaka z Naivniho divadla Y.!?°

18 BERNARD 2010, 298.

187 KOPANEVA 2006, 11.

188 KOPANEVA 2006, 11.

139 Obé autorky byly také ptitelkyné a ¢lenky skupiny KIWI (Kino Women International) — organizace sdruzujici
filmarky, filmové umélkyng, publicistky a teoreticky. Obrazy Evy Svankmajerové méla Véra Chytilova také
povésené ve své trojské vile. In: BERNARD 2010, 300.

190 SYLVESTROVA 2004, 53.
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Zatatek tvorby Evy Svankmajerové byl piizna¢ny hledanim slohotvornych postuptl, coz
v poloviné Sedesatych let vyustilo v odklon od neokubistické figurace. Malitku zasadné
ovlivnilo insitni uméni a zejména tvorba malife Henriho Rousseaua, jehoZ primitivizujici
obrazy autorce poskytly vytvarné nastroje, které si svérazné ptisvojila, aby mohla ve svém
dile zpracovavat a jasn& formulovat naléhavé otazky.!! Insitnimu uméni (nejen ve vytvarném
projevu) se od poloviny Sedesatych let dostdvalo zna¢né pozornosti, vroce 1964 vysla
monografie Henriho Rousseaua od Vratislava Effenbergera, o tii roky pozdé€ji byla
publikovéna studie Arsena Pohribného a Stefana Tkaée Naivni uméni v Ceskoslovensku a
vroce 1968 Divadlo Na zabradli zinscenovalo hru Pomsta ruské siroty od Henriho
Rousseaua.'”? Za zminku stoji, ¢ Eva Svankmajerova svym akademickym Skolenim
vychézela z loutkafské praxe — studovala fezbaistvi a posléze loutkatskou scénografii na
DAMU -, ktera se stala klicovym vychodiskem ve formovani vlastniho malifského rukopisu.
Vychodiska a principy loutkafstvi uplatiiovala autorka zejména v dilech souvisejicich se

surrealistickym okruhem, ke kterému se spole¢né s Janem Svankmajerem piipojili v roce
1970.13

Také v komponovéni filmového obrazu snimku Ovoce stromii rajskych jime je patrna
inspirace naivnim uménim, které se propisovalo zejména do vytvarné stranky filmu a jeho
celkové kompozice. Zamérna naivita se jak u Chytilové, tak i Svankmajerové stala vrcholng
podmanivym prostfedkem vyjadieni, ktery pivodni mysSlenku zdanlivé na jednu stranu
upozad’oval a na druhou jaksi podprahové akcentoval &istymi vyrazovymi prostfedky. Stefan
Tkag, ktery se v publikaci Naivni uméni v Ceskoslovensku zaobira problematikou a podstatou
primitivniho uméni, uvadi: ,,/...] Primarnim cilem je tu tedy obsah. Naivni realista tvori
z vnitini pohnutky, a to obycejné bez jakychkoliv vnéjsich reguli“.'** Ve stejné publikaci
Arsen Pohribny dodava: ,, Prani (aktualné neuskutecnitelné) se fixuje ve vyrazu, primarni ve
sdeleni je obsah, ale osobitost videni vychozi reality vede ve formé k deformacni
dekorativnosti a ornamentu, které obsah piivodni ideje zakryvaji. Ten pak musi byt zjeven
tezovité, tj. formou hesla, refrénu, nebo ndzvu.“.'*> Pravé tyto charakteristiky, domnivam se,
mohou v jist¢ mife shrnout a osvétlit hlavni mySlenku filmu Ovoce stromii rajskych jime,
principy uplatilované amatérskym Studiem Y a kone¢né i pronikani naivistickych tendenci do

tvorby Evy Svankmajerové v $edesatych letech.

191 BROZMAN/SOUCEK 2003, 88.

192 BERNARD 2010, 300.

193 SVANKMAJEROVA / SVANKMAJER 2001, 5.
194 POHRIBNY / TKAC 1967, 10.

195 POHRIBNY / TKAC 1967, 10.
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ZAVER

Pokud se dé o ¢eskoslovenském filmovém plakatu Sedesatych let hovofit jako o Skole, jeji
puvodnost uz podle soudobé reflexe tkvéla zejména v tvlir¢i mysSlence a schopnosti do
obrazové plochy promitnout atmosféru filmu, ¢imz se stala vedle polské plakatové Skoly
vysoce respektovanym kulturnim fenoménem i za hranicemi statu. Poc¢inaje rokem 1959, kdy
v Usttedni ptijéovné filmi vznikla komise sestavena z vytvarnikil a pracovniktt UPF, zadaly
do filmovych plakati pronikat nové vytvarné tendence. Administrativnim zplisobem se tak
v plakatové plose postupné likvidoval ky¢ a upadkova femeslnd vyroba. Plakat se vzdal
patosu a pruthledné alegorické popisnosti a stal se tviiréim prostfedkem vizualni komunikace,
ktery se na obrazové ploSe snazil pojmout charakter komplexniho filmového dila.
O dynamickou proménu a estetickou kultivaci filmového plakatu Sest¢ dekddy minulého
stoleti se zaslouzili nejptednéjsi umélci, kteti do obrazové plochy dokézali promitnout své
tviréi ambice s jistym ohledem na propagované filmové dilo. VéEtSina mnou sledovanych
autorskych plakati vSak odmitala slepé reprodukovat estetiku a vytvarné kvality filmu a ty se
tak vyznacovaly autonomnim tvir¢im zpracovanim. Film jakozto syntetické uméni vyzadoval
v plakatové tvorbé rovnéz synteticky piistup. Plakat se diky tomu vyrazné odliSoval od
ostatnich kulturnich plakati a stal se volnym polem pro tvir¢i experiment. Umélci
v plakatové produkci obohatili dosavadni slovnik technik o hojné uzivanou kolaz, fotomontaz
a asamblaz, které dokazaly do obrazové plochy otisknout mnohovrstevnatost divacky

