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Abstrakt (Cesky)

Tato bakalarskd prace se zabyva tviréi soucinnosti rezisérky Véry Chytilové s
kameramanem Jaroslavem Kucerou a kostymni vytvarnici Ester Krumbachovou na filmech
Sedmikrasky (1966) a Ovoce stromii rajskych jime (1969). Cilem je odpoveédét na otazku,
zda je mozné urcit miru tviir¢iho vlivu kazdého z té€chto tviircti nebo zda se jedna o dila tfi
rovnocennych autorl. Vzhledem ktomu, Ze se zvolené filmy vyznacuji vyraznou
vytvarnou stylizaci, jez je vysledkem experimentalniho ptistupu tvirct k filmové fabuli,
formé 1 zplisobu tvorby, sleduje prace pravé tendenci experimentovat napfi¢ jednotlivymi
uméleckymi odvétvimi a oznacuje ji za specificky jev Ceskoslovenské kultury Sedesatych
let. Déle popisuje konkrétni promény umélecké tvorby a predstavuje, jakym zplisobem se
projevily ve filmu. Objasiiuje podminky néstupu experimentalnich filmovych postupi, jez
jsou spojovany s filmy nové viny, ktery byl, vedle kulturnich a spole¢enskych promeén,
zasadné ovlivnén institucionalnim fizenim filmové vyroby. Nasledné vymezuje tematické
souvislosti a charakteristické stylotvorné prvky tvorby Véry Chytilové, Jaroslava Kucery a
Ester Krumbachové, jez prechazela jejich tviréi spolupraci. Charakteristické rysy tvorby
kazdého z tviirca sleduje pti analyze filma Sedmikrdasky a Ovoce stromu rajskych jime,

kterd praci uzavira.

Abstract (in English):

The following bachelors thesis deals with the creative cooperation of the Czech
film director Véra Chytilova with the director of photography Jaroslav Kucera and art
director Ester Krumbachova on the films Daisies (1966) and Fruit of Paradise (1969). Its
aim is to answer the question if it is possible to distinguish between the contributions of
each of the filmmakers or if rather their artwork is a product of three equivalent authors.
Both of the films are characteristic for their extreme artistic stylization thanks to the
experimental work with plot and film form, and therefore the thesis focuses on this
tendency for experimentation as a specific Czechoslovak cultural phenomenon in the
sixties and observes it among different art fields at the time. Subsequently it describes the
transformation in different artistic approaches and shows their impact on filmmaking.

It unravels not only the social and cultural transformations of the time, but also the

institutional changes in film production that represent essential conditions for the genesis



of the New Wave in Czech cinema and along with it experimental filmmaking. Thereafter
it defines the characteristic themes and style of previous works of Véra Chytilova, Jaroslav
Kucera and Ester Krumbachova. In the last part it uses these distinctive features for an

analysis of Daisies (1966) and Fruit of Paradise (1969).
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1 Uvod

Na pocatku mé prace bylo ,,patrani po Ester. Plivodnim zdmérem bylo poukdzat na tvlrci
pfinos vytvarnice Ester Krumbachové v ¢eském filmu Sedesatych let. Vzhledem k nedostatku
pozornosti, jeZ se této pozoruhodné osobnosti v porovnani s jinymi tvlirci nové viny dosud
vénovalo, a chybéjici reflexi, mi badani v oblasti tviirci ¢innosti Ester Krumbachové nabidlo
ptilezitost k odhalovani novych souvislosti tvorby ¢eské nové viny.

Ester Krumbachové u filmu zacinala ve své plivodni profesi kostymni vytvarnice.
S rostoucim poctem filmil, na kterych spolupracovala, se vSak rozSifovalo také jeji tvirci
zapojeni. Jeji filmova tvorba vedla od kostymniho vytvarnictvi pies vytvarné zpracovani
celého filmu, dramaturgickou a scéndristickou spolupréaci, uplatnéni vlastnich namétd, az
k syntéze tchto Ginnosti v podobé rezijniho debutu Vrazda Ing. Certa (1970). Diky
poznavani tvirciho rozpéti Ester Krumbachové se zacalo ukazovat, Ze nahlizeni na tvorbu a
autorstvi filmi Sedesatych let je zna¢né schematické, protoze opomiji charakter doby, pro niz
bylo pfiznacné vyuzivat postupy z jinych uméleckych oborl a propojovat a syntetizovat praci
tviirc napfic témito obory.

Vzhledem k tomu, Ze Ester Krumbachova byla ptedev§im vytvarnice, povazovala
jsem za klicova dila jeji tvorby vytvarné stylizované filmy Sedmikrdasky (1966) a Ovoce
stromit rajskych jime (1969). Ale pravé u téchto filmu, které¢ zaroven pokladdam za stézejni
dila nové vlny, se mé badani znaéné zkomplikovalo, coz nakonec vyrazné ovlivnilo i
tematické vymezeni mé prace. Pro oba zminéné filmy je totiz charakteristickd extrémni
provéazanost fabule a formy, a proto je také velice obtizné urcit hranice, kde konci tvorba
jednoho tvirce a za¢ina tvorba druhého. Oba snimky se vyznacuji specifickym piistupem
k naraci, v niz je rozvolnéna déjova slozka i kauzalni vztahy, a zaroven vyraznou vytvarnou
stylizaci, které je dosaZeno jak scénografickymi, tak filmovymi prosttedky. Tyto filmy maji
kromé formélnich a obsahovych, spolecné i dals$i znaky — jsou dilem jedné rezisérky, Véry
Chytilové. AvSak spolu sni na obou filmech spolupracovali jak vytvarnice Ester
Krumbachovd, tak kameraman Jaroslav Kucera. Krumbachovéd a Kucera, jejichz tvorba se
vyznacuje vyrazn¢ vytvarnym stylem, spole¢né vytvofili vytvarnou koncepci obou filma.
Zaroven byla Krumbachové spoluautorkou jejich scénaiti a Kucera stal v obou piipadech za
kamerou. Pfesto, ze jsou tyto dva filmy povazovéany za vrcholna dila tvorby Véry Chytilové a

staly se zakladem obecného povédomi o jejim autorském stylu, nabizi se otazka, zda je



v piipadé téchto filml, na jejichz vytvarné podobe se vyrazné podileli i Krumbachova a
Kucera, mozné viibec mluvit o autorském stylu Véry Chytilové.

Kde je hranice vlivu kazdého z tviircii na vyslednou podobu filmu? Piipadné, pokud
neni mozné urcit hranici tvirciho pfinosu jednotlivych autorli, je mozné oznalit filmy
Sedmikrasky a Ovoce stromii rajskych jime za dilo tii rovnocennych autori?

K tématu mé bakalarské prace mé tedy ptivedlo patrani po mife tvirciho vlivu Ester
Krumbachové ve filmech Sedmikrasky a Ovoce stromii rajskych jime. Ukdzalo se, ze otazky
autorského vlivu jednotlivych tvircii je vSak potieba soucasné chépat 1 v kontextu Sedesatych
let a vsouvislosti se spolecenskym a kulturnim vyvojem, které vedly ke specifickym
projeviim umélecké tvorby. Ve své praci jsem se proto zaméfila na promény v ¢eskoslovenské
kultufe a spolec¢nosti, které podminily nastup nové viny ve filmu. Zvolila jsem klicovy jev,
ktery jsem sledovala napfi¢ uménim Sedesatych let, a tim byla tendence experimentovat —
s obsahem, vypravénim, formou, médii 1 uméleckymi druhy. Experiment se totiz stal
moznosti, jak se vymezit vi¢i pfesnym a piisnym normdm socialistického realismu
padesatych let, stejné jako intermedialita a heterogennost dovolily popfit jednozna¢nou a
jedinou doktrinu téze doby. Popsala jsem riznorodé formalni a obsahové promény, které se
v uméni zacaly postupné objevovat od konce padesatych let, a zplisob, jakym se projevily ve
filmové tvorbé. Nasledné jsem se zameéfila na zmény v literdrnim vypravéni, jez ovlivnily
filmovou naraci, a na promény v provedeni divadelnich pfedstaveni, jez mély vliv na
koncipovani prostoru a herectvi. Vlivné byly samoziejm¢ i zmény vytvarného stylu, ty jsou
vsak jiz nedilnou soucésti samotné koncepce obrazu, a proto prostupuji cely text. Poté jsem se
soustfedila na promény institucionalniho ramce, ktery umoznil, aby se experiment projevil
také ve filmu, a pfedevSim na Cinnost tvarcich skupin, které hraly v nastupu nové filmové
vlny vyznamnou roli.

Filmy Sedmikrasky a Ovoce stromiut rajskych jime jsou zfetelnym piikladem projevu
experimentovani ve filmu, coz se projevilo jak ve fabuli a formé, tak pravé ve zpisobu jejich
vzniku. Abych mohla sledovat a popsat také tvirci vlivy Véry Chytilové, Jaroslava Kucery a
Ester Krumbachové v téchto filmech, na kterych se autorsky spolupodileli, rozhodla jsem se
nejprve nalézt a popsat stylotvorné prvky jejich tvorby, kterd predchazela spolupraci na filmu
Sedmikrasky v roce 1966. Vymezeni zplisobu a stylu prace kazdého z tvlirch mi v nasledné
analyze filmi Sedmikrdasky a Ovoce rajskych stromii jime pomohlo rozkryt specificky

charakter jejich tviir¢iho podilu, stejné jako experimentalni podstatu obou snimki.



Véfim, ze zproblematizovani autorstvi téchto dvou filmi poukazédnim na vnéjsi a
vnitini vlivy jejich vzniku, miiZze nabidnout jedno z moznych hledisek, jak nahliZet na tvorbu
nové viny méné konvencnim zpiisobem.

Mym cilem nebylo podat uceleny pohled na spolecnost a kulturu Sedeséatych let.
Zam¢fila jsem se pouze na ty kulturni fenomény, tendence a udélosti, které mi dale poslouzily

k pochopeni vychoziho postaveni VEéry Chytilové, Ester Krumbachové a Jaroslava Kucery.

Ackoliv dnes mame kdispozici hned nékolik publikaci vénovanych obdobi
Ceskoslovenské mnové viny, maji tyto texty zna¢ny podil na mytizaci tohoto
kinematografického hnuti, jez vede ke stereotypnimu nahlizeni na obdobi ,zlatych
Sedesatych“.! Obsahlejsi odborné studie, které by tento nahled zproblematizovaly, zatim
napsany nebyly, a proto budu vychéazet z dobovych ¢lankt, ptedevS§im z periodika Film a
doba, jez se zabyvaji dil¢imi tématy a udalostmi, které se tématu mé prace bezprostiedné
tykaji. Pro popis instituciondlni promén jsem vychdzela predevS§im ze studie Petra
Szczepanika, kterd vysla pod ndzvem ,,Machii” a ,,diletanti*. Zakladni jednotky filmové praxe
v dobé reorganizaci a politickych zvratd 1945 az 1962 ve sborniku Naplanovana
kinematografie: Cesky filmovy priimysl 1945 a3 1960.> V &asti vénované tvorbé rezisérky
Véry Chytilové pro m¢ piedstavovala velice cenny material diplomova prace Ivana Klimese
Etika a poetika Véry Chytilové.? Ptesto, Ze rezisérka je, na rozdil od Kudery a Krumbachové,
osobnosti vSeobecné znamou a uzndvanou, nebyla dosud jeji tvorbé vénovana zadna jina
obséhlejsi studie. Pokusem tento chybéjici materidl nahradit se stal sbornik Vera Chytilova
mezi nami,” ktery byl vydan v roce 1989 byl k $edesatym narozeninam Véry Chytilové, aviak
ten je sestaven z dil¢ich vzpominek, kritik a dalSich kratkych textl, neni ucelenou monografii,
ani kritickou analyzou jeji tvorby.’

Pro cast prace vénované osobnosti a tvorbé kameramana Jaroslava Kucery mi byla

jedineénym zdrojem diplomové prace Josefa Korvase Kameraman Jaroslav Kucera a ceska

! Naptiklad Peter Hames, Ceskoslovenskd nova vina. Praha: Levné knihy KMa, 2008., Jan Zalman, Umlceny
film. Praha: Levné knihy KMa, 2008.

? Petr Szczepanik, ,Machti” a ,.diletanti”. Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a politickych
zvratii 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie: Cesky filmovy primysl 1945 az 1960.
Praha: Academia 2012.

? Ivan Klime3, Etika a poetika Véry Chytilové. Diplomova prace, Katedra hudebni, divadelni a filmové védy, FF
UK, 1981.

* Milo§ Frys, Petr Gajdosik, Véra Chytilova mezi nami: Shornik textii k Zivotnimu jubileu. Ptibram, Ceska Lipa:
Camera obscura, Nostalghia.cz 2006. Dostupné z WWW:
<http://www.cameraobscura.wz.cz/chytilova/index.html> [vyslo: 2. 2. 2006; cit. 16. 8. 2013]

>V roce 2010 pak vysla monografie Véra Chytilovd zblizka (Tomas Pilat, Véra Chytilova, Véra Chytilova
zblizka. Praha: XYZ 2010.), jez se v§ak zabyva piedevsim osobnim zivotem a vzpominkami rezisérky.
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filmovd tvorba 60.let,” ve které se podrobné vénoval osobnosti Jaroslava Kudery a jeho
filmové tvorb¢ a kterd je doposud jedinym souhrnnym materidlem vénovanym tomuto tvirci.
Pramen s hodnotnymi postiehy pfedevs§im k technikdm snimani a laboratorniho zpracovani,
jez Jaroslav Kugera uzival, pfedstavovala také diplomova prace Stépana Kuéery Porovndni
obrazové koncepce v hraném a dokumentdrnim filmu.’

Ester Krumbachové a jeji tvorba doposud zlstavaji bez odborné reflexe, a proto jsem
vychdzela jednak z autor€iny vlastni literarni tvorby, jejiz ¢ast byla vydana v roce 1994 pod
nazvem Prvni knizka Ester,® ze souboru vzpominkovych textd Ester Krumbachovd.
Mucednice filmové lasky’, Vsichni ti bystii mladi muzi a Zeny'® Josefa Skvoreckého a z
otiSténych rozhovorti s autorkou. Necekané¢ nalezenym zdrojem informaci se mi stala
diplomova prace Moniky Charvatové La personnalité d'Ester Krumbachova dans le cinéma
tchéque [Osobnost Ester Krumbachové v deské kinematografii],’’ kterou napsala b&hem
svych studii v Bruselu na Université Libre de Bruxelles v roce 1993.

Dale jsem uzivala informace ze soudobych novinovych ¢lankti vénovanych autorim a
jejich tvorbé, konkrétné z periodik Film a doba, Filmové a televizni noviny a Divadelni a
filmové noviny, a zrozhovora Antonin J. Lichma pieti§ténych v publikacich Generace'’ a
Ostie sledované filmy." V neposledni fadé mi jsem vychizela z audiovizudlnich zdroji.
Konkrétné z rozhovoru s Vérou Chytilovou,'® jenz je souéasti cyklu portrétd filmovych tviirct
Zlata Sedesata (2007), a z dokumentarniho filmu Pdtrani po Ester (2005), ktery Veéra
Chytilova vénovala osobnosti Ester Krumbachové a ktery obsahuje spoustu cennych

vypovédi o vytvarnici, ale také o rezisérce a jejich spole¢né tvorbe.

% Josef Korvas, Kameraman Jaroslav Kucera a ceskd filmova tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmové véda,
Katedra teorie a déjin dramatickych uméni, FF UP, 1997.

7 Sté&pan Kuéera, Porovndni obrazové koncepce v hraném a dokumentdrnim filmu. Diplomova prace, Katedra
kamery, FAMU, 1995. (Autor je synem rezisérky Véry Chytilové a kameramana Jaroslava Kucery.)

¥ Ester Krumbachova, Prvni knizka Ester. Praha: Primus 1994.

? Pavel Doucek (ed.), Ester Krumbachovd. Mucednice filmové lasky. Hradec Kralové: Filmcentrum 1996.

' Josef Skvorecky, Vsichni ti bystii mladi muzi a Zeny. Praha: Horizont 1991.

"' Monika Charvatova, La personnalité d'Ester Krumbachova dans le cinéma tchéque. Master en Arts
du spectacle, Ecriture et analyse cinématographiquesFaculté de Philosophie et Lettres, Université Libre
de Bruxelles, 1993.

'2 A. J. Liehm, Generace. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1990.

" Antonin J. Liehm, Ostie sledované filmy. Ceskoslovenska zkusenost. Praha: Narodni filmovy archiv 2001.

' Dalsim z filmil, ktery mi slouzil pfedeviim jako zdroj osobnich zkugenosti, jez byly cenné pro pochopeni
kontextu tvorby Véry Chytilové, je dokumentarni film Jasminy Blazevi¢ Cesta (2004).
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2 Nova vina v eské kulture

Nastup nové viny v ¢eské kinematografii je spojovan s absolventskymi filmy studentt
prazské FAMU (ro¢nik 1957-62), tedy s filmy Strop (1961) Véry Chytilové, Turista (1961)
Evalda Schorma, Sousto (1960) Jana Némce, Sal ztracenych krokii (1960) Jaromila JireSe a
Cernobild Sylva (1961) Pavla Juracka a Jana Schmidta.

Tyto kratkometrazni filmy anticipovaly nadchdzejici etapu nového ceského filmu,
kterd byva datovana od roku 1963 do roku 1970. O Eeskoslovenské nové ving, nastupu mladé
generace filmafi do kinematografie (pro jejiz vymezeni je vSak potfeba presdhnout jak
hranice této datace a generace, tak odvétvi jednoho uméni) se zacalo psat bezprostiedné pote,
co tito autofi natocili prvni celovecerni filmy. Nejprve byla vina mladych tviirci oznacovana
za ,Geskoslovensky filmovy zazrak*."> Postupné se zadalo rozvijet i kritické a teoretické
mysleni o filmové tvorbé soudobych tviiret,'® ale s nastupem normalizace byla tvorba, a s ni i
kritické psani, nasiln¢ zastavena. Ukonceni ,,pfirozeného* vyvoje tvlircli nové viny mélo za
duisledek dvacet let zikazu promitani jejich filma a jejich oficidlniho, vefejného odsuzovani.'”
V poslednich letech se na kinematografii Sedesatych let zacalo znovu nahliZet jako na filmovy
zazrak. V publicistice se zacalo uzivat zna¢né generalizujiciho oznaceni ,,zlata Sedesata™.

K tomuto zobeciiujicimu oznaceni doslo disledkem opomijeni kontextu ostatni tvorby
Sedesatych let. Je potieba si tedy uvédomit, ze filmy nové viny tvofily pouze tietinu z celkové
filmové produkce a vznikaly pod vlivem promén, jez se udaly v druhé poloviné padesatych a
béhem Sedesatych let v ceskoslovenské kultufe a spolecnosti a jez se ve stejné intenzité

projevily i v ostatnich odvétvich uméni, ale také diky zménam institucionalniho ramce.

1> Na soudoba oznageni ne¢ekaného nastupu mladych tviirct jako ,,Geskoslovensky zazrak* poukazuje napiiklad
Antonin J. Liehm, ktery ve své uvaze pro Literdrni noviny z roku 1964 zmifuje i vyvojové souvislosti. (Antonin
J. Lichm, Argument. Literdrni noviny 13, 18.4.1964, ¢. 17, s. 3.; pfeti$téno pod titulem Zazrak In: Antonin J.
Liehm, Ostre sledované filmy. Ceskoslovenska zkusenost. Praha: Narodni filmovy archiv 2001, s. 25-32.)

' Ptedevsim v mésiéniku Film a doba, vedenym od roku 1962 §éfredaktorem Antoninem Novakem
(vystupujicim pod jménem Jan Zalman), napt.: Jaroslav Boéek, Nové vina z odstupu. (Film a doba 12, 1966, &.
12, s. 622-635.), Ivan Svitak, Hrdinové odcizeni (Obraz ¢loveka v souc¢asné kinematografii mladé viny. Film a
doba 13,1967, ¢. 2, s. 60-67.), Galina Kopanévova, Kontexty nového ¢eskoslovenského filmu (Film a doba,
1967, ¢. 8, 5. 396-397.), ale konfrontacni texty vychazely také v Literdrnich novindach a pozdéji i Filmovych a
televiznich novindach.

"7V roce 1985 bylo sepsano zavazné Stanovisko komise teorie a kritiky Filmové sekce Svazu Eeskych
dramatickych umélcd k dvouletému studijnimu promitani filmt ze Sedesatych let, kde se mimo jiné uvadi: ,,Pro
tuto etapu je charakteristické nartistani revizionistickych a antisocialistickych tendenci a projevi. Nebezpeci
revizionismu a ustupu od ideologickych zasad strany, [...] od tviiréich metody socialistického realismu, které v
pocatku mnozi podcenovali, se pozdé&ji projevilo v mimofadné podobé v krizovém obdobi nasi spoleénosti. [...]
Tvurci mladé generace jednostranné vyhledavali negativni stranky Zivota, skepsi, pocity odcizeni,
individualismus a neunosn¢ zvelicovali jevy, které jsou socialismu cizi, ale stale na ném parazituji.“ (Jan
Svoboda, Doslov: Budoucim historikiim aneb Neopakovatelna situace zrodu. In: Stanislava Pfadna, Zdena
Skapova, Jiii Cieslar, Démanty vsednosti. Cesky a slovensky film 60.let. Praha: Prazska scéna 2002, s. 369.)
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Umélci reagovali na udalosti po roce 1956,'® v némz na XX. sjezdu Komunistické
strany Sovétského svazu v Moskvé doslo k odsouzeni tzv. kultu osobnosti J.V. Stalina a
k poodhaleni zlo¢inli sovétské komunistické strany. Timto sjezdem se spustilo provérovani
hodnot, které byly diive povazovany za nezpochybnitelné. V dasledku celkové ,revize® se
zaCaly proménovat mysSlenkové obsahy, jez postupné vedly k heterogenizaci dosavadniho
diskurzu. K ,vlndm“ a revizim, které nastaly v uméni, pfispival i mySlenkovy obrat
formulovany soudobymi filosofy.'” I ve filosofii se stal pfelomovym rok 1956, kdy udalosti
po XX. sjezdu KSSS dovolily oteviit prostor pro samostatnéjsi ptistupy ve filosofickém
badéani. Spolu s moznostmi svobodnéjsiho vyjadfovani myslenek se ze strany filosofi objevil
nesouhlas s nazory, jez prestaly byt jednotné s marxisticko-leninskou doktrinou. Proti
filosoftim a spisovateliim, kteifi vystoupili se svymi nazory na vefejnosti, zacal politicky rezim
reagovat bojem proti tzv. revizionismu v marxistickém mySleni a dogmatismu. Doslo
k pfehodnoceni urcitych aspektli d&jin a vyznamna role byla pfisouzena kazdodennosti a
osobni odpovédnosti, které predznamendvaly piechod od ryze kolektivniho mysleni
k individualismu. Tento obrat ke kazdodennosti a k existencidlnim problémim clovéka a
spolecnosti se projevil také v proméné témat a obrazu clovéka ve filmu.

Zmény nastaly i v dalSich uméleckych odvétvich. V literatufe se spolu s tématy
proménila také strukturace ptib¢hu, byla potlacena fabulace a zafalo se vyuzivat novych
vypravécich technik. Ve vytvarném uméni se tato mysSlenkova proména odrazila ve zptisobu
vidéni, respektive zobrazovani okolniho svéta a zacal se klast diiraz na subjektivni prozitky.

Ke zméndm doslo také vroviné performance a scénografie na divadelni scéné.
Vznikla divadla malych jevistnich forem a spolu s nimi se proménil herecky projev, jez byl
Casto pfedvadén neprofesionalnimi herci, pfedstaveni byla zalozena na autorské tvorbé a na
principu improvizace. Proména vyrazovych prostiedkil je v tomto obdobi pfiznacnd i pro
pfedstaveni v kamennych divadlech, kde doslo pfedevsim k rozvoji a diferenciaci jevistniho

vytvarnictvi a scénografie zacala dimysIné vyuzivat nova média.

' Pogatek obdobi ,,tani“ v Eeské kultute pak byva historiky datovan od roku 1953. Vice k udalostem

v &eskoslovenské kultufe a politice napt.: Alexej Kusak, Kultura a politika v Ceskoslovensku 1945-1956, Praha:
Torst 1998. Zajimavym pfispévkem je v tomto sméru napt.: K pocdtkiim ,,tani*“ v Ceské kulture 1951-1952
prednesenym Jitim Knapikem na mezioborové konferenci potddané Ustavem pro &eskou literaturu AV CR (16.-
18. Cervna 1999), jez poukazuje na kofeny spoleenskych procesii, zdrojii a vnitinich souvislosti. (In: Radka
Denemarkova (Ed.), Zlatd Sedesata: Ceskd literatura, kultura s spolecnost v letech tani, kolotdni a ...zklamani.
Praha: Ustav pro Geskou literauru AV CR 2000, s. 42-55.)

1 Vice: Michal Kopecek ,,Za Cistotu marxisticko-leninského mysleni.“ K problematice tzv. revizionismu v ¢eské
marxistické filozofii druhé poloviny 50.let. In: Zden¢k Karnik, Michal Kopecek, BolSevismus, komunismus,
radikalni socialismus v Ceskoslovensku II. Praha: 2004.; Marie Bayerova, Jiti Gabriel, Ceskd filozofie ve 20.
stoleti. Brno: Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 1995.
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Za klicovy jev obdobi Sedesatych let, ktery se §ifil naptic kulturni sférou, je mozné
povazovat tendenci umélct hledat novd témata a alternativni zpisoby tvorby a
experimentovat, a tedy vymezovat se vii¢i normam padesatych let. Tvirci experimentovali
nejen s formalni a obsahovou strankou d¢l, ale také se zptsoby prace. To vedlo k propojovani
tvirct napfi€¢ uméleckymi obory, k uzivani novych postupli a vyrazovych prostfedki a k
rozvoji intermedialni tvorby. VSechny tyto promény se vyrazné projevily i ve filmové tvorbé,
proto se jimi budu zabyvat podrobné&ji. Podstatnd je pro mé zejména zména v literarnim
vypravéni, ktera ovlivnila filmovou naraci, a v performativni rovin€¢ divadelnich pfedstaveni,

jez se podepsala na nové koncipovaném prostoru filmu a filmovém herectvi.

2.1 Intermedialni experimenty s naraci, predvadénim a prostorem pribéhu

Od poloviny 50. let se zacalo v riznych uméleckych druzich vyuzivat novych postupd,
které se Sifily a vzdjemné ovlivilovaly, a to predevSim v podobé interdisciplinarnich
experimenttl, respektive interdisciplinarnich inspiraci.”” Experiment v uméni lze chapat jako
zasah do zavedenych estetickych konvenci. Pravé pro ceskoslovenskou uméleckou tvorbu
Sedesatych let byl charakteristicky experiment jako moZznost, jak se ostie vymezit proti do té
doby nezpochybnitelnym estetickym normam. Umélci ptichdzeji s riznorodymi formalnimi
postupy, které nabouravaji dosavadni koncepty a oteviraji nové moznosti vyjadieni hlavnich
témat.

V prvni fazi, za kterou shodné s filosofem Ivanem Svitdkem oznacim obdobi od roku
1956 do roku 1960, pronika ptivodné filosoficka otazka , Kdo je ¢clovek?* do literatury a
divadla, které¢ jsou pro vyvoj filmové narace a jejiho ztvarnéni obzvlast podstatné. Tato
otazka je spojend s filosofem Karlem Kosikem, ktery v roce 1963 vydal své zivotni dilo
Dialektika konkrétniho. Studie o problematice Zivota a sveta, v némz klade dlraz na proces
utvafeni Clovéka a lidskosti, dochazi k pfehodnoceni urcitych aspektl dé&jin a piiklada
vyznamnou roli pojmu kazdodennosti. Rozviji také mySlenku osobni odpovédnosti, ktera
pfedznamenava piechod od ryze kolektivniho mysleni k individualismu, jenz se odrazi i
v obrazu ¢lovéka v uméni.”' Pravé v otazce ,,Kdo je Glovek?“, podle Kosika spoéival stézejni

kriticky a politicky moment ¢eské kultury konce 50.let. V rozhovoru s Antoninem Liehmem

*% Ivan Svitdk, Hrdinové odcizeni (Obraz ¢lovéka v sou¢asné kinematografii mladé viny). Film a doba 13, 1967,
¢.2,s.67.

*! Marek Adam, Karel Kosik v kontextu marxistického mysleni. Diplomova prace, Jiho¢eska univerzita

v Ceskych Budgjovicich, Pedagogicka fakulta, Historicky ustav FF JU 2010, s. 38.
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Kosik dodava: ,,Podstatna polemika spocivala v tom, ze proti oficidlni, dalo by se fici vladni
koncepci &lovéka, postavila kultura koncepci zcela jinou. Ze napadla vladnouci byrokraticky
systtm ne vtom druhofadném a nasledném [tedy nardzkami na politickou situaci,
kritizovanim politickych poméri ¢i predstavitelli rezimu v podobenstvi ¢i naznacich], ale

v samé jeho podstaté a vychodisku.***

Vyznamny obrat k existencidlnim problémim jednotlivce a spolecnosti a ke
kazdodennosti nastal nejprve v literatufe. Proza tohoto obdobi byla kvalitativné 1
kvantitativné bohatd, coz bylo zplisobeno mimo jiné i skute¢nosti, Ze se k vefejnosti zacala
diky liberalngjsi politické situaci dostavat i dila, kterd vznikala jako tzv. ineditni literatura
v padesatych letech. N¢ktera vrcholnd dila prozy 60.let proto patii dobou svého vzniku do
predchazejiciho desetileti.® Nékteré experimenty a stylové prostiedky v literatufe zaroven
pfimo navazovaly na tradici predvalené a mezivale¢né avantgardy.”* Proto byla literarni
tvorba, obdobné jako ostatni umélecka odvétvi, zastoupena autory napfi¢ generacemi,
pfi¢emz spole¢nym rysem jejich tvorby byl zajem o existencialni otdzky a problémy osobniho
zivota.”

Mezi takto orientované autory patii napiiklad Josef Skvorecky, Milan Kundera,
Alexandr Kliment nebo Ivan Klima. VSevédouciho vypravéce realistické literatury nahradily
techniky, které naopak narusuji dojem, Ze vypravéni je neutralnim, objektivnim obrazem
skutecnosti. Vedle ich-formy, ktera zdiraziiuje subjektivitu vypravéce, se experimentovalo
s potlacenim fabulace, nebo se na ni zcela rezignovalo. Na jedné stran¢ vznikala lyricka préza
s prechody do filosofickych esejl, na druhé stran¢ byla forma redukovana na popis a vycet
jevl bez kauzélnich a Casoprostorovych souvislosti. Zacalo se experimentovat se zpiisoby
zachyceni podvédomi pomoci zdvojovani, zrcadleni, zmnozovéani vypravééského subjektu.”.
Na druhém pélu pak stala deskripce kazdodennosti, ¢i formalni hra jazykovych fragmentt.
Helena Koskova tika: ,,Jazyk literarniho dila nebyl chapan jako prostfedek ,vyjadieni‘, ale
jako ,material romanu‘.“*” Slova a véty, stejné jako obraz, nabyvaly na samostatnosti a mohly

utvaret koldze. Ve vSech téchto postupech se literatura pfiblizovala uZzivani vyrazovych

2 Antonin J. Liehm, Generace. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1990, s. 323.

> Naptiklad dila Bohumila Hrabala, Josefa Skvoreckého a Véry Linhartové.

** Josef Hrdli¢ka, Mariel Langerova, Anja Tippnerova, Josef Vojvodik, Symboly obludnosti: Myty, jazyk a tabu
ceské postavantgardy 40.—60.let. Praha: Malvern 2009.

** Helena Koskova, Sedesata 1éta — zlaty vek Geské prozy?. In: Radka Denemarkova (Ed.), Zlatd Sedesata: Ceskd
literatura, kultura s spolecnost v letech tani, kolotani a ...zklamani. Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR
2000, s. 22.

* Tamtéz, s. 22-23.

7 Tamtéz, s. 23.
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prostiedki filmu a slova a jazykové figury se do zna¢né miry podobaly (vnitinim ¢i vnéj$im)
obraziim.

Specifickymi rysy literatury, které je potifeba zdlraznit v kontextu ostatnich uméni
Sedesatych let, jsou Zanrova a druhova otevienost a s ni souvisejici rozruSovani ustalenych
kanont. Sdéleni a jednotlivé vyznamy jsou mnohozna¢né a nabizeji prostor pro rizné
interpretace dila. Préza se pfiblizuje jednak filosofii a strukturalni lingvistice, jednak poezii a
divadlu absurdity.”®

Za dva poly takto ,,oteviené®, experimentalni tvorby, které zastupuji, ale zdaleka
nevycerpavaji pokusy sjazykem a formou dila, by mohly byt oznacena préza Véry
Linhartové a text-appealy Ivana Vyskocila. Tvorba Véry Linhartové stoji na pomezi mezi
prozou a poezii, ptipadné filosofickym esejem o funkci jazyka. Linhartovd pomoci slov a uziti
jazyka zkouma prostor mezi racionadlnim poznanim a ptedstavivosti, poukazuje na slovo jako
prostiedek 1 piekazku komunikace. Klade diraz na krizi jazyka jako komunikac¢niho
prostfedku, jez pro ni zastupuje nejen krizi komunikace mezi lidmi, ale pfedevsim kontaktu se
sebou samym.”” | Prozy Véry Linhartové jsou svétem slov. [...] Slovo neni pro autorku pouze
nastrojem sd&lovani; stiva se také pfedmétem jejiho uméleckého zkouméni a uvazovani.«

Na druhé strané text-appealy Ivana Vyskocila jsou experimenty na hranici mezi
prozou a divadlem. Ve svych textech se Vyskocil prostfednictvim nezdvazné hry se smyslem
a vyznamem slov také dotyka problémi krize jazyka a lidské identity, avSak na rozdil od
Linhartové tak &ini Gtenafi velmi srozumitelnym zpisobem. *' Vychazi z ustdlenych
jazykovych spojeni a frazi a ptes jejich analyzu se dostava k jejich absurdnimu vykladu. Jeho
,absurdn& komické texty o nedokonalosti jazyka jako komunika¢niho prostiedku‘’* nabizely
Ctenafim a divakim moznost odkryvat rizné vyznamy, které nachazely diky své zkuSenosti
z prozitku absurdity, jeZ byla pro toto obdobi charakteristickd.’® Vysko¢il, spolu s Jifim
Suchym a J. R. Pickem, zacal vystupovat s text-appealy na konci padesatych let v prazské

Reduté a z jejich predstaveni typu literarniho kabaretu, ktery byl slovy Ivana Vyskocila

> Tamtéz, s. 26.

* Tamtéz, s. 26-27. Vice viz soubor teoretickych praci samotné autorky: Véra Linhartova, Soustiedné kruhy.
Brno: Torst, 2010.

%% Michaela K¥ivancova, Moc slova. Obraz jazyka a Feci v prozaickych textech Véry Linhartové. Disertatni
prace, Ustav eského jazyka, FF MUNI, 2008, s. 24.

°! Texty byly publikovany ve Vysko&ilové prvnim souboru povidek, ktery poprvé vysel v roce 1963 pod nazvem
Vzdyt prece létat je snadné (Praha: Mlada fronta 1963.).

*? Helena Koskova, Sedesata 1éta — zlaty vék Geské prozy?. In: Radka Denemarkova (Ed.), Zlatd Sedesata: Ceska
literatura, kultura s spolecnost v letech tani, kolotdni a ...zklamdni. Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR
2000, s.26.

 Tamtéz, s. 26.
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takovou piehlidkou n&jakych drazdicich a lhostejnost rusicich textd,>* se zagalo postupné
formovat hnuti divadel malych forem, jak rozvedu dale.

Oba typy experimentace s vypravénim a jazykem se uplatnily také ve filmu. Na jedné
stran¢ se setkavame s uvolnénou formou narace, s uvolnénim kauzalnich vazeb a s naprostym
rozpadem jazyka, na druhé strané¢ se vyuzivd hry, absurdniho opakovéni a slovnich
pfesmycek. Pravé tento vyrazny zplsob prace s jazykem je velmi vyrazny také ve filmech

Sedmikrasky (1966) a Ovoce stromit rajskych jime (1969).

I v divadle lze pozorovat obrat ke kazdodennosti a alternativnim formatim,
vymezujicim se vic¢i dosavadni tvorbé. Napiiklad v Divadle Na zabradli koncem padesatych
let vznikla moderni Ceska ,,intermedidlni* pantomima, ktera Cerpala inspiraci z vyrazovych
prostiedki klasické pantomimy, ale také z tance, vytvarného umeéni a vSednich situaci. Ve
druhé fazi se v Divadle Na zébradli zacal rozvijet i dalSi experimentalni projev v podobé
absurdnich her, které odhalovaly nesmyslnost a nepochopitelnost spolecenskych mechanismii
projevujicich se v kazdodennim Zivote ¢lovéka.

Rozsifil se rovnéz jiz zminovany fenomén text-appealu, jimiz autofi vyjadfovali
postoje mladé generace k aktualnim spolecenskym tématim a kazdodennim problémim
Clovéka. Rozumi se jim oznaeni pro divadelni pfedstaveni typu literarniho kabaretu, kde
textem zpivanym, étenym, piedehravanym nebo vypravovanym.”” Jak jsem jiz zmiiiovala,
text-appeal vznikal nejprve v Reduté (prvni text-appealy se na jevisti objevily v roce 1957 a
1958), byl vSak nadéle rozvijen v inscenacich divadel malych jeviStnich forem, které se staly
kulturnim fenoménem Sedesatych let.

Ackoliv byva fenomén malych forem spojovan s protestem proti tehdejsi podobé
¢eského divadla, Vladimir Just ve svych studiich vénovanych tomuto fenoménu opakované
upozoriiuje na to, ze neni mozné vnimat divadelni scénu tohoto obdobi takto jednoznaéné. V
kamennych divadlech, jako bylo prazské Vinohradské divadlo nebo Narodni divadlo, se
objevuji vyjimecné inscenace vyznamnych osobnosti ceského divadla 20. stoleti jako je
Otomar Krejéa, Josef Svoboda a Alfréd Radok.’® Nékolik let pfed vzestupem malych
divadelnich forem se o satirickou reflexi svého okoli pokouseji také jiné divadelni scény.

V Divadle satiry, byvalém Osvobozeném divadle a pozdéji Divadle ABC ve Vodickovée ulici,

** Text-appealy v Reduté. In: Divadelni revue 2, 1991, &. 3, s. 86.

** Vladimir Just, Promény malych scén. Praha: Mladé fronta 1984, s. 23.

%% Just na mytus kolem revoltujicich divadel malych scén poukazuje napt. v knihdch Promény malych scén
(Praha: Mlada fronta 1984), Divadlo v totalitnim systému. Pribéh ceského divadla (1945-1989) nejen v datech a
souvislostech (Praha: Academia 2010).
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hréali koncem roku 1955 Jan Werich a Miroslav Horni¢ek ptfedstaveni s Gstfednim tématem
svobody klaunského vysméchu.’’ V tomto prostoru se zrodily ,jmalé formy jako autorské
divadlo svého druhu, s nes¢etnymi Zanrovymi, hlasovymi i mimickymi proménami v ramci
jednoho jediného klaunského dialogu [...] s nekone¢nou svobodou blaznovského vysméchu,
slovnich asociaci a karnevalové hry s vyznamy, kdy to hlavni, o co ve hie jde, se zdsadné
prenechava na domysleni divéakovi“.*® Pravé do tohoto divadla pravidelné dochazeli béhem let
1955-1958 ti, kteti se pozdgji stali nedilnou soué¢asti hnuti malych jevistnich forem.”
Avantgardnost malych forem nespocivala ve formalnim zpracovani vystoupeni, ale
pfedevSim v jejich provedeni. Malé¢ scény vznikaly po celé republice v divadelnich i1
nedivadelnich prostorech (ve sklepich, klubech, vinarnach) a stdvaly se misty nikym a ni¢im
nekontrolované komunikace a publikace tvorby mladé generace. To, co se na scénach

odehravalo — ¢teni poezie, zpév pisni, hrani hudby, ¢etba povidek nebo predvadéni scének —

N 24

spolu.*

Mezi divadla malych scén patfily naptiklad prazské divadlo Semafor (jehoz nazev
vznikl jako zkratka pro Sedm Malych Forem) zalozené Jitim Suchym v roce 1959, brnénské
Divadlo Na provazku, jez bylo od roku studiem studentli a absolventi JAMU nebo prazska
Viola zaloZend v roce 1963 skupinou recitatorti jako text-appealova dilna.*' Na nékterych
scéndch se prevazné recitovalo, jinde se vSak zacalo vyrazné experimentovat i s vyrazovymi
prostiedky dramatického umeéni.

Svébytnou scénou bylo naptiklad Studio Y, které vzniklo pii libereckém Naivnim
divadle. Studio Y bylo zalozeno v sezoné 1963/1964 skupinou mladych vytvarnikt, herct,

nehercti a loutkoherci.”” Tvorba Ypsilonu vychézela znékolika aspektd, jejichz vysledna

*7 Tato piedstaveni byla samoziejmé odsuzovana stranickym tiskem. Vice: Vladimir Just, Werichovo divadlo
ABC, Praha: Brana 2000.

3% Vladimir Just, Nebyl jen Semafor a Zabradli aneb Malé divadla jako hnuti. In: Pavel Dostal, Vladimir Just,
Tatjana Lazoréakova, Pddia z krabicky. Nesoustavné nahlédnuti do historie malych neprofesionadlnich scén 60.
let 20. Stoleti. Praha: NIPOS 2005, s. 13.

39 JiF Suchy, J. R. Pick, Lubomir Cernik, Jan Grossman, Jan Schmidt, Vladimir Svita¢ek, Milo§ Forman a
jevistnim technikem v té dobé byl v divadle Vaclav Havel. (Vladimir Just, Nebyl jen Semafor a Zabradli aneb
Mala divadla jako hnuti. In: Pavel Dostal, Vladimir Just, Tatjana Lazorcakova, Pédia z krabicky. Nesoustavné
nahlédnuti do historie malych neprofesiondlnich scén 60. let 20. Stoleti. Praha: NIPOS 2005, s. 13..)

0 Vladimir Just, Nebyl jen Semafor a Zabradli aneb Mala divadla jako hnuti. In: Pavel Dostal, Vladimir Just,
Tatjana Lazoréakova, Pddia z krabicky. Nesoustavné nahlédnuti do historie malych neprofesionadlnich scén 60.
let 20. Stoleti. Praha: NIPOS 2005, s. 15.

* Vice: Vladimir Just, Promény malych scén. Praha: Mlada fronta 1984; Pavel Dostél, Vladimir Just, Tatjana
Lazorcakova, Podia z krabicky. Nesoustavné nahlédnuti do historie malych neprofesiondlnich scén 60. let 20.
Stoleti. Praha: NIPOS 2005.

2 Jmenovité — Jan Schmid, Karel Novak, Josef Fuéik, Jitka Novakova, Zuzana Schmidova; o néco pozdéji
Miroslav Kofinek, Jana Synkova, pozdéji Ludék Sobota, Miroslav Melena, Jifi Labus, Vaclav HelSus, Bronislav
Poloczek. Vice: Jan Kolaf, Ypsilon v souvislostech aneb divadlo jako obraz svéta. In: Jan Schmid (ed.), Skripta
Y. Praha: Kosmas 2007, s. 104.
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syntéza tvofila neopakovatelnou poetiku kazdého zjejich predstaveni. Ustiedni postavou
Studia Y byl Jan Schmid, vytvarnik, rezisér a loutkoherec, jehoz tvorba vychdzela ze
spoluprace, zprocesu kolektivni tvorby a improvizace. Na vysledném tvaru
kazdého vystoupeni, v némz vSak byl vzdy ponechan prostor pro nahodu, se aktivné podileli
vSichni herci. Rezijni 1 herecké provedeni bylo zaloZeno na naivnim projevu, ktery se na
jevisti prezentoval jako spontdnni hravost, ale mél dana sva pravidla. Pti kazdém predstaveni
se na jeviSti prolinal Zanr c¢inoherniho, hudebniho, pohybového a vytvarného divadla,
oscilovalo se mezi tragédii a komedii.” V jistém smyslu bylo Studio Y divadlem vytvarnym,
coz se projevovalo ve vytvarné kompozici prvkil scénického obrazu, ve zplisobu zachdzeni
s rekvizitou a s dekoraci a také v fe$eni pohybu téla.** Umélci Studia Y experimentovali
s metodami vychazejicimi z jinych uméni, naptiklad pii vystavbé svych inscenaci uzivali
vytvarnou metodu kolaze nebo filmovou montaz. Koldz a montaz asociaci, napadt, hereckych
gest a situaci vytvarela nové nefekané vyznamy. V inscenacich dochézelo k ,prolinani
vytvarného a hereckého jazyka s diirazem na vizudlni ndzornost herecké akce v jeji dynamice
i statiGnosti“.*’ Pravé na svérazném stylizovaném hereckém projevu tohoto divadla stoji i
poetika filmu Ovoce stromu rajskych jime (a do jist¢ miry 1 Sedmikradsek), kde jsou do
hlavnich roli obsazeni herci ze Studia Y — Jan Schmid, Jitka Novéakova a Karel Novak.*°
Specificka hereckd stylizace filmu Ovoce stromii rajskych jime, vznikala jako kolektivni
spoluprace mezi tvirci a herci v pribéhu nataceni.

Progresivni podoba ¢eského divadla vSak nebyla zastoupena jen v malych forméach,
ale jak jiz bylo feceno, s moznostmi vyrazovych prostfedki dramatického umeéni se
experimentovalo i1 v kamennych divadlech. To se projevilo pfedev§im v nebyvalém rozvoji a
diferenciaci jevistniho vytvarnictvi.*’ Jako prostorovy prvek vstupuji do divadla projekéni
plochy, které nabizeji nova feSeni inscenaci, jez umoZziuji propojovani divadelnich a

. ’ o row 48 s vy v v roor
kinematografickych prvkll na scéné.” Nejvyznamnéj$Sim pocinem se v tomto sméru stava

* Jan Kolak, Ypsilon v souvislostech aneb divadlo jako obraz svéta. In: Jan Schmid (ed.), Skripta Y. Praha:
Kosmas 2007, s. 109.

* Jan Bernard, Stylizované herectvi ve stylizovaném filmu. In: Jan Bernard, Z Sedé zény. Praha: NAMU 2010, s.
301.

5 Zden&k Hotinek, Rezisér Jan Schmid — osobnost a metoda. In: Jan Dvoték, Jaroslav Etlik, Bohumil Nuska a
kol., Jan Schmid — rezisér, principdl, tviirce slohu. Praha: Prazska scéna 2006, s. 20.

* Na to, Ze se stylizovanym herectvim Studia Y se pravdépodobné po¢italo uz pii psani literarniho scénate
Ovoce stromii rajskych jime, kde jsou herecké akce popsany instrukcemi charakteristickymi pro herecky projev
Studia Y upozoriiuje Jan Bernard ve své studii Stylizované herectvi ve stylizovaném filmu a dodava, ze je mozné,
ze herectvim Studia Y byla ovlivnéna i stylizace vytvarni podoby a herectvi Sedmikrdsek. Jan Bernard,
Stylizované herectvi ve stylizovaném filmu. In: Jan Bernard, Z Sedé zony. Praha: NAMU 2010, s. 299.

" Vladimir Just, Divadlo v totalitnim systému. Pribéh ceského divadla (1945-1989) nejen v datech a
souvislostech. Praha: Academia 2010, s. 93-94.

* 0 syntézu divadla a filmu se pokouseli umélci uz diive, piedeviim v obdobi povéletné avantgardy. V oblasti
scénické projekce se do divadelni historie zapsal E.F. Burian, ktery se scénografem Miroslavem Koufilem v
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vroce 1958 Laterna Magika, projekt divadelniho a filmového reziséra Alfréda Radoka a
vytvarnika a scénografa Josefa Svobody. Oba tvirci jiz pfed Laternou Magikou
spolupracovali na pfedstavenich v Narodnim divadle, v nichz se snazili o propojovani divadla
a filmu. AvSak moZnost rozvinout a propracovat své experimenty dostali az diky zakazce z
ministerstva Skolstvi a kultury na zpracovani expozice pro Cesky pavilon na mezindrodni
vystavé EXPO 58 v Bruselu. Zakladnim principem Laterny Magiky je interakce mezi zivym
hercem na scéné a skuteCnosti promitanou na platnech, jez stavi dvé a vice simultannich akci
proti sob&.*

Na filmovych ¢astech Laterny Magiky spolupracovali také reziséfi budouci filmové
nové viny, Milo§ Forman a Jaromil Jires. V roce 1960 byl k tvorbé druhého programu ptizvan
také kameraman Jaroslav Kucera. To podpofilo intermedialni sméfovani Kuc€erovy tvorby a
jeho experimentovani s novymi zptsoby audiovizudlniho vyjadiovani a postupy. Predstaveni
Otvirani studanek (1960), na némz spolupracoval s Alfrédem Radokem a Josefem Svobodou,
bylo prvnim a pozoruhodnym vysledkem Kucerovy spoluprace s Laternou Magikou, na niz
navazovala dal§i predstaveni. Nékteré &asti programi také spolureziroval.™

V téze dobé (1959-1964) ptsobila v Narodnim divadle také kostymni vytvarnice Ester
Krumbachova. Spolupracovala srezisérem Miroslavem Machackem a se scénografem
Josefem Svobodou na c¢inohernich ptedstavenich Néarodniho divadla; z jejich spoluprace
vzniklo béhem t&chto let nékolik vyraznych piedstaveni: Pilnocni mse (1959), Ziva mrtvola
(1960), Poprask na lagune (1961), Antigona a ti druzi (1962), Oidupus viadar (1963),
Osaméni (1964).”' Ve vytvarném zpracovani inscenaci se rukopis Svobody a Krumbachové
vzéajemné doplinovaly, pfredevSim v hleddni novych scénografickych feSeni.

Na téchto piikladech je patrné, Ze ke vzdjemnému propojovani forem uméni dochézelo
také diky prechdzeni tvlircl zjednoho uméni do jiného. ZkuSenosti, jaké Kucera a

Krumbachova, takto ziskavali, poté uplatnili a rozvinuli ve své filmové tvorbé, coz je zfetelné

vynalezli tzv. Theatergraph, jez poprvé predstavili v divadle D v roce 1941. Vice napt.: Bofivoj Srba, Reci
svétla. Princip sveételného divadla v inscenacni tvorbé Emila Frantiska Buriana. Brno: JAMU 2004.

* Vice: Eva Stehlikové, Alfréd Radok mezi filmem a divadlem. In: Eva Stehlikova (ed.), Alfréd Radok mezi
divadlem a filmem. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Narodni filmovy archiv 2007, s. 214-285.;
Zden&k Hedvabny, Alfréd Radok. Zprava o jednom osudu. Praha: Narodni divadlo v Praze a Divadelni ustav
1994, s. 264-282.; Helena Albertova, Josef Svoboda scénograf. Praha: Institut Uméni — Divadelni ustav 2012, s.
83-95. Na EXPU 58 vedle hlavniho projektu Laterny Magiky, diky které na sebe ¢eské umeéni upozornilo a svym
zpusobem anticipovalo mezinarodni pozornost ¢eské kinematografii nasledujiciho desetileti, byl pfedstaven jesté
jeden ¢esky multimedialni vynalez — Polyekran Emila Radoka, na némz se jeho bratr Alfréd se Svobodou také
podileli. O principu Polyekranu a Laterny Magiky napt. Svatopluk Maly, Vznik, rozvoj a ustup multivizudlnich
programii. Praha: NAMU 2010.

> Vaclav Janeéek, Stépan Kubista, Laterna Magika aneb ,, Divadlo zdzrakii“. Praha: Laterna Magika 2006, s.
44,

> Vice: Klara Mazlova, Ester Krumbachovd a jeji prdace pro divadlo. Bakalatska prace, Ustav pro studium
divadla a interaktivnich médii, Odd¢leni teorie a d&jin divadla, Masarykova Univerzita, 2007, s. 25-30.
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také ve zpracovani filmt Sedmikrdasky a Ovoce stromut rajskych jime, na nichz se autorsky

spolupodileli.

Vzhledem ke vzdjemné provazanosti umélecké tvorby a jejich tviirct je v uméleckych
dilech Sedesatych let mozné nalézt fadu spole¢nych ryst: vymezuji se proti — do té doby
zavedené —pfedstavé Cloveka jako pouhého souhrnu spolecenskych a vyrobnich vztahil a
pfinaSeji obraz absurdni, fragmentdrni az odcizené bytosti. Pfedev§im vSak pfistupuji
k ¢lovéku jako k subjektu s vnitinim svétem, k individualité se soukromymi i socidlnimi
problémy a zajmy.”* Soustied’uji se na postavy a témata ze soulasnosti, na néz nabizeji
pohled z riznych perspektiv, a predevS§im na formu a strukturu dila, ve kterych vyuzivaji
raznych aspektd hravosti. Hra, jez tvofi pfirozeny zaklad umélecké tvorby, oteviela tvircim

Sedesatych let prostor pro fantazii a imaginaci a jejich prostfednictvim i k experimentu.

2.2 Filmova syntéza

Promény témat a formy v uméni se ve filmu projevily pozdéji nez v jinych odvétvich
z divodu nevyhovujiciho systém fizeni a schvalovani scénafti. Muselo dojit nejprve ke
zménam institucionalniho rdmce, aby viibec byl experiment ve filmu mozny. Ke zietelnému
obratu ve filmové tvorbé doslo tedy az v druhé fazi téchto promeén, s nastupem Sedesatych let,
obsahovych promén vuméni, také zmény systémové. A to zejména organizacng-
dramaturgické fizeni vyroby, konkrétn¢ na ¢innost tvurcich skupin, na jejichz kli¢ovou, avSak
opomijenou roli v ¢eské kinematografii poukazuje Petr Szczepanik ve své studii zdkladnich

jednotek filmové praxe v dobé reorganizaci a politickych zvrati 1945 az 1962.

>* Stanislava P¥adna, Poetika postav, typd, (ne)hercil. In: Stanislava Pfadna, Zdena Skapova, Jiii Cieslar,
Démanty vsednosti. Cesky a slovensky film 60.let. Praha: Prazska scéna 2002, s. 149.

> Petr Szczepanik, ,,Machti” a ,,diletanti”. Zakladni jednotky filmové praxe v dob& reorganizaci a politickych
zvratii 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovana kinematografie: Cesky filmovy priimysl 1945 az 1960.
Praha: Academia 2012. K zestatnéni kinematografie doslo v srpnu roku 1945. Zestatnovaci dekret (Dekret
¢.50/1945 Sb. podepsal prezident Edvard Bene§ 11. srpna 1945) zajistoval statu vyhradni opravnéni k
»provozovani filmovych ateliérti, k vyrobé osvétlenych filmt kinematografickych [...], k laboratornimu
zpracovani filmu, k pajcovani film, jakoz i k jejich vefejnému promitani“ a dale ,.k dovozu a vyvozu filmi pro
celé uizemi Ceskoslovenské republiky*. (Jiti Havelka, Kronika naseho filmu. Praha: Filmovy tstav 1967, s. 28)
Tato opatfeni v oblasti filmového primyslu vytvofila pro kinematografii svébytny pravni ramec, ktery prervaval
az do roku 1993. Vice ke zestatnéni kinematografie napf. Ivan Klimes, Kinematografie v rukou statu (1945-
1959). In: Marta Sylvestrova (ed.), Cesky filmovy plakat 20. stoleti. Brno — Praha: Moravska galerie v Brné — Ex
libris Praha 2004, s. 86-94. Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie: Cesky filmovy primysl 1945 az
1960. Praha: Academia 2012.)
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Obdobi nejtuzsi centralizace a neustalé reorganizace v letech 1948 az 1954, ktera byla
motivovana snahou zvysit produktivitu vyroby po vzoru primyslové vyroby jinych odvétvi,
vedlo k opaénému efektu, tedy k destabilizaci filmové vyroby.>* Netispéchy jednotného fizeni
vyroby ve vsech jejich fazich po strance umelecké i hospodaiské vedly v roce 1954 ke zruSeni
kolektivniho vedeni.” Tim pocal proces postupné decentralizace, ktera umoznila rozvijet
jeden zkliCovych principti ¢eskoslovenské statni kinematografie, a to ,,funkéni propojeni
dramaturgie s vyrobou v jedné operativni jednotce*.>

Na konci roku 1954 se zacalo jednat o vzniku tviir¢ich skupin, od nichz se podle Jifiho
Sily, dramaturga ptisobiciho v padesatych letech v tvirci skupiné Karla Feixe, o¢ekavalo, Ze
jiz ,nebude dochazet ke znasiliiovani jejich tvirci koncepce centralnim vedenim®, ale naopak
ke ,,sdruzovéani se podle uméleckého temperamentu.”’ Podle organiza¢niho fadu Filmového
studia Barrandov se tvur¢i skupiny mély starat o ,,dramaturgickou pfipravu a ideové-
umélecky dozor pii nataceni filml, navrhovat reziséry a vedouci vyroby a projednavat
obsazeni hlavnich &lendi $tabu (kameramana, architekta, hudebniho skladatele a herci).”®
V roce 1957 jiz jsou skupiny definované nejen jako dramaturgicky, ale také jako vyrobni
kolektiv. Jejich pravomoci byly zpocatku omezenéjsi, ale postupné jejich autonomie silila.
V roce 1958 byly posileny zfizenim spole¢ného vedeni dramaturgii a vedoucich vyroby.