naro¢nych filmi.

Béhem studia dané problematiky m¢ udivilo, ze i ptes to, Ze film ,,zlatych Sedesatych* byl
charakteristicky prolinanim uméleckych médii a interdisciplinarni spolupraci (pfikladem
mize byt autorska souCinnost VEry Chytilové, Ester Krumbachové a Jaroslava Kucery),
u filmového plakatu az na v praci uvedené vyjimky (Slnko v sieti, Ovoce stromiui rajskych
jime) k hlubsi spolupraci ¢i dialogu mezi rezisérem a afiSistou povétsSinou nedochdzelo. Tyto
diivody jsem se pokusila osvétlit ve druhé kapitole. Casova tiseti, se kterou se museli tvirci
plakatl pfi realizacich potykat, zapfi€inila, Ze afi§ se mnohdy opiral pouze o pfevypravény
dgj, ptfipadné fotografie filmovych scén, které vytvarnik obdrzel (tak tomu bylo napf. u
plakatu Milana Grygara pro snimek Zert). Avsak i pies tento nedostateny vymezeny prostor
pro hledani adekvatni formy vyjadfeni a kone¢ného vyrazu plakatu dospivam k zavéru, ze pro
vyslednou kvalitu tiskoviny nebyla tato skute¢nost urCujici. Naopak se leckdy stala
polehcujici okolnosti, protoze autor plakatu pak nebyl pfi samotné tvorbé tolik zatizen

vizualnim stylem filmového dila.
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Nejrozsahlejsi cast prace upirala pozornost ke konfrontaci konkrétniho filmového
materidlu s plakdtovym protéjskem ve snaze zjistit, jakym zplsobem se poetika a povaha
sledovaného filmu propsala do obrazové plochy. SnaZila jsem se rovnéz poukdzat na vytvarna
stanoviska a postupy, které jednotlivi autofi pti tvorbé plakatu zaujali. Jak vyplyva z jedenacti
kratkych ptipadovych studii obsazenych v této kapitole, valnd cast autor dokazala
vynalézavé pracovat s jakymisi ,,druhotnymi®, ,,implicitnimi* motivy, které spi§ nez by
odkazovaly k uréitym scénam, plnily funkci hlubsSiho metaforického sdéleni. Tyto motivy
uplatiiované v obrazové kompozici se staly slozitymi prostiedky vizualni komunikace,
napomohly vytvarnikovi 1épe artikulovat hlavni myslenku propagovaného filmu a uvést ho
také v SirSim kontextu. Timto podprahovym evoka¢nim naddnim se vyznaCovala zejména
plakatova tvorba Zdenka Palcra, kterd byla charakteristicka jistou intelektudlni piisnosti a

mimofadnym divtipem.

Do préace jsem nemohla zahrnout ptivodné planovany snimek Postava k podpirani (1963)
od reziséra Jana Schmidta, ktery je, jak se ukézalo, tim piikladem filmu, jehoz propagace se
omezila pouze na fadni fotograficky plakat. S touto skutecnosti se potykaly i jiné
sttedometrazni filmy této doby, a¢ byly stejné kvalitni jako dlouhometrdzni snimky. Zvlastni
pozornost by si jisté zaslouzily filmové plakaty Josefa Vyletala, ty jsem vSak do vzorku kvili
omezenému rozsahu prace nezahrnula (byt je Vyletal autorem plakatu pro novou vinu
zasadniho filmu Jana Némce O slavnosti a hostech (1966)). Jakkoliv si tohoto malife
povazuji, jeho plakatovou tvorbu pokladam spiSe za Gi€inny nastroj autorovy sebeprezentace.
Vyletallv vytvarny jazyk se navic v plakatové tvorbé pevnéji formuloval az v pribéhu

nasledujici dekady.

Z prace tak vyplyvaji urcité limity, kterych si jsem pochopitelné védoma, avSak pevné
véfim, Ze interdisciplinarni thel pohledu, kterym jsem se na danou problematiku pokusila

nahliZet, otevie dal$i podnéty pro budouci tvahy na toto téma, které bych chtéla dale rozvijet.
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