Decentralizace a osamostatiiovani se tvir¢ich skupin se vSak nadsledné na dva roky
zastavily. V tnoru 1959 se konal v Banské Bystrici 1. festival ¢eskoslovenského filmu, ktery
doprovazela konference, béhem niz doslo ke stfetu filmaih a filmovych publicisti

s komunistickym vedenim UV KSC. Ministr $kolstvi a kultury Frantidek Kahuda na

konferenci vystoupil s kritikou liberaliza¢nich tendenci v hrané tvorbé let 1957 a 1958.

> Petr Szczepanik, ,,Machii” a ,diletanti”. Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a politickych
zvratii 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie: Cesky filmovy primysl 1945 az 1960.
Praha: Academia 2012, s. 51.

> Kolektivni vedeni Studia umé&leckého filmu nahradilo v roce 1951 Ustfedni dramaturgii a Tviréi skupiny a
diky radikalni centralizaci fizeni si drzelo hlavni dramaturgické a vyrobné-organiza¢ni pravomoci. (Vice: Petr
Szczepanik, ,,Machii” a ,,diletanti”. Zakladni jednotky filmové praxe v dob¢ reorganizaci a politickych zvrati
1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie: Cesky filmovy priimysl 1945 az 1960. Praha:
Academia 2012, s. 39-53)

36 Tamtéz, s. 52.

°7 Jii Sila, O tviirgich skupinach a jedné zv1ast. Zabér 6, 1955, &. 1 (leden), s. 8.

> Petr Szczepanik, ,,Machii” a ,diletanti”. Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a politickych
zvratii 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie: Cesky filmovy primysl 1945 az 1960.
Praha: Academia 2012, s. 54.

> Banskobystricky festival je vniméan v d&jinach eskoslovenské kinematografie jako symbol stietu filmait a
komunistické moci. V Iluminaci vysla studie o 1. Ceskoslovenském filmovém festivalu a s ndzvem Filmati a
komunistickd moc v Ceskoslovensku: Vzruiny rok 1959 Ivana Klimese (Iluminace 16, 2004, ¢.4, s. 129-138.),
kde jsou otistény také dokumenty ke kontextim tohoto festivalu. Zevrubnéji se udalostem v Banské Bystrici
vénuji naptiklad texty: Jaroslav Bo¢ek, Banska Bystrica, Film a doba 15, 1969, ¢. 7, s. 365-359; Vaclav Macka —
Jelena Pastékova, Déjiny slovenskej kinematografie. Martina: Osveta 1997, s. 157-164; Tereza Binderova,
Zprava o Banské Bystrici, 1. Festival ¢s. Filmu a jeho stopa v kulturni politice. Diplomova prace, Katedra
Filmovych studii FF UK, Praha 2004.
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Filmate kratce po festivalu zasahla vIna represi.®® Stranické kritice byly nejvice vystaveny
filmy 77 prani (1958) Jana Kadara a Elmara Klose, Zde jsou lvi (1958) Vaclava Krsky,
sttedometrazni Konec jasnovidce (1957) Vladimira Svitacka a Jana Rohace a hudebni
komedie Hvézda jede na jih (1958) Oldficha Lipského. Podle ufednikti UV KSC byla 77
prani ,projevem revizionismu v uméni®, film Zde jsou Ivi , nahraval maloburZoaznimu
individualismu® a Lipského komedii oznaGovali za ,mé&$tacky ky¢ a umélecky zmatek*.®'
Vsechny c¢tyfi filmy byly zakézany, bylo rozhodnuto neuvést je do kin a nebo byly z kin
stazeny. Na jafe roku 1959 probéhla prvni vlna provérek, po niz byli tvirci kritizovanych
filml potrestani zdkazem a tvorby nebo sesazenim ze svych dosavadnich pozic. Nasledné
byla rozpusténa také tviréi skupina (Feix-Daniel), ve které byly vyrobeny prvni tfi z vyse
uvedenych filmi.*

V nésledujicich dvou letech byla pro tvirci skupiny ,typickd autocenzura a taktické
testovani Ideové umélecké rady FSB, do niz skupinovi dramaturgové posilali nedodélané
scénafe, aby si ,ot'ukali‘ jeji ndzor, a teprve kdyz ziskali pfedbézny souhlas, poustéli se do

“63 7a tyto praktiky byly vsak tvaréi skupiny ze strany UV KSC kritizovéany,

vaznéjsi prace.
protoze tak ptevadély odpoveédnost za literarni pfipravu na centralni Ideové uméleckou radu.
Nasledné zruSeni rady vroce 1962 a zifizeni ideové umeéleckych rad pii jednotlivych
skupinach, které mély posilit odpovédnost tvlrcich skupin, znovu rozbe¢hlo proces
decentralizace.® Tviiréi skupiny pak mohly diky témto poradnim organtim ,,dtisledné rozvijet
diferenciované dramaturgické koncepce, davat prostor autorskym stylim, a tim vytvofit
ptiznivé podminky pro nastup takzvané nové viny“.” V lednu 1963 bylo navic fediteli

Ceskoslovenského statniho filmu Aloisi Polediakovi uloZeno, aby pfipravil ,,opatieni

v oblasti planovani a financovani filmové vyroby, jejichz smyslem bylo oprostit filmovou

% Petr Szczepanik, ,,Machti” a ,diletanti”. Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a politickych
zvratii 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie: Cesky filmovy primysl 1945 az 1960.
Praha: Academia 2012, s. 56.

%1 Tyan Klimeg, Filmafi a komunisticka moc v Ceskoslovensku: Vzru$ny rok 1959. lluminace 16,2004, ¢.4, s.
134.

62 Petr Szczepanik, ,,Machti” a ,diletanti”. Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a politickych
zvratii 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie: Cesky filmovy primysl 1945 az 1960.
Praha: Academia 2012, s. 56.

63 Petr Szczepanik, ,,Machii” a ,diletanti”. Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a politickych
zvratii 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie: Cesky filmovy primysl 1945 az 1960.
Praha: Academia 2012, s. 57.

64 Ze zpravy Jitiho Hendrycha pro predsednictvo UV KSC z ledna 1963 viak vyplyvé, ze komunistiéti
ideologové tuto decentralizaci zcela védomeé podporovali jako novou, nepiimou a méné formalni cestu k posileni
svého vlivu na tvirce. Poté, co represe po Banské Bystrici spustily mezi filmafi mechanismy pasivni rezistence a
autocenzuru, rozhodlo se vedeni UV KSC pienést kontrolu dramaturgického procesu co nejblize samotnym
umélctim. (Petr Szczepanik, ,,Machii” a ,,diletanti”. Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a
politickych zvratii 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie: Cesky filmovy primysl
1945 az 1960. Praha: Academia 2012, s. 58.)

 Tamtéz, s. 57.
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vyrobu od nevhodnych a zastaralych ukazatelt vyroby pramyslové“,®® ¢imz byla dokonéena
cesta k oficidlnimu uznédni filmové tvorby jako primérné umélecké Cinnosti, kterou nelze
planovat, kontrolovat a odméfovat podle objemu hrubé vyroby a pracovniho &asu.®’
Kvantitativni smérnice produkce ¢i primérné limity filmovych rozpoctl funkcionafi ochotné
obétovali ve prospéch flexibilnéjSich postupti, které mély napomoci dalSim uspéchiim
Geskych film&i na mezindrodnich festivalech® a piedeviim na né navazujicimu prodeji
kinodistribu¢nich a vysilacich prav do kapitalistické ciziny, stejné¢ jako rozsahlejSimu
poskytovani ateliérovych sluzeb zapadnim producentlim za statisicové ¢astky v americkych
dolarech.”

Systém mél prostiedky, jak financovat ambicidzni tvorbu a v roce 1965 byl dokonce
ustanoven autonomni organ Svazu cCeskoslovenskych filmovych a televiznich umélct
(FITES).”” V praxi to viak predstavovalo neustalé konflikty mezi ideologickym aparatem a
cenzurou na stran¢ jedné a tviir¢imi skupinami a orgdnem Svazu ¢eskoslovenskych filmovych
a televiznich umélct (FITES) na strang druhé.”" | Oproti &isté technokratickym a ,komerénim*
ptistupam kladl, jeZ prosazovalo ustiedi Ceskoslovenského statniho filmu, kladl FITES ve
svém koncepénim stanovisku diiraz na prioritu kulturnich a uméleckych funkci (vcetné
potebné finan¢ni intervence ze strany statu), tedy navrat k ptivodnimu smyslu znarodnéni,
jak jej pfipravili filmati v ilegalité za valky: Prostor pro tvorbu znamena téZ nejlepsi sluzbu

rozvoji spole¢nosti.«’

Vyse zminéné zmény byly tedy posledni podminkou potiebnou k rozmachu
experimentovani s obsahem a formou také ve filmu, jak tomu bylo pravé v ptipadé¢ dvou

vyrazné stylizovanych filmovych dél, Sedmikrdsky a Ovoce stromii rajskych jime. Uzka

% Usneseni k bodu Zprava o soucasné situaci ve filmové tvorbé — In: Petr Szczepanik, ,,Machfti” a ,,diletanti”.
Zakladni jednotky filmové praxe v dob¢ reorganizaci a politickych zvrati 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.),
Napldanovand kinematografie: Cesky filmovy primysl 1945 az 1960. Praha: Academia 2012, s. 78.

87 Petr Szczepanik, ,,Machti” a ,diletanti”. Zakladni jednotky filmové praxe v dobé reorganizaci a politickych
zvratii 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Napldnovand kinematografie: Cesky filmovy primysl 1945 az 1960.
Praha: Academia 2012, s. 77.

8V roce 1963 ziskal film Vojtécha Jasného Az piijde kocour (1963) Zvlastni cenu poroty v Cannes, Transport
z raje (1962) Zdénka Brynycha Hlavni cenu na festivale v Locarnu, Smrt si iika Engelchen (1963) Kadara a
Klose Zvlastni cenu poroty z Moskvy.

%9 Petr Szczepanik zde vychazi ze Zpravy o feseni nékterych ekonomickych otazek financovani a planovani
filmové tvorby z 16.7.1963. (In: Petr Szczepanik, ,,Machii” a ,,diletanti”. Zakladni jednotky filmové praxe

v dobé reorganizaci a politickych zvrati 1945 az 1962. In: Pavel Skopal (ed.), Naplanovana kinematografie:
Cesky filmovy priimysl 1945 az 1960. Praha: Academia 2012, s. 78.)

7 Jan Svoboda, Nékteré souvislosti Eeského nového filmu 60. let. In: Filmovy sbornik historicky 4. Ceskd a
slovenska kinematografie 60. let. Praha: NFA 1994, s. 7.

" Jan Svoboda, Doslov: Budoucim historikiim aneb Neopakovatelna situace zrodu. In: Stanislava Pfadna, Zdena
Skapova, Jiii Cieslar, Démanty vsednosti. Cesky a slovensky film 60.let. Praha: Prazska scéna 2002, s. 329.

7 Tamtéz, s. 331.
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spoluprace autortt Véry Chytilové, Jaroslava Kucery a Ester Krumbachové, z nichz kazdy do
filmu vlozil své zkuSenosti z pfedchozi rliznorodé tvorby, a obsahova a formalni stranka
filmu, které jsou mezi sebou extrémné provazang, tak ilustruji charakteristické rysy umélecké

tvorby Sedesatych let.
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3 Charakteristické rysy tvorby

3.1  Véra Chytilova

Véra Chytilova absolvovala dva roky studia architektury v Brn¢, které z osobnich
diivodll prerusila a prestéhovala se do Prahy. Nejprve pracovala jako technickéd kreslicka a
chemicka laborantka, pak se stala manekynkou a také se v malé roli poprvé objevila ve
filmu.” Poté zadala asistovat pii natadenich na Barrandové a postupem &asu se vypracovala
az na pozici pomocné rezisérky.” Kdyz zjistila, e daldi postup uz bez odpovidajiciho
vzdélani neni mozny, piihlésila se na obor rezie na FAMU. V roce 1957 nastoupila do
ro¢niku vedenym Otakarem Vavrou. Jejimi spoluzédky byli naptiklad Evald Schorm, Pavel
Juracek, Jiti Menzel, Jan Schmidt nebo Antonin Masa. Poprvé na sebe upozornila v roce 1961
absolventskym filmem Strop (1961), ktery spolu s filmy jejich spoluzéki ohlaSoval nastup
nové generace tviirct ceského filmu a s ni 1 za¢atek modernich tvir€ich ptistupti.

Uz ve Stropu je patrny velmi specificky ptistup Véry Chytilové k filmu. Tyka se jak
stylu, ktery ve svych nasledujicich filmech rozviji, tak vybéru tstfednich témat. Témito prvky
jsou neustalé prolinani autenticity a stylizace, upfednostiiovani neherctl, uvolnéni ¢i naprosté
potlaceni déjové slozky a diiraz na vytvarnou koncepci obrazu. Jejich prostfednictvim se
Chytilova vymezuje, shodné¢ s uméleckymi a kulturnimi trendy 60. let, vici konvencim i
namétim soudobé kinematografie a vyjadiuje jasné své subjektivni postoje k tématim se
silnym moralnim apelem.

Charakteristické postupy a jejich uziti ve filmech Strop, Pytel blech (1962), O nécem
Jjiném (1963) a Automat svét (1965)” mi poslouzi jako zéklad k analyze jejich nasledujicich
film1, na nichZ se autorsky podileli i dalsi dva tvirci, Jaroslav Kucera a Ester Krumbachova.

Ptesto, Ze je pro m¢ kliCovy pravé styl rezisérky, zminim se i o tématech, kterymi se

v Sedesatych letech ve svych filmech zabyvala.

7 Diky piehlidkam a modnimu fotografovani vstoupila do spole¢nosti umélcti a dostala nabidku zahrét si malou
roli ve filmu Cisaruv pekar a pekariv cisar (1951).

™ Prvni film, na kterém pracovala jako klapka byl Severni pristav (1954) Milose Makovce, asistentkou rezie
byla u filmu Ztracenci (1956) téhoz reziséra.

™ Automat svét se viak vzhledem k tomu, Ze je jako jediny z filmi natoéen podle knizni piedlohy, vyraznému
stylu rezisérky ¢aste¢né vymyka.
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3.1.1 Témata

Vybirala si a rozvijela takovd témata, s nimiz méla bezprostiedni zkuSenost. Ta
souvisela prfedev§im s postavenim clovéka v soucasné spoleCnosti a sjeho obtiznymi
zivotnimi volbami. Nejprve se soustiedila na individualitu mladého ¢lovéka a jeji formovani,
které prezentovala jednak jako problém jedince, ale také jako problém spole¢nosti. Nasledné
se presunula k problematice mezilidskych vztaht.

Kli¢ové pro ni bylo poznavat svét kolem sebe a pravdivé o ném vypovidat.”® ,Co
bychom mohli jako umélci vic ztratit, jestlize bychom ztratili pravdu? Vzdyt hodnota ¢lovéka
a jeho Zivota je piimo umérné jeho usili o poznani.“’” Od po&atku kladla diiraz na pravdivost
a na vztah mezi pravdou a 1Zi, ¢imz se vymezovala vici padesatym l[étim.

Chytilova byla soucasné i tviirkyné socialné-kritickd se silnym moralnim apelem.
Upozorniovala na problémy ve spoleCnosti a oteviené je kritizovala, stejné jako byly jejimu
neuprosnému a kritickému pohledu vystaveny vSechny jeji postavy. Ve svych prvnich filmech
az schematicky odsuzuje ¢lov€ka pro jeho pasivitu a nebo naopak vyzdvihuje aktivni a
cilevédomé jednani jedince. Tento postoj Casto prezentovala pomoci zenskych hrdinek, a to
proto, Ze ma jako Zena k zenskym postavam blize, vice rozumi jejich mysleni a jednani a
muze lépe uplatnit sviij pohled.”

Vyznamné téma pro ni piedstavuje také vztah mezi muzem a Zenou, zaujima k nému
pomérné vyhranény postoj, ktery byva Gasto interpretovan pomoci feministickych teorii.”
Partnerské dvojice jsou v jejich filmech c¢asto zobrazovany jako nefunk¢ni. Podstata
nevyrovnanosti vztahu spociva v pfistupu k muzi ,,jako k bytosti, na niz jsme a citime se my
7eny nepravem zavislé“.*® Ve svych Zenskych hrdinkach rezisérka podnécuje vlastni aktivitu
a snazi se, aby doséhly nezavislosti pfevracenim tohoto vztahu. V o€ich rezisérky maji zenské

postavy nad muzi obvykle ptevahu, a to jak v sile osobnosti, tak v moralnim postaveni.

78 Ivan Klime3, Etika a poetika Véry Chytilové. Diplomova prace, Katedra hudebni, divadelni a filmové védy, FF
UK, 1981, s. 28.

77 Jifi Janousek, 3 %. Praha: Orbis 1965, s. 18. Pozornost a diiraz na otazky spjaté s etikou umélecké tvorby byly
pro nastupujici generaci charakteristické.

8 Alena Velitkova, Typologie hrdinek ve filmech Véry Chytilové. Bakalaiské prace, Univerzita Palackého v
Olomouci. Filozoficka fakulta Olomouc, 2011, s. 60.

7 Naptiklad: Petra Hanakové, Voices from Another World: Feminine Space and Masculine Intrusion in
Sedmikrasky and Vrazda ing. Certa. In: Aniko Imre (ed.), East and Central European Cinema. NY: Routledge
2005.

80 K atefina Posova, Pravdivost tvorby: Rozhovor s Vérou Chytilovou. Film a doba, 1989, €. 6, s. 300.
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3.1.2 Napéti mezi autenticitou a stylizaci

»|-..] myslim, ze jestlize je vibec kdy mozné mluvit o rukopisu [reziséra], neni to
nikdy otdzka jednoty vné&jSich prostfedkii, k némuz jsme se rozhodli, nybrz jednoty tvirciho
zaméru.“®' T piesto jsou vyjadfovaci a stylotvorné prostfedky Véry Chytilové zcela zasadni
pro to, aby mohla svd moralizujici témata vyslovit s takovou udernosti. Prvni z téchto
prostiedki je vSudypfitomné napéti mezi autenticitou a stylizaci. Chytilovd ve své tvorbé
hleda zplsob, jak propojit tyto dva rizné pfistupy ke skutecnosti, aby jim vyjadfila sviyj
vnitini zaméer a ndzor na svét.

Prolinani téchto tendenci je patrné jiz od absolventského filmu Strop, pii jehoz
realizaci Véra Chytilovd akameraman Jaromir Sofr wuzili riznych postupi, aby
charakterizovali prostfedi, v némz se pohybovala hrdinka, a zaroven vyjadiili jeji psychické
rozpoloZzeni pii hleddni smysluplného cile zivota. Dochéazi tak ke stfetu dokumentarné
ladénych sekvenci se sekvencemi vyrazné stylizovanymi.

V prvni ¢asti filmu prevazuje dokumentarni ptistup. Kamera se soustfedi pfedevsim na
zaznamenavani prostiedi povrchniho svéta moédy a snim vyrazné kontrastujiciho
studentského Zivota. Zplsob ramovani a postaveni kamery evokuji autenticitu zdznamu.
Vychézeji z metody cinéma-verité, jez byla jednim z trendd svétové kinematografie tohoto
obdobi, které mély na tvorbu Chytilové, ale i dalSich studentli FAMU a nasledné zastupcii
nové viny, velky vliv. Dlraz na autenticitu prostfedi vSak rezisérka klade zdmérné, aby tak
podpofila pravdivost svého tvrzeni, Ze je stile nutné hledat smysluplny Zivotni cil. Snazi se
tak naruSovat v§eobecn¢ piijimané predstavy o prestiznim povolani manekynky. V druhé ¢asti
filmu je naopak patrnad vytvarna stylizace obrazu, kterd moralni vyznéni filmu jesté vice
zdiraziuje.™

Napéti mezi autentickym zadznamem a stylizaci prostupuje i1 filmem Pytel blech. Film
z prostiedi divéiho internatu nata¢i znovu s kameramanem Jaromirem Sofrem. Opét vyuziva
postupii cinéma-vérité, aby zdlraznila skute¢né vztahy a problémy, které se k tomuto
prostiedi vazou. Stylizaci pomaha vyuziti subjektivni kamery, kterd zastupuje pohled jedné

z divek — obraz vSak pomoci této stylizované figury vyvolava dojem autenticity a divak se

*! Galina Kopanévova, Nezndm opravdovy ¢in, ktery by nebyl riskantni. Film a doba, 1963, ¢. 1, s. 44.

%2 Nekonvenéni zpracovani odrazejici se predevsim v autentickém zaznamenani a charakteristice prostedi, které
z velké ¢asti nahrazuje dramatické postavy v rozvolnéném piibéhu a otevieném konci, byl divodem, pro¢ film
upoutal pozornost a setkal se s pfiznivymi ohlasy i v zahrani¢i. Byl promitan na festivalech a v ramci
Ceskoslovenského filmového tydne napt. v Tours, Pafizi, New Yorku, Oberhausenu nebo Montrealu. Paradoxné
to vSak byl i divod, pro¢ byla pivodni verze scénafre, jiz se ale Chytilova nevzdala, na FAMU zamitnuta. O
pfepracovani scénare, ktery byl schvalen pozadala Pavla Juracka (byl Vavrovym oblibenym zakem). Jurackova
verze, ktera nesla nazev ,,Takova normalni holka®, byla bez pfipominek schvalena. Chytilova poté natocila film
podle své piivodni verze. Cyklus rozhovort Zlata Sedesata: Véra Chytilova (2007).
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stava pfimym ucastnikem déni na internaté. Autentické zobrazeni podporuje rovnéz rdmovani
obrazu, jez se vyhyba statickym aranzovanym kompozicim.

Ve filmu O nécem jiném se autenticky zaznam se stylizovanym znovu prolinaji a
misty dokonce splyvaji. Paralelni déjové linie snimku, jejichz konfrontaci Chytilova vyjadrila
své stanovisko k Zivotni volbé Zeny mezi kariérou a rodinou, jsou kameramanem Janem
Cuiikem opét snimany stylem, ktery ptisobi autentickym dojmem. V piibéhu Zeny, ktera dala
pfednost rodinnému zivotu, se jednd o inscenovany piib&h, ktery je zasazen do autentického
prostiedi domécnosti. Stylizace se zaklada na ,hraném® chovani postavy, kterd Castecné
vychazi ze zkuSenosti obsazené ne-herecky a ¢astedné je fizena rezisérkou.® Paralelni piibh
je naopak dokumentdrnim zdznamem ze Zivota gymnastky Evy Bosdkové, ktera obéctuje
vSechen sviij Cas sportovni kariéfe, a diky jeji cilevédomosti a usili se ji podafi stat se mistryni
svéta. Ackoliv je pfibéh Bosdkové natoceny podle skute€nych udalosti a zabéry z mistrostvi
svéta jsou autentické,™ ostatni scény byly inscenovany aZ po jejim vitézstvi. V této linii se
naopak objevuje vytvarna stylizace, a to pfi komponovani zabéri z gymnastického vystoupeni
a pfi jejich estetizujicim a nekonvencnim sniméni. Rezisérka tak nepiimo zdiraziluje svij
obdiv k tomu, kdo jde za svym cilem, a naopak stylizaci autenticity unavené Zeny
v domécnosti vyjadiuje opovrzeni vic¢i tomu, kdo se poddé stereotypu a vzdd se moznosti
aktivné ovliviiovat sviij osud.

V posledni snimku, ktery predchazel Sedmikraskam, ve filmové povidce Automat Svét,
se znovu objevuje rozpor mezi autentickym i stylizovanym obrazem. Véra Chytilova pii jeho
realizaci poprvé spolupracovala skameramanem Jaroslavem Kucerou a pro adaptaci
Hrabalovy povidky vyuzila prostfedi a postavy, které Hrabalovi slouzily jako pfedobraz
literarniho zpracovéani.*> Agkoliv tento postup je sim o sob& jistou hrou s autenticitou a
stylizaci, vizualita, kterd se objevuje v posledni sekvenci filmu, plsobi ve vztahu k prostiedi
automatu Svét nepatiicné. Vysoka mira stylizace a uziti trikovych postupt, jez ptisobi jako
snove poeticka vizudlni basen, je vSak jiz predzvésti filmu Sedmikrasky, ktery pro oba tviirce
znamenal piilezitost vyzkouset si rizné zplisoby, jakymi lze stylizace ve filmu dosdhnout.

Véra Chytilova dlrazn€ upfednostiiuje natdceni v redlném prostredi pred nataCenim
v ateliéru, ¢imz usiluje o poznédni, zachyceni a zobrazeni pravdy. ,,Nemyslim si, Ze tocit
v ateliéru je snazsi ¢i vyhodnégjsi. Protoze ateliér s sebou piinasi fales; je tam sice klid, ale

musite tam bojovat o kazdy kousek pravdy! Redl naproti tomu pfimo nabizi velky kus

% Ivan Klimes, Etika a poetika Véry Chytilové. Diplomové prace, Katedra hudebni, divadelni a filmové védy, FF
UK, 1981, s. 126.

¥V 16t roku 1962 bylo poradané Mistrovstvi svéta v Praze. Eva Bosakova reprezentovala Ceskoslovensko ve
sportovni gymnastice a stala mistryni svéta v disciplin€ na klading.

%V dobé natageni filmu Automat svét byl Jaroslav Kuéera a Véra Chytilova manzelé.

29



. . ey vy s r ’ W o 86 ;v r

inspirujici pravdy, protoZe 1 véci, které nevymyslite, tam prosté nutné jsou.“”> A pravé v této
preferenci vznika ono napéti mezi dvéma zdanlivé nesourodymi piistupy, mezi autenticitou a
stylizaci, které jsou charakteristické pro jeji tvorbu. Chytilova zachycuje obraz pravdivé

skutecnosti, ktery nasledné stylizuje tak, aby odpovidal jejimu vnitinimu zaméru.

3.1.3 Herec — neherec

Prace s autenticitou ve filmové tvorbé Véry Chytilové tzce souvisi s vybérem
pfedstavitell a predstavitelek hlavnich roli. I pfi tomto rozhodovani byla pro rezisérku
povahové rysy, které predstavitelé proptjcovali filmovym postavam. ,,Proména hereckého
stylu zradla u nés jiz n€kolik let pfedtim a byla nastupem ,nové viny‘ v podstaté¢ dovrSena.
Spocivala v bezvyhradné preferenci autenticity, kterd vyzadovala pfirozeny, civilni projev.
[...] Reziséfi natacejici metodou cinéma-vérit¢é neméli k herci pfili§ velkou davéru. [...]
[D]avali pfednost piesné¢ zvolenému typu neherce pred profesiondlnim vykonem herce, ktery
by se musel do potiebné polohy stylizovat. V d¢jinach filmu to nebylo nic nového. S neherci
pracoval uz Griffith, Dreyer, Ejznstejn, italdti neorealisté.“®’ Obsazovani nehercti pred
hereckymi osobnostmi upiednostiiovala také z toho dlivodu, Ze herci byvali zatizeni svymi
pfedchozimi hereckymi zkuSenostmi. To se odrazelo jak v jejich projevu, tak v divackych
o¢ekavanich, s nimiz ke znamym herciim pfistupovali.

Zatimco u hercii byla potieba maskovat jejich profesiondlni projev vytvarenim
necekanych situaci, u nehercii vychazela ptedevSim z jejich bezprostfednosti. ,,Myslim, Ze
kazdy takzvany neherec je potencialni herec (ve filmu), jde jen o to, co od n¢ho chceme a jak
ho k tomu dokazeme vyprovokovat. Je nutno piesné¢ odhadnout vnéjsi ptisobeni jeho typu a
souvislost vizualnich iluzi, které v nas vzbuzuje, s jeho skuteCnymi vlastnost mi a
temperamentem.“**

Ve filmu Strop ztvéarnila hlavni roli skute¢na manekyna Marta Kanovska a jejiho
milence bratr rezisérky Julidn Chytil. V zébérech z médnich ptehlidek, z menzy nebo z ulice

snimala kamera lidi, ktefi se v tdchto prostiedich v té chvili pohybovali.** Do filmu Pytel

8 Katefina Posova, Pravdivost tvorby: Rozhovor s Vérou Chytilovou. Film a doba, 1989, €. 6, s. 300.

% Ivan Klimes, Etika a poetika Véry Chytilové. Diplomové prace, Katedra hudebni, divadelni a filmové védy, FF
UK, 1981, s. 125.

% Galina Kopanévova, Neznam opravdovy ¢in, ktery by nebyl riskantni. Film a doba, 1963, ¢.1, s. 44.

% Pouze do roli studenti obsadila Chytilova posluchaée DAMU — Jaroslava Satoranského, Josefa Abrhama a
Ladislava Mrkvicku.
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blech obsadila Chytilova vyhradné divky a pracovniky z internatu. Autenticita filmu byla
umocnéna jejich charakteristickym vyjadfovanim a hereckou improvizaci, ktera vSak byla
fizena pevné danym scénafem a zamérem rezisérky.” Ve filmech O nécem jiném a Automat
Svet autenticitu hereckého projevu dovedla do krajnosti, kdyz do roli obsadila neherce, kteti
hrali sami sebe. To se tykalo naptiklad gymnastky Evy Bosékové a jejiho bezprostfedniho
okoli (manzel, trenér ¢i choreograf), vytvarnika Vladimira Boudnika nebo vycepni
z Automatu Svét, Alzbéty Lastovickové. *' V téchto piipadech tak filmy ziskaly i
dokumentarni hodnotu.

Chytilova vedle nehercii obsazovala i profesiondlni herce. Napiiklad ve snimku O
nécem jiném obsadila do roli manZela a milence Zeny v domacnosti, kterou hrala neherecka
Véra Uzelacova, zkusené herce Josefa Langmilera a Jitiho Kodeta.”?

Ve vSech vySe zminénych filmech se Véra Chytilova snazila dosahnout pravdivosti
obsazenim role pfesny typem jejiho predstavitele, at’ uz profesionalniho herce nebo neherce.
Uz v samotném Usili neherce o herecky projev je ale obsazen urcity druh stylizace. A je
otazkou, nakolik mize byt neherec ve své roli pfed kamerou opravdu bezprostfedni a nakolik
je dojem autenticity pouze jednim z projevi stylizace.

Ve filmu Sedmikrdsky Chytilova své dosavadni postupy pootocila. Do roli dvou Marii
znovu obsadila neherecky, ale tentokrat ne kvili autenticité, ale pravé kvili stylizaci. A z
obdobné¢ho divodu, tedy predevSim kvili vysoké mife stylizace, pak v nasledujicim filmu
Ovoce stromii rajskych jime vyuzila specificky styl a herecky projev hercli ze Studia

Ypsilon.”

% Pied nataéenim stravila rezisérka na internatu tfi tydny, kdy s divkami bydlela a poznavala jejich problémy,
stejné jako rezim jejich dne. Napsala scénaf, ve kterém zuzitkovala konkrétni zazitky divek, ¢imz do filmu
dostala i utrzkovitou déjovou slozku ,,Kazda divka musela nejprve s pozadovanou reakei souhlasit, takze jejich
projev odpovidal jejich pfesvédceni, to znamena vnitini pravdeé. Bezprostiedniho dojmu bylo dosazenou
metodou improvizace daného dialogu. [...] pouze dva dialogy byly ryzi improvizaci: dialog o filmu Tazni ptdci a
¢ast no¢niho rozhovoru. A to proto, Ze jsem si myslela, ze se mi Iépe podafi zahladit §vy konstrukce,
rekonstrukce a skutecnosti samotné.* Galina Kopanévova, Neznam opravdovy ¢in, ktery by nebyl riskantni.
Film a doba, 1963, ¢. 1, s. 44.

*! Ivan Klime3, Etika a poetika Véry Chytilové. Diplomova prace, Katedra hudebni, divadelni a filmové védy, FF
UK, 1981, s. 127.

%2 Pro filmy Chytilové je piiznatné, 7e viechny postavy se jmenovaly podle kiestnich jmen svych predstaviteli.
Ivan Klimes, Etika a poetika Véry Chytilové. Diplomova prace, Katedra hudebni, divadelni a filmové védy, FF
UK, 1981, s. 125.

” Tamtéz, s. 127.
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3.1.4 Rozvolnéna narace

Vsechny filmy Véry Chytilové z Sedesatych let, s vyjimkou Ovoce stromii rajskych
jime (1969), se vyznacuji uvolnénou ¢i potlacenou dé€jovou slozkou a nelinedrni naraci. Ve
filmu Strop je rezisér¢ina pozornost upfena na hlavni hrdinku Martu a na prostredi, ve kterém
se pohybuje. Dlraz je kladen na Martinu osobni krizi, ze které hledd unik. Tato krize je
vyjadiena predevSim konfrontaci dvou prostiedi, svéta mody a studentského svéta, mezi
kterymi je ve filmu zobrazen propastny rozdil. Pravé popis a charakteristika prostiedi se
dostavaji do poptedi na tkor d¢jové slozky. Syzet se sklada z volné fazenych sekvenci, které
spolu svou podstatou souvisi, ale chybi mezi nimi pevné kauzalni vazby. Jejich fetézeni se tak
stava spise ilustraci hlavni myslenky.

V Pytli blech je mozné sledovat podobné charakteristické rysy narace jako
v ptedchozim filmu. Chytilova se soustfedi na popis prostiedi internatu a vSednich udalosti,
protoze pravé zpusob, jakym probihd kazdodenni Zivot a vychova divek v tomto Ustavu, je
pro ni ustfedni. Film je proto znovu posklddan ze sekvenci, které mezi sebou nemaji silné
kauzalni vazby, ale plni funkci ilustrativni.

Casova navaznost ve filmu Strop je vyjadiena pouze scénami z Martina soukromého
zivota. Ostatni scény jsou jen ukazkami, vzorky jejiho zivota, které nejsou blize ¢asove
uréeny. Jedinymi dvéma zvraty, které posunuji déj, je rozchod Marty s jejim milencem a jeji
rozhodnuti odjet z mésta. Cesta Marté otevira nové moznosti, které vSak ve filmu zlistavaji
nevyicené. Katarze hrdinky je vyjadfena pomoci protikladi — pfechod z noci do denniho
svétla, tnik z mésta do pfirody, proména z pasivni manekynky na aktivné jednajici hrdinku.
Pravé toto symbolické vyjadiovani je jednim z ptfiznacnych ryst tvorby Chytilové, které ve
svych pozdégjsich filmech déle rozviji — narativni prostiedky se z d&€jové slozky piesunuji do
obrazu.

Pytel blech vyjadiuje postoj jedné z divek k Zivotu na internatu; subjektivni kamera je
vSak pouze pozorovatelkou hlavni hrdinky a udalosti, které rozpoutava. Jejim prostfednictvim
Chytilova charakterizuje prostiedi, dopliiuje ho o Utrzky z déni soustiedéného kolem hlavni
hrdinky, ktera vzdoruje vedeni a dava najevo svilij nesouhlas se zpisoby vychovy.

Dalsim spole¢nym rysem snimkl VéEry Chytilové je, Ze jednoduché a znacné uvolnéna
d&jova linie se nevétvi do zadnych vedlejsich epizod a problémy jinych postav neovliviiuji
dgj.”

* Vyjimku zde tvoii Pytel blech, ktery se soustfedi na vice postav. Tyto postavy viak dotvately charakteristiku
prostfedi internatu, na které se Chytilova soustredila.
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Snimek O nécem jiném se svou stavbou nepatrné lisi, protoze je slozen ze dvou
soubézné probihajicich déjovych linii. Tyto linie se vSak navzajem neprotinaji a i vyznamovée
jsou propojeny jen velmi volné. Chytilova k sobé ptifazuje sekvence, vzorky dvou rozdilnych
zivotnich osudi, a jejich vzajemnym srovnavanim ilustruje svllj ndzor na Zivoty obou
hrdinek. Paralelni kompozice umoznuje vnimat ¢asovy rdmec obou ptibehi jako jednotny.

Posoudime-li stavbu kazdé zd&ovych linii zvlast, ziskdme obdobny model
rozvolnéného vypraveéni jako v ptfedchozich filmech, stejné jako zdiraziovéani prostredi
Zivota obou hrdinek.

Sledovani dvou rozdilnych Zivotnich pfibehti ma i ptes uvolnéni kauzalnich vazeb sviij
fad, stejné¢ jako jejich konfrontace. Oba narativni postupy odpovidaji rezisér€iné zaméru
ukdzat smysl a ocenit usili jedné z Zen, a naopak vykreslit bezvychodnost poc¢inani a krize
druhé.

S rozvolnénou naraci a neustdlou observaci hlavnich hrdinek souvisi také ustupovani
od psychologického vykresleni postav. Zatimco ve Stropu se Véra Chytilova o psychologické
prokresleni hrdinky pokusila, v nasledujicich filmech od tohoto zdméru upousti a postavy
pfiblizuje pouze ve zpiisobu, jakym se stavi ke svému zivotnimu osudu. Rezisérka se prestava
zajimat o konkrétni postavy, ale uziva je jako prostfedek k vyjadieni hlavniho tématu filmu.
Potlacuje subjektivitu svych hrdint a vytvafi z nich stylizované objekty.

Za vrchol rezisérCiny tendence uvoliovat kauzalni vazby ptibéhu, stejné jako
potlacovat psychologii postav, lze povazovat film Sedmikrasky (1966). V ném dochazi
k naprostému popieni kauzdlnich vazeb mezi jednotlivymi sekvencemi, které jsou
redukovany na sérii udalosti, jimiz je ilustrovano hlavni téma filmu, téma destrukce. Hlavni
hrdinky se stavaji pouze modely uzitymi pro ztélesnéni tohoto tématu. Obdobnym zplisobem
je vyuzito stylizace postav 1 ve snimku Ovoce stromii rajskych jime, ve kterém jsou vsak
zastupné vyznamy komplexnéj$i. Toto podobenstvi o pravdé a jeji tnosnosti se od vSech
ptedchozich filmG Véry Chytilové 1isi nezvykle vystavénym, avSak kauzdlné provazanym

ptibchem.

3.1.5 Vytvarna koncepce obrazu

Vzhledem k tomu, ze Véra Chytilova je rezisérkou a spoluautorkou filma Sedmikrasky

a Ovoce stromii rajskych jime, tedy vyrazné vytvarné stylizovanych d€l, je potieba se zabyvat

také tim, jakym zplsobem pracovala s vytvarnou koncepci obrazu ve svych piedchozich
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filmech. Vytvarnéd slozka se projevuje predevSim ve stylizovanych sekvencich, ve kterych
Chytilova zdiirazituje estetickou stranku filmového obrazu, ale stejné tak se objevuje i
v autenticky ladénych snimcich.

Uz jeji absolventsky film Strop by zurcitého hlediska bylo mozné povazovat za
vytvarnou kol4z,” a¢ ta neni ani zdaleka dovedena do takové krajnosti jako pozdgji ve filmu
Sedmikrasky. Ve Stropu se misi zabéry, které piisobi dokumentarné a nahodile, se zabéry
pfesné¢ komponovanymi a aranZovanymi. Sniméni pfirozené¢ho svétla, statické ramovanych
obrazli bez ptfesnych a zamérnych kompozic a uzivani ruéni kamery vytvéafeji dojem
neinscenovaného obrazu skute¢nosti. V kontrastu k témto sekvencim je prostiedi, jenz
modeluje kameraman Sofr zejména umé&lym osvétlenim. ,,Charakteristika baru doslova kii&i
z kazdého zabéru“,”® coz rezisérka uGelnd uziva, aby zdiraznila kontrast povrchniho svéta
moédy s bezprosttednim svétem studentll. I zavérecné sekvence natdcené v exteriéru vSak
vykazuji vysokou miru vytvarné stylizace. Kdyz Marta prochazi noénim méstem, rozehrava
Sofr obrazovou hru se svétly a stiny, které usti do symbolického zavéru v podobé kontrastni
sekvence nastupu nového dne a tniku z mésta.

V Pytli blech je vytvarna stylizace dana uz tim, ze cely film je vypravén ze
subjektivniho hlediska jedné z postav. Komponovani zabérti a prace kamery Jaromira Sofra se
tedy podfizuji tomuto pohledu, jsou jim uréovany, nejednd se o objektivizujici snimani blizké
vievédoucimu vypravééi. Ve filmu O nécem jiném pouziva Jan Cuiik nezvyklé postaveni a
uhly kamery, atypické rakursy a dal§i optické efekty, ¢imz dosahuje stylizovanych,
origindlnich, vytvarnych kompozice cvicici gymnastky. Vytvarnost obrazu pfi tréninkach
zesiluje také snimdni prostoru ptes odrazy zrcadel.

Plsobivé ztvarnéni redlného prostiedi Automatu Svét je dano promyslenou kompozici
zabért. Vyrazné vytvarné stylizovand je az zadvére¢na sekvence filmu, ve které kameraman
Jaroslav Kucera, za pouZiti trikovych postupi v postprodukei, zdliraznil kontrast temné noci s
bilymi svatebnimi Saty a zpomalil pohyb postav v zadbérech, ve kterych se nevésta zmitd v
silném vétru a desti.

Vsechny filmy Véry Chytilové, které predchéazely Sedmikraskam, byly natoCeny na
cernobily materidl a na prvni pohled se mély blizit spiSe autentickému dokumentu. Jiz
v téchto filmech vSak dala Chytilova jasn€ najevo svij cit pro vytvarné zpracovani obrazu.
Ale az spojeni s vytvarné orientovanymi tviirci, Jaroslavem Kucerou a Ester Krumbachovou,

Jji umoznilo dosdhnout maximalniho projevu vytvarné stylizace ve filmu.

% Ivan Klime3, Etika a poetika Véry Chytilové. Diplomova prace, Katedra hudebni, divadelni a filmové védy, FF
UK, 1981, s. 89.
% Tamtéz, s. 90.
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3.2 Jaroslav Kucera

Jaroslav Kucera patfil k prvni generaci studenti FAMU. Na $kolu nastoupil v roce
1948, tedy rok po jejim zaloZeni a o necelych deset let diive nez Véra Chytilova a s ni
generace mladych tviirct Sedesatych let.”” Na tehdejsi katedie fotografie’® Kuéeru vyudovali
kameramani Jan Stallich, Jaroslav Turzar nebo Vaclav Hutika a mezi jeho spoluzéky patfili
napiiklad Dagmar Hochov4, Ilja Bojanovsky, Miroslav Harvan a Lubomir Makula.

Kucera se jiz béhem studii vyznacoval velkou zru¢nosti a vytvarnou i technickou
vzdélanosti. Pied nastupem na FAMU se dokonce rozhodoval, zda se bude vénovat filmu
nebo d4 piednost vytvarnému uméni.” Jeho malitské nadani se projevovalo pii fotografovani
a ve filmovém obraze pfedevsim ve stylu réimovani a komponovani zabéri.

Uz na FAMU zacal natacet s rezisérskou dvojici z vyssiho rocniku, Vojtéchem Jasnym
a Karlem Kachyiiou, s nimiz poté spolupracoval po nékolik let. Na Kucerovu kameramanskou
schopnost obrazové poezie upozornil reziséry Karel Plicka, dokumentarista, fotograf a
etnograf, ktery pasobil na filmové 8kole jako profesor.'” Jasny a Kachyfa, kteti byli zaroven
reziséry 1 kameramany svych snimkli, mu proto nabidli pozici asistenta na svém
absolventském filmu Neni stale zamraceno (1950), ktery se natacel v pohrani¢i. Film vzbudil
pozornost svym vytvarnym zpracovanim obrazu a také tématikou, kterd byla chapana
v budovatelskych padesatych letech jako nevhodna. Reziséti Jasny a Kachyna pii nataCeni
pochopili, ze sdili s Jaroslavem Kucerou snahu o ,,vniknuti do specifik urcitého mista,
postizeni vazeb a vzajemnych vlivii mezi lidmi a jejich Zivotnim prostorem®,'"" kterému
ptikladali vyznam i ve svych dal$ich filmech.

Nasledujici dokumentarni film rezisérti Jasného a Kachyni a kameramana Kucery, Za

Zivot radostny (1951) o 1I. Kongresu Mezinarodniho svazu studentstva, na tviirce znovu

%7 Kugera zacal studovat FAMU v devatenécti letech. Na nové zalozené filmové $kole jim predchazel pouze
jeden ro¢nik studentil oboru fotografie, v némz studovali napiiklad Ludvik Baran, Jan Smok, Jiii Ployhar, Jan
Novotny, Karel Kachyna a Vojtéch Jasny.

% Obor se na katedru kamery a katedru fotografie rozdélil az v roce 1963.

9 ,»VE&tim, ze kdyby se nevénoval filmu, ale zadal opravdu malovat, kdyby se malovani vénoval, tak to nékam
dotahne.” fekl o Kucerovi Karel Kachyna. (In: Josef Korvas, Kameraman Jaroslav Kucera a ceska filmova
tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmova véda, Katedra teorie a d¢jin dramatickych uméni, FF UP, 1997, s. 33)
1% Karel Plicka sehrél dillezitou roli v Zivot& viech tiech tviircti. Jasny asistoval Plickovi, s nimz sdilel jeho
zéjem o etnografii, p¥i dokumentovani mist po Ceskoslovensku uz pied nastupem na FAMU. Kdyz Jasny nebyl
pfijat na obor rezie, upozornil Plicka na kvalitu jeho piedlozenych fotografii a navrhl mu mimofadné studium
fotografie, tj. kamery. Poté se zasadil o to, aby Jasny zacal spolupracovat s Kachynou. (Z dopisu Vojtécha
Jasného Iren¢ Teturové, 11.8.1994. Dopis ve vlastnictvi adresatky. In: Josef Korvas, Kameraman Jaroslav
Kucera a Ceska filmova tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmova véda, Katedra teorie a déjin dramatickych
uméni, FF UP, 1997, s. 32.)

1 Josef Korvas, Kameraman Jaroslav Kucera a ceskd filmovd tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmova véda,
Katedra teorie a déjin dramatickych uméni, FF UP, 1997, s.31.
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upozornil. Ziskal statni ocenéni a byl uveden na filmovych festivalech v Karlovych Varech a
v Cannes.

Po absolvovani FAMU zagal Kuéera nataget pro Ceskoslovensky armadni film,'** kde
ve spolupraci s Vojtéchem Jasnym a Karlem Kachynou natocil nékolik kratkych filma.

Jaromir Sofr oznatuje Kueru za predvoj kameramanské nové viny a kolektivni
spolupraci s Jasnym a Kachyfiou nazval , neopoetismem®.'”

Prelomovym snimkem v Kucerové, ale i v Jasného tvorbé, se stal film Touha (1958).
V Touze se tvircim podafilo propojit vSechny filmové slozky do jednotného dila. Pln¢
vyuzili vyrazové prostredky filmu a moznosti stylizace skutecnosti k vytvoreni filmové basné,
slozené zpovidek ze Ctyt obdobi lidského zivota symbolizovaného ro¢nimi obdobimi.
V povidkach, jejichz spoleCnym tématem je osamélost, se prolind realita se snem, Zivot se
smrti. Obraz vyjadiuje subjektivitu postav a zprostredkovava vyznamy pomoci symboli. ,,V

Touze jsem zacal teprve nebo konecné pouzivat obrazu, zvuku, hudby a par slov — filmova

lyrika, a tim vyhral «'%*

Vroce 1961 napsal Jaroslav Kucera spolecné se svym spoluzdkem, pfitelem a
kameramanem Janem KaliSem stat’ Filmova fotografie a jeji funkce, ktera se stala dobovym
manifestem o moznostech a funkci filmové kamery. Autoii upozoriiuji na skryty potencial
obrazového zpracovani, ktery je svébytnym uméleckym projevem filmu, ale zdroven
zdiraziuji, ze je tieba, aby i1 vSechny vyrazové prostifedky, které kameraman vyuZije, byly

v o . oo r 105
soucasti organické jednoty dila.

Z analyzy kameramanské tvorby, kterou autofi staté
predkladaji, vyplyva i charakteristicky postoj Jaroslava Kucery k filmové tvorbé.

Kucera je vytvarnikem filmového obrazu, jenz charakterizuje promyslend vytvarna
koncepce zalozend jak na dikladné znalosti technickych moznosti filmu a kunsthistorickém
ptehledu, tak na jeho kreativnim a autorském piistupu ke kazdé latce. Tvurci, ktefi s Kucerou
pracovali, cenili 1 jeho ,,schopnost improvizace a intuitivniho feSeni, jeZ se v jeho osobé

spojovaly s tvaréi inteligenci a technickou preciznosti“.'"® Pi kazdé praci viak kladl ddraz na

102/ . (1 y . < v , ,
V Ceskoslovenském armadnim filmu svou filmatskou drahu zapoc¢alo mnoho z pozdéjsich vyznamnych

tviret.. Vedle Jasného a Kachyni to byli napf. Zden¢k Brynych, Vladimir Sis, Pavel Hasa ¢i Frantisek VIacil,
z kameramanti vedle Jaroslava Kucery také Jan Cuiik, Josef Vanis, Josef Illik a dalgi. (Josef Korvas,
Kameraman Jaroslav Kucera a ceska filmova tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmova véda, Katedra teorie a
déjin dramatickych uméni, FF UP, 1997, s. 33.)

103 Tamtéz, s.18

1% 7 dopisu Vojtécha Jasného Irené Teturové, 11.8.1994. Dopis ve vlastnictvi adresatky. In: Josef Korvas,
Kameraman Jaroslav Kucera a ceska filmova tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmova véda, Katedra teorie a
déjin dramatickych uméni, FF UP, 1997, s. 32.

19 Stat’ byla publikovana v Rocence Ceskoslovenského filmu 1961, s. 73-77.

1% Josef Korvas, Kameraman Jaroslav Kucera a ceskd filmovd tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmova véda,
Katedra teorie a dé&jin dramatickych uméni, FF UP, 1997, s. 51.
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to, aby jeho zpracovani vzdy souznélo se zdmérem scénafe, a tedy s myslenkami reziséra.
Podle néj, teprve ve chvili, kdy se vytvofi realiza¢ni koncepce na zakladé nazorové shody
reziséra, kameramana a vytvarnika, mohou tvlrci plné¢ vyuzit filmové médium pro
uskuteénéni svych zajma.'"’

Kucerovy schopnosti a zkuSenosti, které¢ ziskaval béhem své kameramanské drahy
v padesatych let a v prvni poloviné Sedesatych let, se projevily jiz ve filmech Touha (1958),
Otvirani studanek (1960), Az prijde kocour (1963), Krik (1963) a nejvyraznéji pak ve snimku
Démanty noci (1964). Ptesto, ze kazdy ze zminénych filmi ma naprosto odliSnou poetiku a
jiny styl, je mozné poukézat na spole¢né rysy, kterymi se jejich obrazové ztvarnéni vyznacuje.
Kucera se inspiroval v déjindch vytvarného uméni a vyuzival specificky vytvarnych postupti
pfi komponovani obrazu, soustfedil se na barevnou dramaturgii snimku, uzival stylizované a
metaforického vyjadfovani. Pro Kuceru je také charakteristické, Ze ve své tvorbé piekracoval
hranice filmového média a zabyval se experimentovanim, jehoz pomoci nalézal nové
moznosti vyjadfovani se obrazem. VSechny tyto postupy vyuzival pii natdceni nejen
k zachyceni d&je, ale predevsim k vyjadieni hlavni mysSlenky filmu. Snazil se o to, aby jeho
invenéni postupy byly vzdy funkéni a podporovaly rezijni zamér.

Specificky styl formdlniho zpracovani obrazu a kompozice prostorovych vztaht
jednotlivych zabéra se vyrazné projevila ve filmech rezisérky Véry Chytilové Sedmikrasky
(1966) a Ovoce stromii rajskych jime (1969), na jejichz realizaci se Kucera podilel nejen jako
kameraman, ale spole¢né s kostymni vytvarnici Ester Krumbachovou zastaval i pozici

vytvarnika.

3.2.1 Vytvarné postupy

Jak jiz bylo fefeno, tvorbu Jaroslava Kucery charakterizuje promysSlend vytvarna
koncepce =zalozena jak na dikladné znalosti technickych moznosti filmu, tak na
kunsthistorickych znalostech, které se projevuji predevSim v promysleném komponovani
zabéru. Vztah k zaramovanému, statickému obrazu souvisel i s tim, ze Kucera ve svém

volném &ase fotografoval a nalezené motivy pak uplatitoval ve filmovém obraze.'*®

107
108

Jan Kalis, Jaroslav Kucera, Filmova fotografie a jeji funkce. In: Filmovd rocenka ¢s. Filmu 1961, s. 73-74.
Na Kucerovy casté samotaiské ,,uteky* za fotografickymi ndméty od prvnich spole¢nych filma vzpomina
rezisér Vojtéch Jasny, stejné jako je potvrzuji pamétnici z nataceni filmu Vsichni dobii rodaci. (Josef Korvas,
Kameraman Jaroslav Kucera a ceska filmova tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmova véda, Katedra teorie a
dé&jin dramatickych uméni, FF UP, 1997, s. 33.)
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Pravé diraz na vytvarnou stylizaci a promyslené obrazové pojeti spojoval Kuceru
s reziséry, s nimiz zacal spolupracovat uz béhem svych studii na FAMU, s Vojtéchem Jasnym
a Karlem Kachynou. Uz v Touze se Jaroslav Kucera projevil jako kameraman s osobitym a
vyrazné vytvarnym piistupem. Diky nataceni, které probihalo pfevazné v exteriéru, dostal
v tomto filmu pfilezitost rozvinout svlij smysl pro zachyceni krajiny, jenz vychazel z tradice
krajinomalby. Jednotlivé zabéry krajiny, Casto snimané objektivy s dlouhou ohniskovou
vzdalenosti, se vyznacuji vyrazné nizkym nebo naopak vysokym horizontem. Zaroven casto
zamérn¢ popird perspektivu zobrazeni, ¢imz vznikd dojem, Ze obraz je plochy. Tohoto
postupu opakované vyuziva i v pozd¢jSich filmech, nejvyraznéji ve filmu Vsichni dobri
rodaci (1968) Vojtécha Jasného, ale i v Ovoce stromiut rajskych jime. V téchto snimcich se
vSak dulezitym prvkem obrazové kompozice stava také prace s barvou, respektive s
barevnymi plochami. Popfenim perspektivy se postavy v zabéru stavaji soucésti ploSného
obrazu, ¢imz je zdUraznéna provazanost ¢loveéka a piirody.

Kucerovo obrazové teSeni mélo zdsadni vliv také na vizualni podobu a pilisobivost
filmu Démanty noci reziséra Jana Némce. V Démantech noci tvlrci prostfednictvim
filmového jazyka a vyrazné obrazové stylizace vyjadtili uzkostné pocity pronédsledovanych a
vyCerpanych chlapcti a snazili se proniknout do védomi ¢lovéka, ktery se pohybuje na hranici
mezi zivotem a smrti. ,,[...] zdkladni emotivni strankou filmu je obraz. Obrazové vjemy siln¢
plsobi na nasi pamét,, a nejen ve filmu se vizualni déje hluboce uchovévaji v nasi mysli. Pro
tuto emotivnost, pro tuto schopnost ptisobit na pamét i podvédomi, jsem ve svém filmu
polozil hlavni diiraz na obraz. Zalezi ovSem na tom, neud¢lat z téchto obrazovych vjemil
samotdelny piktorialismus, ale spojit je v plynuly, rytmizovany celek.*'?”

V Démantech noci doslo k propojeni dokumentarniho stylu sniméni s dtislednou
stylizaci obrazu, které spole¢né pusobi velmi naléhavym dojmem a zdiraziiuji autenticitu
postav, prostedi i vzpominek a mySlenek hrdinti. Ve filmu se prolinaji dvé roviny, které jsou
od sebe stylisticky odliSeny, pfedevsim zplisobem komponovani a tonovani obrazu. Obéma
rovinam je vSak spole¢na stfidmost a strohost, jez si v obou piipadech zachovava estetickou
plsobivost. Zatimco snimani pfitomnosti md zamérné¢ dokumentdrni charakter a rdamovani
obrazu pusobi nahodile, snova rovina se sklada z fragmentli vzpominek, které jsou snimany
jako vytvarna zatisi. Svétlotonalni rozliSeni je zpiisobeno pieexponovanim snovych vyjevi,
které v kombinaci se zvySenym kontrastem ztraci kresbu. Vyjevy proto zvyraziuji jen urcCité
¢asti vzpominky, zatimco ostatni se ztraci v pfili§ jasném obraze. Z obrazl realné roviny se

naopak zvySenym kontrastem vytraci odstiny Sedi, ¢imz je zdlraznéna syrova autenticita

199 Martin Broz, O Démantech noci s Janem Némcem. Film a Doba, 1964, 7, s. 365.
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zdaznamu. Téchto vytvarnych vyrazovych prostfedki bylo uzito v souladu se zamérem
zobrazit naléhavost situace, plisobit nejen emotivné, ale zprostiedkovat také fyzické utrpéni
obou chlapct. ,, [...] usiloval jsem o to, aby do zékladni, spolecensky zavazné linie filmu (utek
z transportu smrti) si mohl kazdy divak vsunout svou vlastni ucast. Chtél jsem dosahnout aktu
protestu [...] takovym zplsobem, aby se divak pfi sledovani filmu sdm ocital v situacich,
kterymi prochézeji hlavni postavy filmu. Aby bral obsah a fad filmu jako soucast sebe sama.

Pfitom jsem ve filmu eliminoval viechna popisna fakta a koncipoval jsem jej vizualng.«''°

3.2.2 Barevna dramaturgie

Jaroslav Kucera se intenzivné zabyval teoriemi a uzivanim barev, které¢ se staly v jeho
tvorbé cennym prvkem v dramaturgickém i emocionalnim rozvrzeni snimku.''' Vice
uvazovat a zdUraznit potencidl dramaturgie barev mu pravdépodobné poprvé umoznila
spoluprace s Alfrédem Radokem na filmové pasazi k predstaveni Laterny Magiky Otvirani
studanek, pro niz mél k dispozici barevny material. V roce 1963 natoCil snimek Az prijde
kocour, kde je mozné poprvé zaznamenat snahu o ovladnuti vyjadfovacich moznosti barvy a
vytvofeni programové koncepce pro jeji uziti ve filmu. Z kameramanského hlediska je film
Az prijde kocour pozoruhodny jak ve zplisobu vyuzivéani trikii a barevné dramaturgie, ve
kterém spo&iva Kucertv nejvétsi piinos, tak z hlediska osvétlovani.''* Na barvach a jejich
vyznamu je zalozen cely pfibéh, v némz se pod pohledem kouzelného kocoura lidé zbarvuji
podle svych charakterti, ¢ehoz bylo dosazeno kolorovanim a optickymi triky.

Pocinaje rokem 1963 tak zacal nartstat Kucertiv zajem o experimenty s barvou: ,, [...]
jde ptedevsim o to, do jaké miry miiZze mit barva funkci i ve smyslu dramatickém, nejen Ciste
estetickém. [...] date jedné, dvéma, tfem barvam vyznam, ktery naleZzit¢ ozfejmite, poskytnete
k nému kli¢ a pak s tim miZete pracovat. A potom nasleduji variace t&chto moznosti.«' "

Pozoruhodnym piipadem se stal snimek Démanty noci, kdy se tvlrci rozhodli pro
filmové zpodobnéni pocitu bezpravi, marnosti a strachu ze smrti dvou pronéasledovanych

chlapct

110
111

Martin Broz, O Démantech noci s Janem Némcem. Film a Doba, 1964, 7, s. 365.

Josef Korvas, Kameraman Jaroslav Kucera a ceska filmova tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmova véda,
Katedra teorie a dé&jin dramatickych uméni, FF UP, 1997, s. 52.

2 Tamtéz, s. 36.

' Antonin J. Liechm, Ostre sledované filmy. Ceskoslovenska zkuSenost. Praha: Narodni filmovy archiv 2001, s.
274.
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vyuzit ¢ernobily material, ktery se vSak stal zasadnim stylotvornym prvkem. V tomto
ptfipadé chéapal Kucera ,,Cernobily film [...] jako extrémni ptipad stylizace barevného filmu,
v némz je Skala barevnych tont eliminovana pouze na Skélu Sedi vcetn€ krajnich hodnot —
gerné a bile. <"

Ve filmu Sedmikrasky zacal koncept estetické a dramatické funkce barev rozvijet ve
spolupréci s Ester Krumbachovou. V tomto usilovani spolecné pokracovali i ve filmu Vsichni
dobri rodaci. Nejvyrazngjs$i uziti barev ve smyslu dramatické je ve filmu Ovoci stromii
rajskych jime, kde urcité barvy dostaly nejen piesn¢ definovany vyznam, ale staly se také

diisledné rozvijenym motivem.'"

Ptiblizné od roku 1973, kdy doslo na FAMU k rozd¢leni katedry fotografie na dva
samostatné obory, kamera a fotografie, zacal Jaroslav Kucera o dramaturgii barev na prazské
filmové Skole piednasSet. Vypracoval osnovy predmétu Barevna kinematografie, ktery
zahrnoval pfednaSky, seminafe, fotografickd cviceni a byl zakonfen barevnou etudou

r N7 116
v poslednim ro¢niku.

3.2.3 Metaforické vyjadiovani a intermedialita

Pro obrazové vyjadfovani Jaroslava Kucery ve filmu jsou charakteristické dvé odlisné
tendence, které jsou blizké i rezijnimu pojeti Véry Chytilové. Ubiral se jednak smérem, ktery
vedl k autentickému zdznamu skute¢nosti a ktery je patrny predev§im ve sniméni krajiny a pfi
uzivani dokumentarnich postupi. Na druhé strané vSak pro n¢j byla podstatna vytvarna
stylizace, Casto inspirovana dily vytvarnych umélct, kterd mu umoziovala uZzivat
metaforického jazyka a symbolickych zobrazeni.

Tyto dva piistupy se vSak vzajemné nevylucuji, naopak casto prostupovaly jednim
dilem, coz se vyrazné projevilo v Démantech noci, ale také v pozdgjSich filmech jako byly
Sedmikrasky nebo Ovoce stromii rajskych jime. V Démantech noci se spojuji realisticke,

syrové zabéry dokumentujici Gt€k chlapcl a obrazova stylizace vyuzitd zejména ve snovych

"4 Stépan Kucera, Porovndni obrazové koncepce v hraném a dokumentdrnim filmu. Diplomova prace, Katedra
kamery, FAMU 1995, s. 4.

"% Ivan Klimes, Etika a poetika Véry Chytilové. Diplomova prace, Katedra hudebni, divadelni a filmové védy,
FF UK 1981, s. 150.

' pfedmét se na katedie kamery vyucuje dodnes. Jméno Jaroslava Kuery nese také jedna z cen udilenych
kazdoroéné na festivalu studentskych filmi FAMU, kterou dostava posluchac, jenz prokazal nejvétsi invenci

v barevném vyjadfeni. Vice: Josef Korvas, Kameraman Jaroslav Kucera a ceska filmova tvorba 60.let.
Diplomova prace, Filmova véda, Katedra teorie a d&jin dramatickych uméni, FF UP, 1997, s. 52-53.
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sekvencich. Ve snech se opakuji motivy mésta, které evokuji touhu uprchlikii po domové a
bezpeci. Zpusob komponovani nékterych zabéri z méstského prostfedi vSak zaroven
zdiiraziiuje monumentalnost jeho staveb, ¢imz je vyjadfen strach a stres hrdin. Nékteré ze
vzpominek naopak piisobi jako vyjevy ze snu, inspirované surrealismem, v nichZ jsou realné
predméty davany do irealnych souvislosti.'"’

Kucerova experimentalni tvorba také presahovala hranice filmového média. Zkousel
moznosti jinych médii, které pak riznymi zpisoby s filmem propojoval. S intermedidlnim
presahem jeho tvorby souvisi i spoluprice na piedstavenich Laterny Magiky.''® Jeho prvni
zkuSenosti bylo nataceni jedné z &asti II. Programu, Otvirdni studdnek Bohuslava Martint.'"”
Tato nabidka umoznila Kucerovi vyzkousSet si nové zplsoby audiovizualniho vyjadfovani a
postuptl, s nimiz do t¢ doby experimentoval pfevazné v soukromi. Sdm poznamenava: ,,Co
bylo nadherné byla ta konfrontace. Tam byly vyfeSené prvni takové barevné akcenty. Scéna
cernobild, ale za oknem interiéru pohled ven barevny. [...] Barevné feSeni scény a obrazu bylo
vynikajici. Bylo strhujici a tehdy velice nové. Zatimco v prvnim EXPU byla viceméné takova
trikova technika, byla to spi§ takova manéz, tady to byl najednou vytvarny &n [...].«'*°

Pozdéji mél Kucera moznost spolupracovat jeSt¢ na dalSich tfech pfedstavenich
Laterny Magiky — Pragensia, Vox Clamantis (Marcela Benoniova, 1984), Cerny mnich
(Evald Schorm, 1983) a Odysseus (Evald Schorm, 1987), znichz posledni dvé
spolureziroval.'*!

Kucerova schopnost zaznamendvat jak autentické obrazy skutecnosti, tak obrazy
vytvarné stylizované, vyjadifovat se pomoci symboli a metaforick¢ho jazyka a propojovat
filmové médium s vytvarnym i dramatickym uménim mu umoZznila svébytnym, ale

srozumitelnym zpiisobem vystihnout také podstatu alegorickych sdéleni ve filmech

Sedmikrasky a Ovoce stromii rajskych jime.

"7 Ptimy odkaz k surrealismu je ve filmu vyjadien pfimou citaci scény s mravenci z filmu Bufiuela a Daliho

Zlaty vek (1930).

18 7 rozhovoru s Janem Kalisem, kameramanem a Kugerovym blizkym pfitelem, vyplyva, Ze je mozné, Ze
Kuceru do Laterny Magiky ptivedl Jaromil Jires, ktery tam tehdy plsobil jako asistent a dramaturg. (rozhovor
Korvase s Kalisem 13.3.1997, piepis In: Josef Korvas, Kameraman Jaroslav Kucera a ceska filmova tvorba
60.let. Diplomova prace, Filmova véda, Katedra teorie a d¢jin dramatickych uméni, FF UP, 1997, s. 104-111.)

"% Originalni filmové pojeti této pasaze bylo po nevefejnych projekcich velmi chvéleno, svédectvi mnoha lidi
se shoduje vtom, ze Otvirani studanek byl jedno znejlepSich Radokovych dél a film byl oznaovan za
»genidlni“. Pfesto vSak zpracovani poboufilo tehdejsi stranické vedeni a bylo zakazano predstaveni uvést
vefejné. Premiéru se podafilo prosadit az vroce 1966, kdy bylo Otevirani studinek zatazeno do programu
Variace 66, kdy se vsak uzité avantgardni postupy ve filmu jiz jevily ponékud zastaralé. Vice napi. Zdenck
Hedvabny, Alfréd Radok: Zprava o jednom osudu. Praha: Narodni divadlo v Praze a Divadelni Gstav 1994. (s.
278-286) nebo Eva Stehlikova, Alfréd Radok mezi divadlem a filmem. In: Eva Stehlikova (ed.), Alfréd Radok
mezi divadlem a filmem. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Narodni filmovy archiv 2007.

120 Josef Korvas, Kameraman Jaroslav Kucera a Ceskd filmovd tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmova véda,
Katedra teorie a déjin dramatickych uméni, FF UP, 1997, str. 49.

"2l Véaclav Janecek, Stépan Kubista, Laterna Magika aneb ,, Divadlo zdzrakii“. Praha: Laterna Magika 2006.
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3.2.4 Experimentovani

Touha Jaroslava Kucery experimentovat a hledat nové filmové postupy souznéla
s dobovymi trendy, které jsem naznacila v vodu své prace. Pravé experimenty urcovaly
Kucerovu tvorbu také v Sedesatych letech. Od spoluprace s Laternou Magikou se znamym
pokusitelem filmovych a divadelnich forem Alfrédem Radokem, pfes tvorbu barevnych filma
s Vojtéchem Jasnym, az ke spolupraci s mladymi tviirci nové viny, ktefi kameramanovi davali
prostor pro pokusy s vizudlnimi vyrazovymi prostiedky svych filmi si osvojoval nové
postupy prace s audiovizualnim médiem. ,,Vedle ¢astych kameramanskych ,vynalezi‘ , jez se
tykaly kinetickych moznosti kamery nebo jejiho postaveni, zpiisobu osvétleni ¢i vybéru
vhodného materidlu pro dekoraci scény (at” uz zhlediska barevnosti, struktury, tvarové
zajimavosti aj.), se intenzivné¢ vénoval i laboratornim moznostem trikového zpracovani

«122 Experimenty s fotografii a filmovym materialem, se kterymi travil mnoho

filmového pasu.
Casu v laboratofi, poté¢ zaclenoval do svych snimkl. Timto zplsobem vznikaly pokusy
napiiklad s izohelii, tedy fotografickou technika, pfi niz se rozsah z€ernani rozdéli pouze na
nékolik stupnii, se zmnoZenim, multiplikaci jednotlivych okének filmu, s téonovanim
¢ernobilého filmu, s pookékovym animaénim snimdnim ¢i s moznostmi trikového maskovani.
Rovnéz experimentoval s rliznymi typy vyvojek, aby dosédhl esteticky a vyznamové nosného
obrazu.'*

Poprvé si Jaroslav Kucera vyzkouSel uziti filmového triku ve filmu Touha, kde
animoval let vran a pouzil riizné filtry k dosaZeni plasti¢nosti a vytvarné hloubky obrazu.'**
Kucerova zaliba v experimentovani se projevila také ve snimku Démanty noci. Zvlastni
syrovosti obrazu bylo dosazeno nestandardnim vyvolanim negativu ve zvukové vyvojce, které
zvysilo kontrastni zobrazeni cerné a bilé. Ve filmu se uplatnil také Kuceriiv invenéni ptistup
k postupiim nataceni; naptiklad kdyz uzil nestandardn¢ dlouhou kamerovou jizdu po strmé
lesni strani, nebo kdyz pfi sledovani putujicich chlapct lesem se nechal nést asistentem na
ramenou, aby dosdhl vérohodného napodobeni rytmu chiize a nebo kdyZz si s asistentem
predavali kameru z vozu do vozu pfi natdéeni prochézeni prazdnou tramvaji.'>

Mezi Kucerovy experimenty s formalnimi prostiedky patiilo také vytvareni kolazi.

Formou kolédze kombinoval papirové vystfizky i1 nejriznéjsi objekty a pro sva vysledna dila

122 Josef Korvas, Kameraman Jaroslav Kucera a Ceskd filmovd tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmova véda,

Katedra teorie a d&jin dramatickych uméni, FF UP, 1997, s. 51.

12 Josef Korvas, Kameraman Jaroslav Kucera a Ceska filmovd tvorba 60.let. Diplomova prace, Filmova véda,
Katedra teorie a déjin dramatickych uméni, FF UP, 1997, s. 52.

124 Tamtéz, s. 35.

12 Stépan Kutera, Porovndni obrazové koncepce v hraném a dokumentdrnim filmu. Diplomova prace, Katedra
kamery, FAMU 1995, s. 11, 14, 15.
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hledal mozné uplatnéni i ve filmu. Véra Chytilova tika, Ze ,,praptivodni inspiraci ke ztvarnéni
filmu“'*® Sedmikrasky byly pravé Kuderovy kolaze. KolaZ se stala také principem tohoto
filmu, v némz Kucera dostal prostor pro uplatnéni svych experimentl s filmovym obrazem i

v ném.

3.3 Ester Krumbachova

Ester Krumbachova se filmové tvorbé zacala vénovat o mnoho let pozd€ji nez Jaroslav
Kucera a Véra Chytilova. Po valce, béhem které byla zapojena do protinacistického odboje,
nasledné véznéna a poté nucena pracovat v berlinské tovarng,'”’ za¢ala studovat uZitou
grafiku a malbu na umélecké Skole v Brné. Vedle dé¢jin vytvarného uméni, malby a ilustrace
se tam vyucovaly také predméty, ve kterych se naucila zdkladim scénografie, odévnictvi a
femesinych praci.'*® Po ukoneni studia vroce 1948 pracovala nejprve v pohrani¢i jako
prodavacka a délnice, po Sesti letech pak odesla do Ceskych Budg&jovic.'* Koncem roku 1954
nastoupila do krajského oblastniho divadla jako propagacni referentka, pozdé¢ji zacala
asistovat jako malitka kulis jeviStnim vytvarnikim. Pfi své praci Krumbachové predvedla
schopnost vystihnout vytvarnou zkratkou charakter postavy, situace i celé scény, a tak v
budéjovickém divadle dostala nabidku na vypravu tamnich inscenaci. Prvni hrou, na které se
Krumbachova podilela jako jevistni a kostymni vytvarnice, byla Hore z rozumu v roce
1955,130 kterou reziroval herec a divadelni rezisér Miroslav Machacek. Tato hra se stala
pocatkem jejich dlouhodobé spoluprace, pii niz se vzajemné ovlivitovali a dopliovali.'?!
Vroce 1957 odesla srezisérem Machackem, ktery dostal pracovni nabidku

v Méstskych divadlech prazskych, do Prahy, protoze si ptal, aby se jako vytvarnice podilela 1

126
127

Tamtéz, s. 24.

Josef Skvorecky, Vsichni ti bystii mladi muzi a Zeny. Praha: Horizont 1991, s. 127; A. J. Liehm, Generace.
Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1990, s. 37-38.

128 Ester Krumbachova, Prvni knizZka Ester. Praha: Primus 1994, s. 7.

122y padesatych letech se jako malitka neuplatnila. Neuznavala styl, ktery vytvarnikiim diktoval socialisticky
realismus, a proto se dostavala do konfliktu s lidmi, ktefi mé¢li rozhodujici pravomoci naptiklad o tom, kdo bude
ptijat do Svazu vytvarniktl. V rozhovorech upozoriiuje Krumbachova na to, Ze z Brna vSak odesla ze svého
vlastniho rozhodnuti pfedevsim proto, aby si mohla udrzet svou vlastni svobodu. (A. J. Lichm, Generace. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel 1990, s. 37.; Galina Kopanévova, Jasnoziivy ,,Filmmaker*, inspiratorka rezisérii a
zivotodarna osobnost Ester Krumbachova. In: Pavel Doucek (ed.), Ester Krumbachovd. Mucednice filmové
lasky. Hradec Kralové: Filmcentrum 1996.)

30 Nasledovala hra Mirandolina (M. Machagek, 1956), Madame Butterfly (A. Smid, 1956), Strakonicky duddk
(M. Zéda 1956). Vibec prvni inscenaci, na které spolupracovala na jevistni vypravé je Hamlet (M. Machacek,
1954). (Klara Mazlova, Ester Krumbachovd a jeji préce pro divadlo. Bakalatska prace, Ustav pro studium
divadla a interaktivnich médii, Oddéleni teorie a d&jin divadla, Masarykova Univerzita, 2007, s. 35.)

B! Ester Krumbachova a Miroslav Machéagek byli také v tomto obdobi az do zagatku $edesatych let partnefi.
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na jeho daliich piedstavenich.*> V Mgstskych divadlech prazskych spolupracovala Ester
Krumbachova nejen s Miroslavem Machackem, ale také s reziséry Rudolfem HruSinskym
(Komedie plna omyli, 1958; Podivna pani S, 1961; Trosecnici, 1963), Vratislavem Blazkem
(Treti prani, 1958), Ladislavem Smockem (7ygri kozZich, 1961) a Miroslavem Horni¢kem (77i
pomerance, 1961).

V roce 1959 zacala Ester Krumbachova pracovat na vypravé a kostymech v Narodnim
divadle. Pfi této spolupraci se setkala se scénografem Josefem Svobodou, ktery pfi své tvorbé
vyuzival mnoha novych vytvarné dramatickych postupi. Svoboda chapal scénografii jako

1.1 Vysledkem této tvirdi

aktivni slozku divadelniho dila, kterd spoluvytvari jeho smys
spoluprace byla vytvarné koncipovana piedstaveni (Pilnocni mse, 1959; Ziva mrtvola, 1960;
Poprask na laguné, 1961; Antigona a ti druzi, 1962; Oidupus viadar, 1963; Osameéni; 1964),
pti jejichz zpracovani se rukopis Svobody a Krumbachové vzijemné doplnovaly, predevsim
v hledani novych moznosti prace se scénou, svétlem a materialy.'>*

Za zlomovou udalost v zivoté Ester Krumbachové lze povazovat setkdni s Oldiichem
Lipskym, ktery ji po zhlédnuti ptedstaveni 77 pomerance pozadal, aby mu navrhla kostymy
pro piipravovany film Muz z prvniho stoleti (1961). , Kdyz jsem se jednoho dne ocitla ve
filmovém ateliéru, pichl mé& u srdce osudny 3ip lasky a byl se mnou konec.”"*> S nadsazkou,
jez je jednim z charakteristickych rystt psané¢ho a mluveného projevu Ester Krumbachové,

tak vysvétluje, pro¢ ukoncila svou divadelni tvorbu a zacala pracovat u filmu. Pravé ve filmu

objevila tviirkyné¢ moznosti syntézy vytvarného uméni, slova, pohybu a barevné kompozice,

132 Méstska divadla prazska v tu dobu tvofily tii scény — Divadlo ABC, Divadlo komedie a Komorni divadlo.

Spole¢né vytvotili nékolik pozoruhodnych inscenaci, které se vyznacovaly nekonvenénim vytvarnym
zpracovanim, z nichz nejvyraznéjsi byla pravdépodobné Raketa A.N. Tolstého uvedena v Komornim divadle.
(Usuzuji tak z dostupnych fotografii a recenzi, které se k pfedstavenim zachovaly a jejichz reSersi provedla pro
potieby své bakalaiské prace Klara Mazlova. O inscenaci Raketa se psalo ,, [...] také zdafila scéna E.
Krumbachové, jejimz vyznamnym vkladem je skuteCnost, ze se zna¢né 1isi od stereotypniho jeviste, jaké

v Komornim divadle vidame po cely rok.” (Tolstého ,,Raketa” v Komornim divadle. Lidova demokracie, Praha
28.9.1957). Krumbachové za jednu z nejzdafilejiich povazuje inscenaci Bulgakova Utéku (1959), pro niz
navrhla scénu i kostymy. (Ester Krumbachova, Prvni knizka Ester. Praha: Primus 1994, s. 180.)

13 Josef Svoboda kladl diiraz predeviim na svétlo jako nejdynamiétéjsi a nejtvarngjsi prvek scénické vypravy.
Pfi svych inscenacich vyuzival nejmodernéjsi technologie (film, laser, holografii apod.) a spolupracoval s bratry
Alfrédem a Emilem Radokem na experimentech s novymi audiovizualnimi formami jako byl Polyekran a
Laterna magika. Vice: Helena Albertova, Josef Svoboda scénograf. Praha: Institut Uméni — Divadelni Gstav
2012.

13 Klara Mazlova, Ester Krumbachovia a jeji préce pro divadlo. Bakalaiska prace, Ustav pro studium divadla a
interaktivnich médii, Oddéleni teorie a déjin divadla, Masarykova Univerzita, 2007, s. 17. O Krumbachové a
jejich ,,osudovém* setkani se ¢asto zmifiuje také dcera Josefa Svobody Sarka Hejnova, divadelni a filmova
kostymni vytvarnice. Ester Krumbachovou povazuje, vedle svého otce, za svou ucitelku a inspiratorku.

135 Egter Krumbachova, Prvni kniZka Ester. Praha: Primus 1994, s.7.
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tedy prostiedkd, které uzivala pro své vyjadieni."’® Nejprve v jeji filmografii prevazovala
vytvarna spoluprace.'’’

Postupné se ale jeji tvlirci zapojeni rozsifovalo. Jeji autorsky ptistup k filmové tvorbé
se nejvyraznéji projevil pti spolupraci s Janem Némcem: ,,[...] mé¢la délat vytvarnika kostym1,
ale béhem té spoluprace mi doslo, Ze ten pfinos mize byt diametralné vEtsi a silnéjsi a Ze je
skvély dramaturg a duchovni guru projektu. Takze vlastné ten film Démanty noci by bez ni
nebyl takovy, jaky je. Ona mi tfeba fekla, [...] Ze neni tfeba délat uniformy a Zidovské
symboly [..] ze spis je to takové Sedivé, je to v lese a na utéku a zivot a smrt a Ze neni tfeba
tam davat ty bé&zné divadelni a filmové ornamenty.“'’® Setkdni s Némcem pro Ester
Krumbachovou pfedstavovalo také prvni a osudové setkani s nejmladsi generaci tviirch nové
vIny, které zaroveii znamenalo definitivni ukon&eni jeji divadelni tvorby.'* S Janem Némcem
natocila v nasledujicim roce film O Slavnosti a hostech (1966). V témze roce spolupracovala
s Karlem Kachyfou na filmu Kocdr do Vidné (1966), ale navrhla kostymy také pro filmy
Hotel pro cizince (1966) Antonina Masi a Romance pro kiidlovku (1966) Otakara Vavry.
Zaroven v tomto roce potkala Véru Chytilovou, se kterou natocila film Sedmikrasky (1966).

Jiz vytvarné teseni filma Démanty noci (1964), O Slavnosti a hostech a Kocar do
Vidné ukazuje charakteristické rysy tvorby Ester Krumbachové, které vychazeji z jejiho
vytvarného citéni, inspirace déjinami vytvarného uméni a zkuSenostmi z divadelni praxe. Jeji
tvorba se vyznacuje predev§im vyraznou vytvarnou stylizaci, specifickou praci s barvou a
dale zpisobem navrhovani kostyml a dekoraci, jez vstfebavaji vSechny ostatni vlivy a
dikladné dotvareji charakteristiku postav i1 ptibéhu. Vzhledem k tomu, ze na Sedmikrdskach a
Ovoce stromit rajskych jime (1969) se Ester Krumbachova podilela také na scénéfi, budu se
vénovat 1 tématim, kterymi se zabyvala ve své literarni tvorbé a kterd s vytvarnym

zpracovanim Uzce souviseji.

136 Jan Kolat, S sedou eminenci k zelenym pevninam kocoura. Scéna 16, 1990, s. 8. Obdobné se o filmu

vyjadfuje i Véra Chytilova, ktera ve filmu také nalezla syntézu svych zajmu. (viz. vyse)

BTV letech 1961-1963 spolupracovala piedeviim na televiznich inscenacich. Vytvarné se podilela na TV
inscenacich Medved (1961), Kral kralii (1962) a Slzy, které svét nevidi (1962) Martina Fri¢e a Usporend libra
(1963) reziséru Vladimira Svitacka a Jana Rohace. Navrhy kostymi vytvotila k TV filmu Ztracena revue (1961)
Zdetika Podskalského a k filmu Zivot bez kytary (1962) Jitiho Hanibala. Pozdéji jako vytvarnice a kostymni
vytvarnice spolupracovala se Zbyilkem Brynychem na filmu Transport z rdje (1962) a s Jindiichem Polakem na
sci-fi Tkarie XB1 (1963).

8 Patrani po Ester (Véra Chytilova, 2005)

P9 K divadlu se vratila az v roce 1987, kdy vytvotila vypravu Machagkovy inscenace Smutek slusi Elektie
(1987) v divadle Rokoko. O pét let pozdéji pak spolupracovala na svém Uplné poslednim divadelnim pfedstaveni
Pygmalion (1992) v rezii Rudolfa Hrusinského v Narodnim divadle.
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3.3.1 Vytvarna stylizace

Prace vytvarnika spoCiva v prevedeni reality do vytvarného jazyka. Ester
Krumbachova byla vystudovana malitka, a proto k vyjadifeni svych myslenek, stejné jako
mySlenek dél, na kterych spolupracovala, vyuzivala vytvarnych postupti. Hlavnim
inspira¢nim zdrojem pro ni byla dila vyznacnych mistrti vytvarného uméni. Mezi umélce, o
jejichz vyrazném tviréim vlivu se Ester Krumbachova zminovala, patfili Paul Gaugain, Henri
Matisse, Paul Clee, Joan Mir6 ale také Amedeo Modigliani, Hieronymus Bosch nebo Alberto
Giacometti. Barevnost a kompozice vytvarnych dé¢l, stejné jako motivy a principy tvorby
jejich autordi ji inspirovaly jak pfi praci kostymni vytvarnice a scénografky divadelnich
inscenaci, tak pfi jeji pozdéjsi filmové tvorbe. V kostymech i dekoracich Ester Krumbachové
byly jiz v divadelnich inscenacich patrné vlivy folkloru, naivismu, secese a viktorianského

140 px r ’ r N r , v ’,
Ptedobraz pro své vytvarné zpracovani vyhledavala na zdklad¢ charakteru a vyznamu

stylu.
divadelniho a filmového scénéfe, a proto je mozné v kazdém z d¢l, na kterém se podilela,
nalézt mnoho vytvarnych citaci. Své znalosti z malifstvi vyuzivala také pii inscenovani
vétstho mnozstvi postav nebo pii komponovani pfedmétli, pracovala s nim obdobné jako s
pozadim v obraze, které je n¢kdy potlateno a dokresluje pouze atmosféru celku, jindy ma
zase ornamentalni charakter.

Pro tvorbu Ester Krumbachové bylo charakteristické, ze svym feSenim vzdy
smétovala k vytvarné stylizaci, kterou vSak nechtéla zastfit hlavni téma dila, obdobn¢ jako
Jaroslav Kucera. Divadelni rezisér Miroslav Machacek na Ester Krumbachové od pocatku
jejich spoluprace ocenoval to, co pozdéji vystihovalo i podstatu jeji filmové tvorby: ,,Vzdycky
nez se pustila do vytvarného a prostorového feseni, jsme hluboce analyzovali text, text a
basnik byl pro nas vzdy vychozi. Jeji extempore z hlediska prostoru a vytvarného vidéni

. v cy ’ 01 v . 141
velice silné ovliviiovalo cely prubeh prace.*

Ve snaze vystihnout podstatu ptibéhu uzivala
ucelové zdobnost a ornamentalnost, stejn¢ jako se v jinych piipadech rozhodla pro stiidmé a
jednoduché feseni. Nicméné stylizace byla pro Krumbachovou zasadni i proto, ze véfila, ze
pravé podobnost s vnéjsim svétem odvadi pozornost od jadra problému, o kterém ma piibéh
vypovidat. ,,Je-li v§ak od prvniho zabé€ru jasné, Ze vnéjsi podobnost neni viibec dulezita, musi
se divak vzdat svého oblibené¢ho srovnavani a nezbyvd mu, nez se soustfedit na smysl a

o re 142
autortiv zdjem.*

140 Klara Mazlova, Ester Krumbachovia a jeji préce pro divadlo. Bakalaiska prace, Ustav pro studium divadla a

interaktivnich médii, Oddéleni teorie a d&jin divadla, Masarykova Univerzita, 2007, s. 14.
14! Miroslav Machagek, Zdpisky z blazince. Praha: Artur 2008, s. 147.
142 Josef Skvorecky, Vsichni ti bystii mladi muzi a Zeny. Praha: Horizont 1991, s. 127.
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V ptipadé filmu O Slavnosti a hostech, k némuZz napsala scénat s Janem Némcem
podle jedné ze svych povidek, zastdvala pozici autorky vytvarné koncepce celého filmu,
véetné kostymt, dekorace a uspofadani jednotlivych scén. Film byl proto do zna¢né miry
koncipovan ,maliisky“.'*® Uvodni scéna pikniku v travé je komponovana podle obrazd
impresionistickych malift, inspiraci pro dekorace hostiny na bifehu jezera byla nizozemska a
vlamska zatisi a pro vyjadieni nalad n&kterych scén slouzily kresby Francisca Goyi.'** Pro
nékteré scény byly inspiraénim zdrojem cCernobilé reportdzni fotografie. Naptiklad zabéry
z mytiny, kde Rudolf a jeho muZzi zadrzuji hosty, se podobaji fotografiim zahrani¢nich legii
v Alzirsku, Kongu ¢i Vietnamu a riiznych tajnych, teroristickych a militantnich organizaci.'*’
Scéna, ve které hosté naslouchajici Hostiteli, zase pfipomina fotografie nacistické honorace
naslouchajici Fiithrerovi.'*® , Setazeni a tGprava stold, pokrytych kvétinami a svicny, je
komponovana jako slavnostni hostiny potfddané u pfilezitosti vyhlaseni Nobelovy ceny.
Vsechno je to prelud, a prece Glovak citi, Ze je to taky skute¢nost.«'*’

Obdobnym zplsobem pracovala Ester Krumbachova i na dalsich filmech. Ve filmu
Mucednici lasky (1966), ktery natocCila spolecné s Janem Némcem po snimku O Slavnosti a
hostech, jsou v povidce Dobrodruzstvi Rudolfa sirotka scény v zahrad¢ inspirovany malbami
impresionistll a barové scény v povidce v PokusSeni manipulanta jsou komponovany podle

plakatd Cinzano Leonotta Capiella.'*®

Pii vytvarném feSeni filmt Sedmikrasky a Ovoce
stromit rajskych jime se ,malitsky“ pfistup Ester Krumbachové k filmu a vyhledavéani
inspiraci v d¢jindch vytvarného umeéni spojil se obdobnym postupem kameramana Jaroslava

Kucery pii komponovani zabéra, ¢imz vznikla formalné€ jednotnd a vizualné népadita dila.

3.3.2 Barvy

Inspirace, kterou Ester Krumbachova nachédzela ve vytvarném uméni, se odrazi také v

jejim specifickém uzivani barev. PGvod svého zdjmu o barevné kompozice a kontrasty

vysvétluje zkusenosti z détstvi, jiz byla fascinace ilustracemi ArtuSe Schneinera k Pohadkam

143
144

Tamtéz, s. 127.

Lenka Hoffmanova, Clovék v tolika podobach... Divadelni noviny, 1966, .12, s. 8.

143 Citace z Literarniho scénai O Slavnosti a hostech. (In: Monika Charvatova, La personnalité d'Ester
Krumbachova dans le cinéma tchéque. Master en Arts du spectacle, Ecriture et analyse cinématographiques,
Faculté de Philosophie et Lettres, Université Libre de Bruxelles, 1993, s. 62.)

14¢ Josef Skvorecky, Vsichni ti bystii mladi muzi a Zeny. Praha: Horizont 1991, s. 131.

"7 Josef Skvorecky, Vsichni ti bystii mladi muzi a Zeny. Praha: Horizont 1991, s. 131.

'8 Monika Charvatova, La personnalité d'Ester Krumbachova dans le cinéma tchéque. Master en Arts

du spectacle, Ecriture et analyse cinématographiques, Faculté de Philosophie et Lettres, Université Libre

de Bruxelles, 1993, s. 73.
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Bozeny Némcové.'* Poté zadala travit spoustu ¢asu v knihovng, kde studovala barevné
repliky obrazii v knihdch o uméni."°

Uzivani vyraznych barev a barevnych kombinaci bylo charakteristickym rysem prace
Ester Krumbachové jiz od navrhi divadelnich kostymt a scén."”! Vyhledavala stale nové
materidly, vymyslela mozné zplsoby prace s osvétlenim, vyrabé¢la kulisy, pro které si sama
michala barvy, navrhovala i paruky a zptsob liceni herct. Jeji vytvarné feSeni, a tedy i
uzivani barev, v§ak vzdy plnilo vedle estetické funkce také funkci dramatickou.

Krumbachové tikd, Ze az ve chvili, kdy zhlédla vysledek své prace zachyceny na
filmovém platn¢, pochopila, jaké moznosti ji nabizi filmové médium pro praci s barvami,
jejich kontrastem a kompozici, a zacala s barevnosti a barevnymi plochami ve filmovém
obraze védomé a zdmérné pracovat.'>

V Démantech noci je barevnost kostyml podiizena cernobilé stylizaci. Prchajici
chlapci lesem maji kostymy Sedych odstint. Sedd evokuje jednak zaSlou Spinu a
opotiebovanost, ale zaroven vzbuzuje tizkost a strach. Naopak kabaty, které maji oble¢ené ve
snovych sekvencich jsou ¢erné s kontrastnim bilym motivem na zadech, velkym napisem KL.
Vyrazné bilé tahy $tétcem, jez jsou zkratkou pro Konzentration Lager (koncentracni tabor),
velice uceln€ vypovidaji o hrdinech a povaze jejich utéku.

Obdobné¢ se s barvou pracuje v podobenstvi O Slavnosti a hostech. Vytvarné feseni je
zalozeno na kompozici a kontrastu barev, na hie svétla s stinu a na vyuziti moznosti Skaly
odstinli Sedé. Svétlé a tmavé barvy se dopliuji a nesou své specifické vyznamy. Bila na sebe
upozoriiyje, je barvou bezstarostnosti, nad¢je, ale také moci. Kontrastni tmavé zabéry z lesa
naopak navozuji atmosféru strachu a nejistoty, ¢erné obleceni vétSiny slavnostnich hosti pak
zdiiraziiuje uniformitu a smutecni charakter slavnosti.

Barevnou koncepci zaloZenou na vyznamu barev podpofila Ester Krumbachova

vyznéni mnoha filma. Barvu uzivala jako jeden z prvkl s dramatickou funkci, jez byla vzdy

149
150
151

Tamtéz, s. 43.

Tamtéz, s. 43.

Z divadelnich piedstaveni je vSak vétsina dochovanych fotografii cernobild, a proto se o barvach divadelnich
kostymi a scén Ester Krumbachové dozvidame nejvice z recenzi a kritik, a z dokumentace archivu Narodniho
divadla. Nejpouzivangj$imi barvami Ester Krumbachova byla zfejmé zlutd, modra, bila, ale také ¢ernd, ktera
slouzila pfedevsim k tomu, aby ostatni barvy zdlraznila. Naopak, ¢ervenou barvu, poté, co ji vyuzila pro
kompletni scénu inscenace ,,R4j v Tichomofti®, pouzivala uz pak pro jevisté naprosto minimalné. K dosazeni
dojmu vzneSenosti a optické pfitazlivosti vychazela z barevnosti Paula Gaugina, ale pfi prvni osvétlené zkousce
zjistila Ze namisto toho ,,[...] vytvorila obraz mikulasské veselice na Tahiti, v§echno bréalové ¢erveny [...].“
(Vice: Ester Krumbachova, Prvni knizka Ester. Praha: Primus 1994.; Klara Mazlova, Ester Krumbachova a jeji
prace pro divadlo. Bakalatské prace, Ustav pro studium divadla a interaktivnich médii, Oddéleni teorie a d&jin
divadla, Masarykova Univerzita, 2007)

132 Monika Charvétova, La personnalité d'Ester Krumbachova dans le cinéma tchéque. Master en Arts

du spectacle, Ecriture et analyse cinématographiques, Faculté de Philosophie et Lettres, Université Libre

de Bruxelles, 1993, s. 43.
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podminéna zdmérem reziséra a myslenkovou podstatou filmu. ,,Prostiedky k dosazeni zdméru
nejsou [...] n¢jak jednoduché. Prosty musi byt jen vysledek. A pozor, jen u nékterého filmu
smi divak citit zamérné ladéni, praci s barvou. Naptiklad u Sedmikrdsek. Ale jindy to nem¢lo
byt zietelné — jako u Roddkii —a divak by to viibec nemél védét.«'>

Obdobné¢ jako inspiracni zdroje vychazejici z vytvarného uméni, i dimyslna prace s barvou
je patrnd jak v Sedmikraskach, tak ve filmu Ovoce stromii rajskych jime, kde se na

promyslené na barevné dramaturgii podilel také Jaroslav Kucera.

3.3.3 Postava a kostym

Ptes Siroké profesni rozpéti byla Ester Krumbachova pfedevsim kostymni vytvarnici.
Tuto profesi zastdvala jiz v divadle a 1 v jeji filmografii je nejCetnéji zastoupena.
V kostymnim vytvarnictvi se propojuje vytvarné uméni s uménim dramatickym. Kostym je
jednak vysledkem vytvarné prace ndvrhafe a jednak slouzi pfibe¢hu a herci jako doplnék

3% To plati na divadle stejné jako ve filmu, ve kterém ale byvéa dramaticka funkce

charakteru.
kostymu casto opomijena. Ester Krumbachova kostym pii vypravé divadelnich inscenaci
jako vytvarny a dramaticky prvek disledné uzivala a se stejnou daslednosti postupovala i pti
navrhovani kostymu pro film.

Pti filmové praci zjistila, Ze ji filmové médium poskytuje mnohem vétsi prostor a
tvirci svobodu nez divadelni jevisté. Koncepce divadelniho a filmového kostymu se od sebe
vyrazné odliSuje. Pro pfedstaveni odehravajici se na jevisti je potieba vytvoftit kostym, jehoz
vyznamotvorné prvky jsou natolik vyrazné, ze si jich divak vSimne, ackoliv vzdy vidi hercovu
postavu, kterd je neodd¢litelnou soucésti divadelni scény, pouze ve velkém celku. Filmovy
kostym je naopak zalozen na principu detailu. Film mé4 mozZnost uzivat riznych typl zabért,
jejichz pomoci muze na jednotlivé prvky kostymu a na jeho doplitky upozornit a zdlraznit je
ve chvili, kdy jsou pro vyvoj ptibéhu duilezité. A prave to bylo pro tvorbu Ester Krumbachové
zésadni: ,, Kazdy kostym musi mit pfesah naprosto jemnym detailem.*'>

Kostym povazovala za bytostnou soucast filosofické myslenky dila, a pravé proto
ptikladala dulezitost i detailim, a to i v pfipad¢, Ze byly v obraze téméf nepostiehnutelné.

Napitiklad v Démantech noci utezala jednomu z chlapcii knofliky u kabatu tak, aby nesel

153
154

Vsichni dobfi rodaci. Filmové a televizni noviny, 1969, ¢. 11,s. 8.

Vice: Ruzena Vackova, Vytvarny projev v dramatickém umeéni. Praha: Dr. V. Tomsa 1948.; Otakar Zich,
Estetika dramatického uméni. Praha: Panorama 1987.

'3 Patrani po Ester (Chytilova, 2005)
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zapnout a naopak pfiSila knofliky na kapsy a rukavy, kde vSak byly naprosto zbytecné.
,»3déleni tohoto jemného, takika nepozorovatelného faktu smétovalo ke stiedu: k jinému
druhu poukézani na nesmyslnost valky.“'*® Ve filmu ...a pdty jezdec je Strach (1964) usila
Miroslavu Machéackovi, ktery hral zidovského lékafe Brauna, koSili ze starého damaSkového
povlaku na pefinu, tedy ze zaslé, ale velmi kvalitni latky, kterd spojovala doktorovu minulost
a vazené postaveni s jeho soucasnou bidou. Do kapsy, jejiz obsah se vsak ve filmu nikdy
neobjevil, dala Machackovi niz, provazek a dvé kostky cukru, se slovy, Ze se mu bude to
bude hodit, aZ ptjde do transportu.'’

Casto také vyuzivala rtizné dopliiky, predev§im rozmanité druhy kloboukd, $atkt a
kvétinovych brozi, které vSak neplnily pouze funkci vytvarnou, ale vzdy 1 funkci
dramatickou, a dotvarely tak postavy i celé situace.

Reziséfi, se kterymi béhem Sedesatych let pracovala, si jeji tviir¢i pfinos uvédomovali
a opakované ji nabizeli spolupraci. ,,Neslo tu jen o kostymy, ale o zplsob vidéni a smér
obrazového vyjadfovani. Proto vzdycky ,Sila‘ kostymy piimo na piedstavitelich jednotlivych
roli, na hercich. Zpisob, jakym je oblékala, je kategoricky zamétoval a determinoval ve
smyslu jejich charakteri k dramaturgickému nasmérovani jejich funkci. Vyznamné
spoluvytvarela a dotvéfela kazdou figuru do nejmenSich podrobnosti, Slo napiiklad o
permanentné shrnutou puncochu, utrzenou masli, druh kvétiny v knoflikové dirce, stéblo
travy v ustech. [...] Tvorba kostyml proto nebyla u ni tim uzkym polem specializace, jeji
nakresy, podnéty vytvéarely zobleCeni hercli zivy organismus a mysSlenkové piesahovaly

«158

cestou komplexni vytvarné koncepce vyssi hodnoty.“ ™ vzpomina Karel Kachyna, se kterym

Ester Krumbachova poprvé spolupracovala na filmu Kocar do Vidné, po kterém nésledovalo

159 5oz « .,
Pravé o filmu Kocar do

mnoho dalSich filmid, mezi nimi naptiklad snimek Ucho (1970).
Vidne Karel Kachyna fika, Ze ho Ester Krumbachova ,,udélala® pfesn€ vybranym doplitkem, a
to Satkem, ktery uvazala kolem hlavy Ivé Janzurové a ktery pak slouzil jako rekvizita i
v dalgich situacich.'® Krumbachova mu také navrhla vyjadiit tzkost a duSevni stav hlavni
hrdinky tim, Ze ji necha projizdét mlhou, ¢imz film opravdu ziskal na vytvarné i
psychologické puisobivosti.'®!

Svym vytvarnym ndzorem Krumbachova znacné ovlivnila také vyznéni filmu

1% Lenka Hoffmanova, Clovék v tolika podobéch... Divadelni noviny, 1966, ¢.12,s. 7.

7 Patrani po Ester (Chytilova, 2005)

1% pavel Doucek (ed.), Ester Krumbachovd. Mucednice filmové lasky. Hradec Kralové: Filmcentrum 1996, s. 43.
1 Vedle téchto dvou filmii se vytvarné podilela i na dalsich filmech Karla Kachyni, napi Noc nevésty (1967),
Uz zase skacu pres kaluze (1970), Tajemstvi velkého vypravece (1971) a Mald morska vila (1976).

10 patrani po Ester (Chytilova, 2005)

' Monika Charvétova, La personnalité d'Ester Krumbachova dans le cinéma tchéque. Master en Arts

du spectacle, Ecriture et analyse cinématographiques, Faculté de Philosophie et Lettres, Université Libre

de Bruxelles, 1993, s. 37.
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Démanty noci. Janu Némcovi navrhla, aby ve filmu nevyuzivali Zidovskych symbold a aby
chlapci vlese nebyli dopadeni uniformovanymi némeckymi vojaky, ale aby jejich

162 Timto rozhodnutim dostalo sd&leni filmu

pronasledovatelé byli obleceni jako lovci.
mnohem obecngj$i platnost.

Zatimco film Démanty noci vyjadiuje filmovymi prostiedky duSevni stav hlavnich
hrdind, ve snimku O Slavnosti a hostech je od pokust vyjadfit psychologii postav naprosto
upusténo a naopak je kladen diraz na jejich typologii. Tato volba je motivovéana alegorickou
podstatou filmu, jehoz smyslem je vyjadfit se kriznym charakterim zastoupenym ve
spolecnosti, upozornit na sklony ¢lovéka nesmyslné se podfizovat mocnéjSim a kritizovat
lidskou lhostejnost. Tomu jsou uzplsobeny také kostymy a peclivé vybrané dopliky, které
dotvareji typologii postav a také charakter jednotlivych scén. Bezstarostnd nalada béhem
pikniku v travé je spolu s pfevleCenim se do slavnostnich Sati proménéna v tisnivou
atmosféru nésilného zadrzeni nezndmymi muzi. I nasledujici proména atmosféry je
doprovéazena zménou kostymu, piesnéji piezutim bot, a je zopakovana i v zaveére¢né sekvenci,
kdy se hosté¢ vydavaji na lov manzela. Kostym je tak v tomto filmu uzity doslova jako
dramaticky prvek, ktery ptimo souvisi s vyvojem d¢je filmu.

Ve filmu O Slavnosti a hostech méla jako autorka ndmétu a spoluautorka scénate
moznost ovlivnit vSechny prvky filmu, tak aby do sebe piesné zapadaly a vytvérely presny
vyznam, ¢ehoz nalezité vyuZzila. Scénar obsahuje velmi podrobny popis scén i postav vcetné
jejich mimiky a gest, které se pak béhem nataceni velmi ptesné¢ dodrzovaly, ,,nic nebylo
ponechano nahod&«.'®

Pokud ale zacala na filmu spolupracovat az pfi jeho vytvarném feSeni, pokladala za
naprosto nezbytné znat dikladné scénar i predstavitele roli, aby svymi ndvrhy mohla pomoci
jak dotvofit a rozvinout charakter jednotlivych postav, tak jimi poslouzit zdméru a myslence
filmu. Dtkladné promyslela kostymni ndvrhy nejen pro hlavni role, ale také pro role vedlejsi
a pro komparzisty. ,,Naopak vedlejsi postavy, které se jen mihnou musi byt mnohem
vyraznéjsi, abyste si zapamatovali to poselstvi.*'®*

Uzké propojeni kostymi s filosofickou myslenkou dila je velmi zietelné i ve filmech

Sedmikrasky a Ovoce stromii rajskych jime.

162
163

Tamtéz, s. 46.

Ester Krumbachova na seminafi pofadaném na Univerzité v Bruselu v dubnu 1993, jehoz se ucastnila s Janem
Némcem. (Monika Charvatova, La personnalité d'Ester Krumbachova dans le cinéma tchéque. Master en Arts
du spectacle, Ecriture et analyse cinématographiques, Faculté de Philosophie et Lettres, Université Libre

de Bruxelles, 1993, s. 66.)

1 Patrani po Ester (Chytilova, 2005)
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3.3.4 Scénografie

S prostorem divadelniho jevisté stejné jako pozdé€ji s filmovou scénou Ester
Krumbachové pracovala tak, Ze spolu s kostymy zastavaly funkci vytvarnou i dramatickou.'®
Rekvizity se stdvaly nositeli vyznamu, ktery souznél s mySlenkou dila. ,Imaginace je uz

«166 wikala Ester

vtom, Ze to je prostor, ktery je tfeba pochopit, vymezit, ohranicit.
Krumbachova, aby vysvétlila, pro¢ ji divadelni jeviSté, nenabizelo takovou svobodu tvorby
jako film. ,,Nic vas neomezuje. Zadny rozmér, v prostoru ani v ¢ase. [...] ve filmu je spousta
véci tak jedineCnych, jinymi prostfedky nesdé€litelnych, ze byste vlastné pii Cetbé scénaie
nemél odhalit, co bude na platné. Tady je ve hie piece spousta jinych prvki nez slovo, fe¢.'®’

Pro komponovéani filmovych scén obvykle vyuzivala rizné inspiracni zdroje
z vytvarného umeéni, jak bylo feceno vyse. Inspirace vyhledavala a kombinovala tak, aby
poukdzala na sdéleni filmu nebo urcité scény. Za pomoci vytvarnych prvkii umociiovala
situace, vnitini 1 vné&j$i svét postav, jejich charakteristiku, vztahy a jednani. Jedinec¢nost
tvorby Ester Krumbachové byla pravé ve schopnosti vyjadrit podstatu i smysl piibéhu pomoci
rekvizit, kostymil a prace s prostorem pred kamerou.

Ve scénafi k filmu O Slavnosti a hostech, jehoz byla také vytvarnici, zabiral popis
mist a dekoraci mnohem vice mista nez dialogy. Na pfesnou piedstavu, kterou méla
Krumbachova o uspofadani rekvizit pfi natideni vzpomina i kameraman Jaromir Sofr.'®®
Jednotlivé rekvizity byly vybrany a umistovany tak, aby podporovaly vyznéni filmu. Jedna se
o promyslenou filmovou alegorii, kterd odkryva podstatu utvareni totalitniho statu. Pojednava
o lidech, ktefi postupné ptichazeji o svobodu i vlastni ndzory a stavaji se soucasti unifikované
masy a o procesu piizplisobovani se nazorim vétSiny a odstrafiovani téch, kdo se
nepiizplsobi. Naptiklad v popisu slavnosti je pfesné popsano uspoiadani a dekorace stold.
Mohutné svicny, svate¢ni tabule pieplnéna piibory, skleni¢kami, porcelanem a umélymi
kvétinami, zdobené zidle riznych styli. Dekorace plsobi velice okazale, hosté se v ni
ztraceji, z obrazu je citit napéti a pretvarka. Suché vétve, které jsou ve vazach spolu

s kvétinami, na sebe upozorniuji svoji nepatfi¢nosti a v zabérech prekryvaji obliceje postav.

19 Uzivany termin prostor zahrnuje pouze vybér objektii a jejich umisténi pted kamerou, jejich vzajemné vztahy,
pfipadné choreografii gest a pohyba.

166 Ester Krumbachova, Petra Pleskotové, Slovo ma Ester Krumbachova. Lidové noviny, 1969, €. 3, s. 58-60.

17 Antonin J. Liechm, Ostre sledované filmy. Praha: Narodni filmovy archiv 2001, s. 294

1% Bghem nataceni odjela Ester Krumbachové na dovolenou do Jugoslavie a s Janem Némcem si pres den
neustale volali a o feSeni scén, pfi kterych nemohla byt se radili. Patrani po Ester (Chytilova, 2005)
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Zamérem Krumbachové bylo vytvofit dojem pavuciny, v niz jsou hosté lapeni a zbaveni své

svobody.'®’

3.3.5 Témata

Ester Krumbachové byla také literatkou. Podle svédectvi Jana Némce méla v roce
1964, kdy se potkali, napsanych spoustu povidek a namétli, mezi nimiz byla také povidka O
Slavnosti a hostech, ale Zadny z nich nebyl do té doby otistén.'”® Od poloviny Sedesatych let ji
zalaly vychéazet kratké povidky a fejetony v novinach.'”' Pro jeji literarni tvorbu jsou
charakteristické nadsazka, ironie a svébytny smysl pro hru a pro humor, které prostupuji jeji
uvahy o lidech a o zivoté. Upozoriiovala na otazky osobni moralky a odpovédnosti jedince za

v

své Ciny. ,,Nevadi mi ¢lovek sebeptizemnéjsi, jen kdyz ma néco, co chtél. [...] Ale lhostejnost

w172 3

odpustit nedovedu. Zajimal ji &lovék ve své nedokonalosti, vztah muZe a Zeny'™ a
predevsim téma svobody, jez se tykala jednotlivce i spolecnosti. Svoboda pro ni byla také
jednim ze zékladnich principil tvorby, nechtéla se fidit zavedenymi pravidly a predpoklady.
Ve svych povidkach i filmech davala Krumbachova ptrednost metaforickému
vyjadfovani a podobenstvi. ,,Realistické ptibehy jsou vetSinou omylné v tom, ze se dotykaji
urcitého ¢asového useku. To je malo. Vy musite zjiStovat divody, pro¢ se to stalo, jak je to
mozné. Nadsazka podobenstvi nebo morality je jakymsi Samponem, sametem, na kterém jsou
pekné vidét Cervi. Ud¢€lat maly piibéh na malém prostoru nema smysl, udélat maly piib&h ve

velkém prostoru smysl ma.«'"™*

1% Monika Charvétova, La personnalité d'Ester Krumbachova dans le cinéma tchéque. Master en Arts

du spectacle, Ecriture et analyse cinématographiques, Faculté de Philosophie et Lettres, Université Libre

de Bruxelles, 1993, s. 63.

"7 Patrani po Ester (Véra Chytilové, 2005)

"1V roce 1994 vysla Ester Krumbachové kniha Prvni knizka Ester, které je souborem dopisi (zamérné i
nezamérné neodeslanych), povidek, ¢ernych pohadek a zapsanych snti a kterou také ilustrovala.

'72 Antonin J. Liechm, Ostre sledované filmy. Praha: Narodni filmovy archiv 2001, s. 296.

'3 Upozoriiovala na to, Ze Zijeme ve svété muzd, ktery je odlisny od svéta Zen, a pravé to s sebou nese jista,
predevsim spolecenska, vymezeni. ,,Bylo by lidstvu jen na prospéch, kdyby se to trochu promichalo.” (Antonin
J. Liehm, Ostre sledované filmy. Praha: Narodni filmovy archiv 2001, s. 297); V dokumentu Véry Chytilové
zazniva: ,,[...] byla obhajkyné Zen a zenskych kvalit. Zrovna tak si ale vazila muzného ducha a rada neustale
vstupovala do kontaktu s muzskym zivlem, méla pro n¢j pochopeni a dokazala byt mu partnerem.* [Pdtrani po
Ester (Chytilova, 2005)]; Josef Skvorecky n&kolikrat zdtraziuje rozdil mezi Ester Krumbachovou a Vérou
Chytilovou: ,,[...] Krumbachovou — tfebaze ta je, obavam se, pokud jde o feminismus, Ve&finym pravym
opakem.”; ,, Ester, stejné jako Véra [...], je stoprocentni femina, ale na rozdil od Véry ne zrovna piitelkyné Zen.*
(Josef Skvorecky, Vsichni ti bystii mladi muzi a Zeny. Praha: Horizont 1991, s. 117, 127.)

'7* Galina Kopan&vova, Jasnoziivy ,,Filmmaker®, inspiratorka reziséri a Zivotodarna osobnost Ester
Krumbachova. In: Pavel Doucek (ed.), Ester Krumbachova. Mucednice filmové lasky. Hradec Kralové:
Filmcentrum 1996, s. 10.
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Ester Krumbachové zdiiraziiovala svou pottebu propojovat mluvené slovo s obrazem.
Jeji pfesah z pozice vytvarnice do pozice spoluautorky scénare pro ni proto byl pfirozenym
procesem tvorby.'” Casto byvala piizvana k filmovym projektim také jako dramaturgyné,
protoze méla smysl pro vystavbu situace, jez byl propojen s vytvarnou invenci. Byla schopna
analyzovat piib&h, ,,vnimala skutecnost naprosto plivodné, pies sebe a dovedla ji velmi
pohotové formulovat.[...] dokazala vnimat a vcitovat se do vSeho kolem sebe a tyto podnéty
sjednotit.«'"

Od svého prvniho spoluautorstvi na scénaii Némcova filmu o Slavnosti a hostech
(1966) v psani pro film pokracovala. Pod ndzvem Mucednici lasky (1966) s Janem Némcem
spojili tfi povidky o lidskych vztazich: ,,Nejsou to obrazy zivota ani obrazy ze zivota, jsou to
tii stylizovand milostna dobrodruzstvi, spi§ pohddky nebo pisn¢ nez svét takovy, jaky je. [...]
jsou jen kulisou pro ducha dila, jez je takika vzdy obhajobou nesmélého a neuspesného

Sloveka. !’

Pokud se Krumbachova podilela na psani scénéfe, zpracovala latku nasledné také
vytvarné. To byl pfipad nejen filmi, které natocila s Janem Némcem, ale také snimku Otakara
Vavry Kladivo na c¢arodejnice (1969) nebo JireSovy Valérie a tyden divii (1970). Tato dila tak
ovlivitlovala nejen vroviné vizudlni, ale také vroviné mySlenkové. Filmy se proto
vyznacovaly extrémni provazanosti mezi fabuli a formou. Vyrazné¢ se tato provéazanost
projevila jak ve filmech Sedmikrasky a Ovoce stromii rajskych jime, tak v jejim rezijnim
debutu Vrazda ing. Certa (1970).

Tematické vymezeni Ester Krumbachové, v némz kladla diraz na otdzky osobni
moralky a odpovédnosti a na vztah mezi muzem a zenou, se shodovalo s tématy, kterymi se
zabyvala Véra Chytilova. Ve filmech Sedmikrasky a Ovoce stromii rajskych jime jim

tematicka spfiznénost a odhodlanost nepodiizovat se konvencim umoznily rozvinout své

vyhranéné nazory pomoci specifickych vyrazovych prosttedkt filmového média.

'7> Monika Charvétova, La personnalité d'Ester Krumbachova dans le cinéma tchéque. Master en Arts

du spectacle, Ecriture et analyse cinématographiques, Faculté de Philosophie et Lettres, Université Libre
de Bruxelles, 1993.

Y7 Patrani po Ester (Véra Chytilové, 2005)

"Josef Skvorecky, Vsichni ti mladi bystii muzi a Zeny. Praha: Horizont 1991, s. 134,
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4 Analyza filmu Sedmikrasky a Ovoce stromii rajskych jime

»Bylo to takovy sepéti tii lidi, kteri se vlastné piivodné neznali, ale v ty praci si
zaCali hrozné rozumét. Bavili jsme se tim, Ze jsme davali prostor kazdymu tomu
projevu, [...] aby to nebylo svazany ni¢im, ale jesté aby to bylo pro béZnyho divaka

sdélny.«'”®

Filmem Sedmikrasky (1966) zacind druha etapa tvirc¢iho vyvoje rezisérky Veéry
Chytilové. Pii psani scénafe se Chytilova setkala s vytvarnici Ester Krumbachovou, ktera se,
spolu s kameramanem Jaroslavem Kucerou, stala rovnocennym tviircem filmu. Sedmikrasky,
inspirované studentskym zivotem Chytilové, mély byt pivodné o studentkach, které Ziji na
koleji a hledaji, ¢im vS§im by se mohly bavit ve svém volném case. Ke spolupraci na scénaii
pfizvala Chytilova ptvodné Pavla Juratka, sjehoz verzi viak nebyla spokojena.'” Po
seznameni s Ester Krumbachovou spolu tviirkyné napsaly findlni podobu scénate, ktery se s
pluvodni predstavou znaéné€ rozchazel. Krumbachova priméla rezisérku nejprve analyzovat to,
co chtéji pfibéhem vystihnout. Hledaly smysl a vyznam celého filmu az dosly ke kli¢ovému
tématu destrukce. Pro jeho zpracovani poté zvolily vyraznou stylizaci, které docilily,
s pomoci invence Jaroslava Kucery, vyuzitim specifickych prostfedkii filmové feci, jez jim
umoznily postihnout téma v plném slova smyslu. Sedmikrdsky se tak staly filmovym
podobenstvim, jez se vyznacuje naprostym rozbitim narace, potlacenim psychologie postav a
diirazem na formalni stranku snimku.

Na experimentovani s fabuli a formou navézali tito tfi tvlrci, Chytilova, Krumbachova
a Kucera, nasledujicim spolecnym filmem, Ovoce stromii rajskych jime (1969). Snimek je
opé€t vyrazné stylizovanou alegorii, avSak mnohem komplexné&jsi nezli Sedmikrasky. Ackoliv
scénaf psaly obé tviirkyné spole¢ng, hlavni autorkou byla tentokrat Ester Krumbachova.'™ Pii
promysleni scénafe piisla s tim, Ze by mohly vyjit z pfibéhu sériového vraha zen, protoze by
se jeho prostfednictvim ,,daly uplatnit otazky, které v roce 1968 hybaly spolecnosti — otazky

pravdy a 1z, pratelstvi a zrady*.'®' Tento moralni motiv pak spojily s biblickym motivem

178 Cyklus rozhovort Zlatd Sedesdtd: Véra Chytilova (2007)

' Vice: Pavel Juraéek, Denik (1959-1974). Praha: Néarodni filmovy archiv 2003.; Cyklus rozhovort Zlatd
Sedesata: Vera Chytilova (2007)

'%0 y&ra Chytilova o tomto scénafi fika, Ze to byl prvni, se kterym byla naprosto spokojena. [Cyklus rozhovort
Zlata Sedesata: Véra Chytilova (2007)]

'8! Patrani po Ester (Véra Chytilova, 2005)
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Adama a Evy, na jehoz zdklad¢ rozpracovaly mnohé podnéty, které vychazeji ze vztahu muze
a zeny — z zenské potieby pozornosti, upevitovani sebejistoty a pocitu vlastni hodnoty ve

spojeni s muzskou agresi — pfirozenou, ale skryvanou.

Jak pro snimek Sedmikrasky, tak pro Ovoce stromiui rajskych jime je charakteristicka
jejich extrémni provazanost mezi fabuli a formou. Toho bylo dosaZeno, jak jiz bylo nékolikrat
zminéno, tizkou spolupraci tvirca.

Formaélni stranka je pfedev$im dilem Ester Krumbachové a Jaroslava Kucery, kteti
byli ve své dosavadni tvorbé zvykli pracovat s podobnymi principy, které vychdzely
z inspirace vytvarnym umeénim. Diky spole¢né metodé prace s vyrazovymi prostiedky svych
profesich, byly vysledky jejich spoluprace velice kompaktni. Vzijemné se dopliovali a
podporovali své snazeni o nalezeni vytvarného jazyka filmu, jehoz zadklad spatfovali v
barvach a kompozici. I Véra Chytilova, jak bylo feceno v pfedchozi kapitole, smétovala ve
svych filmech ke stylizaci a vytvarné koncepci obrazu. Na rozdil od vytvarniki vyuZzivala
stylizaci jako jeden z pfistupt k zndzornéni skutecnosti tak, aby odpovidala jejimu vnitinimu
zaméru. V jejich filmech je patrny diiraz na estetickou stranku filmového obrazu, kterou se ji
ve spojeni s vytvarniky podafilo vyrazné rozvinout.

Ve filmech Sedmikrasky a Ovoce stromu rajskych jime vSak obraz ziskal vedle
estetické funkce také funkci dramatickou. Tvirci se rozhodli jejich vytvarné sméfovani
naplno rozvinout a provazat smyslem i zpracovanim vizualni stranku filmu s fabuli.

Soucinnost rezisérky a vytvarnice, ktera byla zapocCata psanim scénafe, kdy vSak
s Ku€erou zamyslené scény neustdle konzultovaly, byla prvnim krokem, ktery vedl
k funkénimu uziti tématu destrukce ve vSech slozkach filmu. Druhym krokem byla soucinnost
kostymni vytvarnice a kameramana, ktefi vytvareli vytvarny koncept filmu, jeZ samoziejmé
konzultovali s rezisérkou. Tietim pak byla realizace, tedy komponovani prostoru pted
kamerou, ktera zahrnovala praci s figurami ve smyslu rezijniho vedeni jejich hereckého
projevu a ve smyslu vytvarné promysleného vyuziti kostymi a rekvizit. A koneéné také praci
kameramana, ktery kompozici zdbéru a zvolenymi kameramanskymi prostfedky nasnimal.
Tim vSak jeho prace nekoncila, natoceny material pak déale laboratorné zpracovaval. ,,Byli
jsme si n¢kdy dost nejisti, ale pfesto nas hnala kuptedu ta nesdé€litelna predstava, ze by to
takhle mohlo jit, 1dkalo nas jit za hranice moznosti filmového jazyka, i kdyz se chvilemi
zdélo, Ze to bude fiasko. Do posledniho okamziku to byl zapas. Ani ve stfizné jsme si
nedovedli pfedstavit, jaky film z toho vlastn€ bude. Pfi realizaci jsme si nekladli meze ve

smyslu vytvarnych asociaci a zalib, ale ve stfizn¢ jsme se potom polekali, Ze to asi neplijde
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dohromady. To nés nutilo k dal$imu a dalSimu experimentovani, abychom nasli jasné sdéleni
toho, co chceme fict, aniz bychom museli rezignovat na vlastni invenci.”'*

V Sedmikraskach tvirce vedla touha vyzkouset si vSechno, co jim moznosti filmového
vyjadfovani nabizely. I proto si zvolili metodu kolaZe jako princip, kterému podiidili
koncepci fabule a formy filmu. KoldZ svou podstatou nejen naprosto odpovidala tématu
destrukce, ale také autorim umoznila jejich napady, tvirci feSeni a experimenty propojit
v jednotny celek, jehoz vyznam se stal cilem i prostfedkem.

Ve filmu Ovoce stromii rajskych jime rozvinuli své zkuSenosti se specificky filmovym
vyjadfovanim a vyuzili je pro ztvarnéni filosofického podobenstvi, jez mé¢lo kauzédlné
provézany narativ. Ztoho divodu bylo zapotiebi, aby forma piibéh netiiStila jako v
pfedchozim filmu, ale aby naopak jeji prvky slouzily k vyjadfovani vyznami, jez se budou
vyvijet paralelné s udéalostmi, a umociiovat jejich vyznéni. Diky jiz ovéfenému zpusobu
spoluprace tvlrct pfi jednotlivych fazich tvorby se znovu podafilo provazat abstraktni
pojednani o poznavani pravdy s vizualni koncepci filmu.

V obou pftipadech si spolutvlirci pomohli rdmcovou kompozici, ktera definovala
charakter 1 vyznam podobenstvi. Zatimco v Sedmikrdskach spojili montdzi zabéry
vypovidajici o ni¢ivych katastrofach, v Ovoci stromu rajskych jime je v podobé introitu
uvedeno starozdkonni podobenstvi o vyhnani Adama a Evy z Réje. Na zaklad¢ analyzy fabule
a vizualni koncepce filma Sedmikrasky a Ovoce stromiut rajskych jime se pokusim ukazat,
jakym zptisobem jsou filmy vystavény a zda je mozné rozkryt miru tviréitho vlivu

jednotlivych tvirei.

4.1 Podobenstvi a rozbita narace

Véra Chytilova ve filmech vyjadfovala své nazory vétSinou tim, Ze zasazovala piib&hy
do redlného, a¢ znané¢ schematizovaného prostiedi, sdzela spiSe na domné¢lou autenticitu a
dokumentéarnost. Naopak spoluautorka scénaie, Ester Krumbachova, ve svych povidkéch,
stejn¢ jako ve filmech, upfednostiiovala metaforické vyjadiovani. Véfila, Ze nadsazka
podobenstvi a funkéné zvolena stylizace dokaZze upozornit na autorsky zamér a myslenku dila
I1épe nez autenticita. Krumbachova zastavala nazor, ktery uplatnila jiz ve filmu O Slavnosti a
hostech, ze pokud je ve filmu od prvniho zabéru jasné, ze vnéjsi podobnost s redlnym svétem

neni dilezitd, umozni to divakovi, aby nesrovnaval film se skute¢nosti, ale aby se sousttedil

182 St&pan Kutera, Porovndni obrazové koncepce v hraném a dokumentdrnim filmu. Diplomova prace, Katedra
kamery, Filmova a televizni fakulta, Akademie muzickych uméni, 1995, s. 25.
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na jeho smysl.'® Z tohoto predpokladu autorky scénate Sedmikrisek vychazely a ptiklonily
se k podobenstvi a stylizované form¢, jez mohly jasnéji pfiblizit hlavni téma filmu
Sedmikrasky. Tento zpisob se znacné liSil od toho, jakym Véra Chytilova své vyhranéné
nazory vyjadfovala dosud, tedy skryté¢ za domnélou autenticitou jako v piipadé filmi Strop,
Pytel blech a O nécem jiném.

Poté, co se spoluautorky rozhodly pouzit motiv destrukce, jako hlavni téma filmu, a
vytvarné stylizace, zacaly hledat zpisob, jak nejlépe vyuzit filmovou fec. Zvolily princip
destruktivni hry a hlavni postavy vystavély jako loutky s neustdlou potiebou destrukce. Svét
dvou loutek, Marii, pojaly jako svét modelovy, bez logickych vazeb a struktur. Je to svét
negace a destrukce, kde dochézi k nihilaci skute¢ného svéta formou hry a recese. Destrukci a
dekonstrukci podrobily také fe¢ Marii.'®* Text, ktery postavy stylizovang, téméf mechanicky,
odrikavaji, je fragmentarizovany. Jeho ¢asti by bylo mozné, obdobn¢ jako divky, mezi sebou
voln& zaméfovat. Jejich vypovédi se asto opakuji a jsou zbaveny smyslu a souvislosti. Re¢
Marii se tak proménuje na hru absurdnich dialogii a monologt.

Obdobné fragmentarni je i narace. I pfedchozi filmy Véry Chytilové se vyznacovaly
uvolnénou déjovou slozkou a nelinedrni naraci, avSak ve filmu Sedmikrasky doséhla vrcholu
této tendence. Film je poskladany z epizod, které mezi sebou nejsou kauzalné propojeny.
Jednotlivé sekvence fetézové kompozice jsou propojeny vniting, tématem gradujici destrukce,
které ztélesnuji postavy dvou Marii, a formélné principem koldze. Uvolnéné narace je vSak
v Sedmikraskach, na rozdil od predchozich snimki rezisérky, uzaviena do ramce, ktery téma,
spoledné viem epizodam, od podatku zfetelné odkryva. Uvodni ramec je sestfihan ze zabéri
katastrofickych udalosti, jez jsou ilustraci soucasného stavu vyvoje moderni civilizace.
Sekvence dokumentarnich obrazii je prostfihdvana detaily otacejiciho se soukoli Zelezného
stroje, které symbolizuje nezadrzitelné plynuti casu. Timto uvodem je explicitné vyjadien
smysl celého podobenstvi. Sestfih uvodnich zabért vyjadiuje nazor tvirclh na sméfovani
svéta, jenz diky skloniim ¢lovEéka nicit a zaroven byt k destrukei lhostejny, netiprosné spéje ke
svému zaniku.

Sedmikrasky je také mozné nazvat ironickou groteskni moralitou. Dlraz na otdzku
osobni moralky a odpovédnosti kladla ve své tvorbé jak Véra Chytilova, tak Ester
Krumbachova. Proto je v jejich filmu patrny moralni apel, ktery mé ale siln¢ ironicky podton.
Na rozdil od Zanrového vymezeni moralit zde neni Zadné postava, kterd by zastupovala dobro.

Konflikt Sedmikrasek spo€iva v netesti, v negaci hodnot, kterd vede k sebedestrukci. Jedinym

183
184

Josef Skvorecky, Vsichni ti bysti mladi muzi a Zeny. Praha: Horizont 1991, s. 129.
Petra Hanakova, Voices from Another World: Feminine Space and Masculine Intrusion in Sedmikrasky and
Vrazda ing. Certa. In: Aniké Imre (ed.), East and Central European Cinema. NY: Routledge 2005.s. 71-73.
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moznym moralnim ponaucenim tohoto ptibéhu by tak mohlo byt potrestani hrdinek a jejich
naprava. Vira v napravu zkaZenych hrdinii byla ¢astym namétem filmt a dramat padesatych
let a autorky se v Sedmikraskach vici témto vychovnym nazorim jasné¢ vymezuji. Moznost
napravy hrdinkdm sice umozni, ale jen proto, aby dokézaly nesmyslnost a nemoznost takové
snahy. V kontextu film Véry Chytilové znamena tento moralni postoj proménu. Zatimco ve
svych predchozich filmech véfila, Ze je naprava hrdinek moznd a jednoznaéné odsuzovala
hrdinky zkazené, v Sedmikraskdch k jednoznaénému odsouzeni nedochazi. ,,Zptsob, jakym
ztvarnily [Chytilova a Krumbachova] onu hru na zkaZenost a zportrétovaly obé hrdinky,
vyvolava daleko spise okouzleni nez pohordeni.“'®> Autofi se v tomto filmu tedy vysmivaji
tém, kdo véfi v napravu destruktivnich ¢ind. Tuto skepsi potvrzuje zavérecny zabér padajiciho
lustru, ktery je prostiihan reportdznimi zabéry vybuchu. Tato montdzni sekvence zdiraziuje
nenapravitelnost nasich ¢inlt a varuje pred lhostejnosti a nezodpovédnosti jedince i1
spoleCnosti a soucasné jasné dovysvétluje smysl posledni epizody, kdy se Marie snazi

napravit napachanou spoust,, a tedy i smysl celého filmu.

Ovoce stromii rajskych jime ma mnohem propracovangéjsi filosofickou rovinu piibéhu,
ktera souvisi s poznavanim pravdy, tématem, které¢ bylo pro Véru Chytilovou vzdy klicové.
Dtraz na pravdivost kladla Chytilova jiz ve svych prvnich filmech, stejné jako na vztah mezi
pravdou a 1zi. V Ovoci stromii rajskych jime toto téma, které bylo v kontextu Sedesatych let
jednim z klicovych a s nimz pracovala ve svych povidkach i Krumbachova, autorky rozvedly
do filosofické tvahy, kterd ukazuje disledky touhy po pravdé z opa¢ného thlu. Ukazuje ji
jako netinosnou pro ¢lovéka.

Obdobnym zptisobem jako v Sedmikraskdch je i ve filmu Ovoce stromui rajskych jime
uzito tvodni sekvence jako ramce piib&hu, ktery nastoluje abstraktni rovinu filmu. V tivodu
se prolinaji detaily barevné stylizovanych ptirodnich motivii s obrazem nahé dvojice. Obraz
evokuje tésné propojeni Cloveka a ptirody, jez je dovysvétleno zvukovou slozkou, jako
zobrazeni biblického Raje. Uvod je koncipovan jako introitus, hymnické zpracovani pisné,
jejiz text je citatem z Bible o prvotnim hiichu &lovéka.'™ V citatu vsak dochazi k jemné

odchylce od plvodniho biblického textu zaménénim poslednich slov: ,[...] budete jako

' Ivan Klimes, Etika a poetika Véry Chytilové. Diplomova prace, Katedra hudebni, divadelni a filmové védy,

FF UK, 1981, s. 53.

1% Tyto verie jsou vyhrocenim polemiky mezi Bohem a Dablem, vedené prostiednictvim dvou prvnich (a
jedinych) lidi, MuZe a Zeny. Dvojici Biih zakazal jist ovoce ze stromu poznéani, ale pro nedostatek argumentii
tento zakaz opodstatnil hrozbou smrti. Nabada tedy lidi, aby z donuceni pfijimali dogmata, a tim je nuti k trvalé
pasivité. Racionalnéji pfistupuje k situaci Satan, ktery v podobé hada vybizi lidi k akci, otevira jim perspektivy,
provokuje je a vzbuzuje v nich touhu po poznani pravdy. Genesis, kap. 2. ,ver$ 27, kap 3., ver$ 1-5; kdda cituje
Cast verSe 7, partit. 1.
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bohové, védouce dobré i zI¢“. Chor posledni verse predndsi takto: ,,[...] ale kdyZz z n€ho jisti
budete, oteviou se oci vaSe a budete jako bohové a nabudete poznani pravdy.“ Tato zména
vSak prevadi piivodné eticky problém védéni do polohy gnoseologické a oznacuje prvotni
h¥ich, a tedy Evino ochutnani zakazaného ovoce za dtsledek usili po odhaleni pravdy.'®’
Touto sekvenci je film tak charakterizovan jako alegorie, filmového podobenstvi o tom,
nakolik je ¢lovek schopen unést pravdu a zit v ni.

Oproti pfedchozi formé kolaze, ve filmu Ovoce stromu rajskych jime vlozily autorky
uvahu o unosnosti pravdy do souvislého a kauzaln¢ provdzaného detektivniho piibchu, ktery
je rovnéz patranim po pravde, odhalovanim 1zi. Stylizaci vsak toto zanrové vymezeni
detektivky narusSuji, a opét se priblizuji fetézové kompozici narace se znacné uvolnénym
déjem.

Oba filmy, zardamované alegorickym déjem, kon¢i sekvenci, kterd témata mysSlenkovée
uzavird. Film Ovoce stromii rajskych jime je ukonCen zabérem, ktery odpovidd tvodni
sekvenci abstraktnich pfirodnich motivii. Znovu se ozyva i hymnicky zpév, ktery upomina na
zpodobnéni mytu a na otazku po schopnosti clovéka nést pravdu. ,,Jestli by ¢lovek vlastné byl
schopen zit v ideélech, které hlasa, byt jich hoden. Je mnohem leh¢i za pravdu bojovat, nez

g <188
v ni byt.*

4.2 Postavy a herectvi

Véra Chytilova do svych filml obsazovala nejcastéji neherce. To délala nejprve ve
snaze dosédhnout autenticity, kterou urcovala pravdivost a vérohodnost. Pfi vybéru pro ni byla
rozhodujici typologie a povahové rysy predstaviteli. V piipadé filmového podobenstvi, kdy
postavy nevystupuji jako individualni jedinci, ale pouze zastupuji urcité vlastnosti, je
typologie také rozhodujici, ackoliv vysledkem jiz neni autenticita, ale naopak stylizace.
V Sedmikraskach bylo obsazeni hlavnich predstavitelek nehereckami motivovano vedle
potieby specifického temperamentu, jimz se musely obé Marie vyznacovat, také pottebou
mozné a neomezené manipulace.

Do roli Marii byly obsazeny studentka Jitka Cerhova a vyucena prodavacka Ivana

Karhanova, které byly diky své herecké nezkuSenosti zcela povolnym ,,nastrojem* v rukach

'87 Jan Ku&era, Eva neboli hledani. Film a doba, 1970, &. 16, s. 354-264.
'8 Ladislav Barto$ek, Ovoce stromil rajskych jime. Filmovy prehled, 1970, &. 30.
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rezisérky, coz bylo pro dosazeni zamysleného stylizovaného projevu naprosto kli¢ové.'™
Postavy obou Marii zcela postradaji psychologické prokresleni. Jsou pouze ztélesnénim jedné
a té samé vlastnosti — destrukce. Autorky vytvofily dvé postavy stejné podstaty, aby na jejich
souhfe, jez je sptiznénosti, stejné jako zavislosti, mohly ilustrovat destruktivni charakter
cloveka 1 spolecnosti. ,,Fakticky jsou [hrdinky] bez minulosti jako osobniho prozitku, nemaji
determinujici pamét, jejich je libovolné kombinovatelnou a vysuzovatelnou moznosti. Z ni
mohou vyvodit jakoukoli imitaci zZivota, hru, pro kterou se jakoby rozhodnou, ovsem béhem

Gasu zapomenou, Ze hraji hru, uZ ji vlastné nehraji, ona hraje je.«'”

Marie sedi na plovarné
opfené o dievénou sténu jako dvé loutky. Dojem loutek je podpotfen zvukem vrzéani kloubli
pfi kazdém jejich pohybu, fizeném jednoduchou mechanickou choreografii. Také zplsob,
jakym pronaSeji fragmentarozovany text, je ndpadné piehravany, ¢imz je dovysvétleno, ze je

tieba chapat divky a jejich €iny pouze jako ilustraci hlavniho tématu.

Stylizovaného hereckého projevu bylo potieba docilit také ve filmu Ovoce stromu
podobenstvi si zddalo zdmérnou naivitu a ambivalenci postav, které korespondovaly
s t¢ématem nevédomosti a hleddni pravdy. Hlavni tfi role byly nakonec obsazeny herci ze
Studia Ypsilon, Janem Schmidem, Jitkou Novadkovou a Karlem Novékem, jejichz
specifickym stylizovanym hereckym projevem se autorky inspirovaly jiZ pii psani literarniho
scénate. ! ,»Specificnost (a novum) Y — herectvi je v tom, Ze vzdalenost mezi hercem a roli
nejen rusi, ale ¢ini pravé z prostoru mezi hercem a roli doménu herecké aktivity. Herec
provadi sroli jakési naivné ironické experimentovani: co to udéld, kdyz...?, co se stane,
kdyz...? Herec ,neproziva“ (roli jako herec psychologicky), ani ji nesoudi, nehodnoti,
nekomentuje z pozice védouciho (jak Cini zhusta herec brechtovsky). Y — herec si hraje s roli;
lovek (skutecny) si hraje s ¢lovékem (fiktivnim).*'*?

Na uvodni mytickou sekvenci navazuje pfibéh muze a Zeny, Josefa a Evy, ktery je
mozné vnimat jako paralelu k biblickému piibéhu Adama a Evy. Hlavni postavou filmu je
Eva, kterou touha po poznani pravdy dovede az k ochutnani zakazaného jablka. Jeji osud se

naplni odhalenim pravdy, kterou neunese. ,,Je ztélesnénim, ale zaroven karikaturou Zenského

'% Ivan Klimes, Etika a poetika Véry Chytilové. Diplomova prace, Katedra hudebni, divadelni a filmové védy,

FF UK, 1981, s. 127.

190 y&ra Chytilové, Ester Krumbachové, Sedmikrdasky (literarni scénaf). Praha: Filmové Studio Barrandov 1965.
"1 Jan Bernard, Stylizované herectvi ve stylizovaném filmu. In: Jan Bernard, Z Sedé zény. Praha: NAMU 2010,
s. 299.

192 7den&k Hofinek, O ironii a dialektice hry. In: Zden¢k Hotinek, Prostiedky divadelni komiky. Praha: Usttedni
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pluvabu, kiehkosti a néznosti.” "~ Herecky projev Jitky Novakové byl zalozen na tane¢nim

pohybu a zpévave intonované feci, které ji, spolu s naivitou a neustalou aktivitou, odliSovaly

od ostatnich postav.'”*

Josef je Evinym manZelem, ale neni ji rovnocennym partnerem a ani
se jim byt nesnazi. Odmita zakdzané ovoce a s nim i pravdu, a proto zistdva az do konce
filmu postavou pasivni a nevyraznou. Do role Josefa byl obsazen Karel Novak, jehoz klidny a
soustfedény projev je v kontrastu s ostatnimi postavami.

Nejvyraznéjsi je postava Roberta, kterd je zaloZzena na ambivalenci projevu. Hraje ji
Jan Schmid, jehoZ hereckému projevu je tato protichlidnost vlastni. V piib&hu je Robert jasné
ptirovnan k hadovi, velkému pokusiteli a sviidci. Rozporuplné jsou i jeho mimika a gesta.
Chvilemi pasobi hrozive, jeho gesta jsou trhavé a agresivni, v prubehu filmu vSak nastdvaji
situace, kdy se méni v nemotorného az bezbranného a hledd utéchu u Evy. Obdobné
rozporuplny charakter lze najit jiz ve stfedoveékych lidovych hrach a jméno Robert byvalo
tradién& uzivano pro postavu d’abla.'”?

Stylizovany projev hercii koresponduje i s obrazovou stylizaci. Barvy, které jsou uzity

pro jejich kostymy, ilustruji hlavni rysy postav, které zastupuji.

4.3 Scénografie, prostor, obraz, barvy

V Sedmikraskach je scénografie, stejné jako zptisob sniméni a zpracovani, podfizena
principu kolaze. Tato ¢asoprostorova koldz je se fidi nékolika pevnymi pravidly, diky nimz
nabyvé jednoty. Je dodrzena plosna koncepce obrazu, které je dosazeno uzitim dlouhych
objektivi, jez potlacuji perspektivu prostoru. Jaroslav Kucera, ktery pii komponovani casto
vychézel z principli vytvarného uméni, tento postup opakované vyuzival i v jinych filmech,
pfedevs§im u zabérl krajiny, kde pomoci objektivii s dlouhou ohniskovou vzdélenosti
komponoval zabéry bud’ s extrémné vysokym nebo nizkym horizontem nebo jej z obrazu
zcela vypoustél. PloSné zobrazeni umociiovalo koldzovity charakter kazdého zabéru a
umoziovalo tviircim pracovat s barevnymi plochami, které v obraze vyuzivaly jako jeden
z prvki kolaze. Tvurci vyuzivaji predevsim statickych zabért s frontalné postavenou kamerou

a symetrickym feSenim prostoru, které rovnéz podporuji vytvarnou stylizaci obrazu. Disledné

'3 Jan Bernard, Stylizované herectvi ve stylizovaném filmu. In: Jan Bernard, Z Sedé zény. Praha: NAMU 2010,

s. 305.

14 Plivodné méla na hereckych zkouskach také Ivu Janzurovou, ale jeji projev piisobil v porovnani s projevem
Jitky Novakové pro zamyslené irealné prostiedi pfili§ vulgarné. [Cyklus rozhovort Zlatd Sedesata: Veéra
Chytilova (2007)]

195 Jan Ku&era, Eva neboli hledani. Film a doba, 1970, &. 16, s. 354-264.
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se také stiida Cernobily, barevny a barevné tonovany obraz, jehoz uziti je podminéno vyvojem
ptibéhu a zvrhlymi hrami hrdinek. Casto je v obraze patrna inspirace naivnim uménim,
zn¢hoz vychdzi barevnost i rozvrzeni obrazu, ale jsou zde patrné i mnohé dalsi inspiracni
zdroje jak z vytvarného uméni, tak z oblasti fotografie a filmu, pfedevSim grotesky. Princip
koldze tviirciim umoziuje propojovat zdanlivé nepropojitelné, a tak je mozné ve filmu nalézt
jak vlivy staroegyptského uméni, manyrismu ¢i secese, tak prvky nejriznéjSich modernich
sméri, naptiklad kubismu, dadaismu, surrealismu nebo nové figurace.

Jaroslav Kucera plné vyuzil svych zkuSenosti z experimentil s technikami sniméni a s
dodatecnym laboratornim zpracovanim filmu, a tak je ve filmu pouzito mnoho inovativnich
obrazovych prvkl. Vyuzil naptiklad pookénkové animace, zejména ke zdliraznéni motivl
v jednotlivych epizodach. Naptiklad v byté klaviristy byla do déje zakomponovana animace
motyld, jez zde symbolizuji zdminku ke svadéni, nepolapitelnost, ale zaroven pielétavost.
Animace vysttizkti médnich fotografii zase podporuje vyznéni scény, kdy si hrdinky vytvori
maddni doplitkky z kovového Srotu, jejich naslednym rozpohybovanim vznikaji velmi efektni
struktury pfipominajici postupy modernich malifskych sméra. Ve filmu byly uzity také zcela
abstraktni vytvarné sekvence z vysttizkli, napist, ¢isel, kovovych pfedmétii nebo rostlinnych
motivil. Vyuziti postupt koldZe v obraze vrcholi v sekvenci, kdy dochazi k sebedestrukci
hrdinek rozstithanim se. Diky metod¢ snimani pies masky nepravidelnych tvari a
naslednému kopirovani obrazu nckolikrat ptes sebe vznikl dojem strukturdlné rozpadlého

obrazu, v némz se neusporadané pohybuji jeho &asti a zmnozuji se fragmenty divéich t&l."”°

Obdobné inovativni postupy jsou vyuzity také ve filmu Ovoce stromii rajskych jime,
jsou vsak stylové sjednocené, aby odpovidaly charakteru a vyvoji alegorického ptibéhu.
Natéacelo se prevazné v exteriérech, které byly peclivé vybrany tak, aby budily dojem
neskute¢né krajiny. Jaroslav Kucera stfidd klasicky zpisob snimani se snimanim
deformovanym.

I v tomto filmu uziva plo$né snimani prostoru a vylucuje ze zabérti horizont, ¢imz
zdiiraziiuje nerealnost prostredi rajské zahrady a provédzanost clovéka s ptirodou. Tento motiv
je vyrazné vytvarnym zpracovanim vyjadien jiz v rdimcové sekvenci. Jaroslav Kucera piekryl
nasnimany kontrastniho obrazu nahé dvojice s detaily a kolazemi ptirodnich motivy, jez jsou

op¢t snimany pookénkovou animaci. Vzniklo tak experimentalni pasmo, které pfipomina dila

19 St&pan Kutera, Porovndni obrazové koncepce v hraném a dokumentdrnim filmu. Diplomova prace, Katedra
kamery, FAMU 1995, s. 51.
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avantgardnich filmait, ale také abstraktnich maliit a vyjevy z obrazii Hieronyma Bosche.'”’
Pii nataceni uzival Kucera masky a laboratofi do vyvolaného negativu kopiroval pozitivni 1
negativni material, ktery pak dodate¢né tonoval. Kompozice blizici se abstraktni obraziim se
objevuji také v zabérech, kdy Kucera rucni kamerou sleduje postavu bézici Evy v rudé
cervenych Satech na tmavém pozadi a zabér ziskdva silnou pohybovou neostrost a méni se
v plochu rozmazanych barev. N¢které scény jsou snimany objektivem s velmi kratkou
ohniskovou vzdélenosti a velkou hloubkou ostrosti, ¢imz je naopak docileno perspektivni
deformace. Pfedméty a postavy umisténé blizko u objektivu se jevi jako velké, zatimco ty
vzdalenéjsi jsou neimérné zmensené. Pii pohybu do dalky tak dochdzi ke zrychleni pohybu,
jez spolu s optickou deformaci umociiuji abstraktni charakter prostiedi i postav. Dalsi z metod

deformace obrazu je zmnoZovani jednotlivych okének filmu.'®

Vysledkem je nesouvisly,
trhany pohyb postav, ktery je mozné ptirovnat ke snovému stavu, kdy ma ¢lovék pocit, ze se
ptes veskeré Usili nemiize pohnout z mista. Jinou metodou je naptiklad zrychlovani pohybu,
které je umocnéno pohybem kamery sledujici pohyb postav. Tyto deformace, které jsou
vyuzity vyhradné pro pohyb Evy a Roberta, zdiiraziiuji irealitu postav a opét pfipominaji, Ze
se jedna o podobenstvi. Kazdy zdbér Kucera tedy peclivé komponuje tak, aby podtrhl

symbolické vyznéni prostiedi, kostymi a rekvizit.

Pro Krumbachovou a Kuceru byla podstatnd rovnéz experimentace s barvou a
rozvijeni moznosti barevné dramaturgie ve filmu. Barevna koncepce je pfitomna v obou
urovnich — scénografické i filmové.

V Sedmikraskach vybrali Skalu barevnych tont, se kterymi rozhodli pracovat, piicemz
vyuzili rGizné barevné symboliky a kontrasti jednotlivych barevnych stupnic. Uvodni
sekvence, v niz jsou zabéry otacejiciho se soukoli stroje prostiihavany s vybuchy, je ladéna
do agresivni kombinace modré a Cervené. Timto barevnym ladénim je jiz od pocatku
podpofen motiv destrukce. V prvnim zabéru Marii je dliraz kladen na vzajemné dopliiovani se
barev, na jejich kontrast a na rytmus, které vytvareji barvy a linie v obraze. Jedna z divek je
blondyna, druhad bruneta, sedi opfené o tmavou zed stlucenou z prken, kterd kontrastuje
s jejich bledou pleti. Obé maji plavky s Sachovnicovym vzorem, jedna s mensimi plochami,
druha s vétSimi a stejny vzor v obraze dopliiuje i deka, na které sedi. Zabér je frontalni,

staticky, symetricky. Kompozice je podpofena jednoticim principem rytmu vertikalnich prken

17 Milenci prochazejici piirodou, ktei se k sobé piiblizuji a zase se vzdaluji, maji sviij pfedobraz v triptychu

Zahrada pozemskych slasti holandského malife Hieronyma Bosche, ktery je vyjevem biblickych scén
ilustrujicich pokuseni lidského zivota. I n€které nasledujici scény se k tomuto obrazu nepfimo odkazuji.
19 Jan Ku&era, Eva neboli hledani. Film a doba, 1970, 16, s. 354-264.
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a kostkovaného vzoru. Ze zabéru je vyloucen horizont, a tak je obraz plo$ny a plisobi iredln¢ a
naivisticky. Plovarna je jednim z prostfedi, kam se stfihem b¢hem filmu vracime, avsSak
Kucera pfi snimani uziva rizné postupy, kterymi zabéry z plovarny odliSuje v souvislosti
s vyvojem destruktivni hry Marii. Cernobily material barevné tonuje, postupujici zkazenost je
napiiklad zdiiraznéna rytmickym pulzovanim oranzového a modrého tonovani, které vrcholi
zbarvenim Marii do agresivni kombinace fialové a Zluté.

Spolu s hereckym projevem a zvukovou stylizaci je od pocatku filmu podpotfen zdmér
potlacit psychologickou rovinu filmu. Divky zacinaji hrat hru vadi-nevadi, ktera provokuje
stupiiujici se projevy jejich destruktivnich sklonii. Na agresivn¢ pusobici barevné ladéni
uvodnich obrazli navazuje v Cernobilé stylizaci plovarny motiv nasili vyjadieny gestem hru
zah4ji facka, kterou da jedna druhé. Diky ni se divky propadnou z prostfedi plovarny na louku
a tato zména je doprovazena i zménou filmového materialu. Cernobily kontrastni obraz se
stithem proménuje v barevnou pastelové ladénou scénu, jez pfipomind dila naivnich maliit.
Ustavujicim zabérem je znovu frontalni, plosny, kompoziéné velice symetricky vyvazeny
obraz — jak v ¢lenéni, tak v barevnosti. Znovu je z obrazu vyloucen horizont a celé pozadi
obrazu zabird louka, coz podporuje vnitrozabérovou koncepci kolaze. Obraz je vyjevem
pfipominajicim rajskou zahradu. Do stfedu kompozice je umistén stylizovany strom obsypany
zakdzanym ovocem, kolem n¢hoZz v jednoduché synchronizované choreografii poskakuji
Marie.

Ob¢ jsou obleceny do Satii podobného stfihu s jemnym kvétinovym vzorem, jedna do
hnédocervené barvy, druha do svétla fialové, pticemz jsou obé vzhledem k pozadi kontrastni.

Kostymy obou divek disledné se vzdjemné se dopliuji, stithem, vzory i barvami
v pritbéhu celého filmu, a tak vyrazné podporuji jejich charakterovou spfiznénost, jez je pro
vyznéni podobenstvi klicova.

Vyjev z raje je zakoncen utrzenim zakdzaného ovoce. V tomto piipadé se vSak jedna
pouze o jeden z projevll zkazenosti a neposlusnosti. Obdobnd scéna, tedy vyjev zrajské
zahrady, kterd je komponovana a ladéna podobnym zpiisobem, se objevuje i v ivodu filmu
Ovoce stromii rajskych jime. Tam je vSak symbol rdje a jablka poznani rozveden mnohem
komplexnéji a motivaci zkazenosti nahrazuje touha po poznani pravdy.

Motiv rajské zahrady je v Sedmikraskach jen jednim z prvkl kolaze, z néhoz se divky
sttthem pfesunou do svého pribytku, ktery je scénograficky nejpropracovangjsi. Je to misto,
kde kulminuje jejich hravé destruktivni pocindni. I proto se interiér proménuje paralelné
s gradujici hrou. Zprvu v ném pievazuji bilé plochy, na sténach jsou bilé stranky z herbare,

prostoru dominuji divky, které ted’ maji na sobé staromddni nocni koSilky, ale ve stejnych
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barvach jako Saty v pfechozich obrazech. Doplitkem jedné z Marii je také vénecek uvity z
kvétin, symbol néhy a neposkvrnénosti, ktery ma neustile u sebe. Tato symbolika je
v rozporu s destruktivni povahou obou divek, a tak ptisobi jako vysméch povrchnosti a lidské
ptetvarce. Také interiér je doplnén i o dalsi kvétinové vzory, které toto vyznéni umociiuje.
Pokoj se postupné zaplituje a méni se jeho barevnost. V dalSim obraze je pokoj ladén do
zelenomodré. Interiér je obohacen o nové rekvizity — velké zelené listy, zelend jablka, okurky.
Do tond modré a zelené se zméni i kostymy obou divek. Zelend zde pusobi jako symbol
otravy a jedu, coz odpovidad d¢ji této epizody. Do této Cisté barevné koncepce zasahne na
nékolik okamzikii Gervena, kterou je mozné chapat jako symbol smrti. Cervena do této scény
pronikd v podobé vystfizkii rudé rize. S barevnou koncepci je pracovano zadmeérné, ale
symbolika barev je zde jen naznacena, podporuje vyznéni jednotlivych ¢asti kolaze.

Ve filmu Ovoce stromii rajskych jime se naopak se symbolikou barev pracuje mnohem
dislednéji. Ester Krumbachové vytvotila barevnou koncepci filmu, podle néhoz dostala kazda
z uzivanych barev pfesn¢ definovany metaforicky vyznam. Barva se stava jednim z motiva,
jez paralelné rozvijeji ptibch. Barevné koncepci je podfizena i prace s kostymy a prostiedim.
NejvyraznéjSimi barvami, které pronikaji a dovysvétluji alegoricky ptibéh je Cervend, cerna a
bild, jez se navzijem dopliji. Cervend barva je barvou pravdy. Klié k chapani této
symboliky je naznacen v ivodu filmu, kdy se Eva zakousne do Cerveného jablka poznéni.
Tato barva pak pronikd do kostymi a rekvizit podle toho, v jakém vztahu k pravdé jsou.
Cervena a jeji odstiny jsou barvou kostymu Roberta, ktery v piib&hu predstavuje zahadu,
kterou je potfeba odhalit. Rekvizity, které souviseji s jeho tajemstvim jsou rovnéz ténovany
do &ervené (aktovka, interiér jeho pokoje). Cerna barva, ktera dopliiuje &erveny odstin
Robertova kostymu, je spojend s nebezpec¢im smrti. Robert je vrah, a proto je s jeho postavou
téma smrti neodd¢litelné spojeno. Bil4d naopak symbolizuje nevédomost a nevinnost. Kostym
Josefa je ladén do svétlé, nevyrazné bézové. Na rozdil od kostymi ostatnich postav se béhem
celého filmu nezméni, ¢imz je vyjadiena povaha jeho postavy. Propojovani ervené a bilé ma
klicovy vyznam v Eviné kostymi, ktery explicitné vyjadfuje jeji postupné odhalovani
Robertova tajemstvi.

V prvnich obrazech filmu se Eva objevuje v Satech uSitych ze sametu tmavé hnédé
barvy s pfimési cervené. Ze stejné latky, ale naopak cervené s ptimési hnéd¢, je oblek svidce
Roberta. Tato podobnost symbolizuje souvislost jejich osudii. Kdyz se Eva rozhodne Roberta
pronasledovat, zacne se halit do ¢ernych Satd, které si oblékd a zase svléka. Jeji prevlékani
béhem této scény evokuje jeji vnitini souboj, ale také nebezpeci smrti, ke které Evina

zvédavost a touha po poznani nevyhnutelné¢ sméfuje. Ve scéné, kterd se odehrava na pisecné
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plazi, méa Eva obleCené bil¢ Saty. Vedle symbolu nevinnosti a neposkvrnénosti poznanim, je
bila chapéna také ve smyslu pfechodu z jednoho staddia do dal§iho. Pravé ptechod od
nevédomosti k poznani pravdy, respektive od zivota ke smrti, je pro film Ovoce stromii
rajskych jime podstatny. VSichni ostatni, ktefi si ve scéné na plazi hraji s micem, jsou odéni
do odstinii oranzové. Oranzova symbolizuje predev§im optimismus a radost ze Zivota. Tyto
atributy jsou v kontrastu s nadchéazejici zpravou o vrahovi a o smrti dal$i z fady jeho obéti. Ze
skupiny rozvernych hra¢t vyéniva Robert v jasné erveném Zupanu. Cervenou na sebe
upozorfiuje a stavi sam sebe do piimé souvislosti s motivem pravdy. Cervena barva
symbolizuje ale také nebezpeci, agresivitu a krev. Zaroven ale svéd¢i o sebediivéie a vife ve
vlastni talent a schopnosti. VSechny tyto atributy je mozné nalézt v postavé Roberta.

V Eviné pfipadé cervena symbolizuje pfedevsim touhu a odhodlani poznat pravdu, ale
soutasné také zdtirazituje &inorodost jejiho hledani. Cervena byva spojovana také s vasni a
smyslnosti, tedy s tim, co Evu pfitahuje k Robertovi. Se symbolikou bilé a cervené barvy se
v piibéhu pracuje i1 déle, naptiklad v jedné ze zavéreénych scén, kdy je Eva pronésledovana
Robertem. Eva ma pfi Gt€ku na sobé jen jednoduché, ale pfitom velmi dimysIné stfizené
volné bilé Saty, které zdlraznuji kazdy pohyb jejiho téla. Kdyz Robert Evu dostihne na kraji
lesa, za¢ne ji rudou Salou piipoutavat ke stromu. Evino bilé roucho se pod $dlem proméni
v rudé, které jasné¢ symbolizuje nevyhnutelné odhaleni celé pravdy, jejimz disledkem musi
zakonité byt smrt.

Pro kostymy Ester Krumbachové je, jak jiz bylo feceno, charakteristické, Ze jsou
doplnény velmi peclivé vybranymi detaily, které umoctiuji symbolickym vyznéni kostymu.
Dtlezitym dramatickym prvkem je napfiklad kvétinova broz, kterda zdobi Eviny Saty, jejiz
barevnost se proméniuje v souvislosti s Evinym odhalovanim pravdy.

Barvy maji ve filmu velmi podstatnou narativni roli a jejich vyznéni je podpoteno
zptisobem sniméani a kompozice kazdého zabéru, ktery symboliku obsazenou v barevnosti

kostymil jesté vice umociiuje.

Na zéklad¢ analyzy doplnéné o informace tykajici se realizace film Sedmikrdsky a
Ovoce stromii rajskych jime se zietelné¢ ukdzalo, Ze specifick¢ho stylu obou filmt bylo
dosazeno uzkou spolupraci téchto tfi svébytnych autort. Vzhledem k vyrazn€ vytvarnému
charakteru filmli je mozné usuzovat, ze vytvarnici, kteti dostali neobvykly prostor pro svou

tviréi Cinnost a pro experimentovani s vyrazovymi prostfedky filmu, naprosto zisadné
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ovlivnili jejich podobu. Neni vSak mozné upfiit autorsky podil ani rezisérce filmu, ktera
vyuzila predev§im svych zkuSenosti s vystavbou narace a praci sneherci. Diky mému
vymezeni charakteristickych rysit tvorby Veéry Chytilové, Jaroslava Kucery a Ester
Krumbachové, jez jsem nasledné uplatnila v analytické ¢asti prace, je mozné konstatovat, Ze
filmy Sedmikrdasky a Ovoce stromut rajskych jime jsou dilem kolektivnim, dilem t

rovnocennych autord.
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Obdobi sedesatych let je extrémné spojené s autorskou tvorbou a autorskym stylem.
Kladla jsem si vSak otdzku, co toto autorstvi znamend, jak se projevuje a jakych podob miize
nabyvat. K tomu mé pfivedla pivodni snaha popsat autorsky styl Ester Krumbachové a jeji
ptinos ve filmech Sedesatych let, konkrétné ve filmech Véry Chytilové. Jelikoz se postupné
ukazalo, ze jeji tvorbu lze tézko odd¢lit od tvorby jejich spolupracovnikii, zacala jsem se
zajimat o fenomén kolektivniho autorstvi. Ve své praci jsem se tedy zaméfila na analyzu
filmi Sedmikrasky a Ovoce stromii rajskych jime, tedy filmu, které pojimam jako dila t
autori — rezisérky Veéry Chytilové, kameramana Jaroslava Kucdery a vytvarnice Ester
Krumbachové, pficemz se ptam, do jaké miry je mozné urcit miru tvarciho vlivu kazdého
z nich a do jaké miry se jedna o vysledek jejich soucinnosti. Tyto filmy jsem zvolila proto, Ze
se v nich velmi vyrazné projevuje dobovy piistup k tvorbé, jsou velice osobité a zaroven se
v nich odrézi specifi¢nost ceskoslovenské kultury Sedesatych let.

Tvilrci Sedesatych let ve snaze o vymezeni se vii€i normam, nafizenim a zakaziim
padesatych let, zacali hledat nova témata a odvraceli se od modelovych a Zanrovych
vymezeni. Za kliCovy jev, ktery se objevuje napfi¢ jednotlivymi obory uméni, a to jak
v roving fabule, tak formy, jsem oznacila experiment. V tematickém a motivickém vymezeni
mizZeme zaznamenat vyrazny obrat k existencidlnim problémim jedince a ke kazdodennosti.
Oba analyzované filmy ve formé¢ podobenstvi takto formuluji otdzku vztahu ¢loveka a
spolecnosti. Hledani nového vedlo k naruSovani zanrovych konvenci a odliSnému zplisobu
vypravéni. Extrémni experimentaci s zanrem muizeme pozorovat ve filmu Ovoce stromii
rajskych jime, rozvolnény a rozbity narativ je zase typicky pro Sedmikrasky. Filmati, pod
vlivem promén literarniho vypravéni, zacali pracovat s rozvolnénou naraci, pojimat jazyk
jako ,,material®, se kterym lze voln¢ (a mnohdy absurdn¢) nakladat, ¢i proménovat vypravéeci
perspektivy. Jazyk Sedmikrasek se proménuje na hru absurdnich dialogii a monologtl, je
vSemozn¢ ozvlaStiovan a rozhovory postav se vyprazdiiuji. Proménila se rovnéz
performativni rovina, ovlivnénd zménami na divadle, kterd se ve filmu projevila v praci
s prostorem filmu a ne-herectvim a ktera se stala jednim ze zékladnich podminek stylizace
filmi Véry Chytilové. Experimentovani je pak mozné hledat v roviné formy, kterd Cerpa
z nejriznéjSich uméni a médii a nabyva zcela radikélnich podob. Pravé formalni hra, miseni

vlivll z riznych uméni a experimentalni stylizace jsou pro oba filmy urcujici. Zminéné
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tendence, pfiznac¢né pro Ceskoslovenské uméni Sedesatych let, jsem povazovala za zasadni pro
pochopeni stylu Sedmikrdsek a Ovoce stromii rajskych jime. Stale vSak prede mnou lezela
otazka, jakd byla mira vlivu jednotlivych tvlircii na vyslednou podobu filmi. Proto jsem
nejprve definovala zékladni rysy tvorby kazdého z tviirci — a to v obdobi ptfed zacatkem
jejich spoluprace.

Nejprve jsem piedstavila tvorbu rezisérky Véry Chytilové a srovnanim filmt, jez
ptedchazely Sedmikrdaskam, a doSla jsem jak ktematickym souvislostem, tak
k charakteristickym stylotvornym prvkim jejich snimkt. Témata, jez byla pro rezisérku
zasadni, se tykala postaveni clovéka ve spoleCnosti, snimZz souvisela jednak potieba
seberealizace a jednak tematika lidskych vztaht. Chytilova kladla také diraz na pravdivost a
na moralni hodnoty a ostfe kritizovala odchyleni se od nich. Za klicové stylotvorné prvky jeji
tvorby povazuji napéti mezi autenticitou a stylizaci, praci s neherci, rozvolnénou naraci a
vztah k vytvarné koncepci filmu.

Filmové prace kameramana Jaroslav Kucery se pied spolupraci na filmu Sedmikrasky
vyznaCovala piedev§im promyslenymi vytvarnymi postupy, pocinajicim zijmem o
dramaturgii barev, metaforickym vyjadfovanim, intermedidlnim pifesahem a tendenci
experimentovat a hledat nové filmové postupy.

Sméfovani Ester Krumbachové se rovnéz vyznacovalo vytvarnou stylizaci a
specifickym uzivanim barev, cozZ se se projevovalo v jejich kostymnich navrzich i v praci se
scénou a rekvizitami. Kostymy, stejné jako rekvizity, nebyly pouze vytvarnym projevem, ale
soucasné plnily dramatickou funkci. Krumbachova se také spolupodilela na psani scénati
obou vybranych filmi, proto je podstatna i jeji literarni tvorba, jez se vyznacovala pfedevsim
uzivanim metaforickych vyjadieni a podobenstvi. Ve svych textech diraz na otdzky osobni
moralky a odpovédnosti a na vztah mezi muzem a Zenou, k nimzZ pfistupovala s nadsézkou,
ironii a smyslem pro humor.

Charakteristické rysy tvorby kazdého ztéchto tvlrch ukazuji, Ze specificky styl
sledovanych filmti se mohl zrodit jen z jejich neustalé¢ souinnosti. Tuto tezi podporuji i
informace o zpiisobu jejich spoluprace pii psani scénare, pii nataceni filmt a v postprodukei.
Bylo to tedy pravé tvirci sepéti, které poskytlo prostor svébytnému projevu kazdého z téchto
tvirell, jez spojovala chut’ experimentovat, vyuzivat postupy vychazejici z riznych umeéni a
hledat zptsob, jak pro né nejlépe vyuzit filmovou fe¢. Jen diky tomto uzkém zplsobu
spolupréce tii rovnocennych autorti, Véry Chytilové, Ester Krumbachové a Jaroslava Kucery,
mohlo dojit k extrémni provazanosti fabule a formy vytvarné stylizovanych filmi

Sedmikrasky a Ovoce stromiui rajskych jime. Na zaklad¢ analyz téchto filmi tak bylo mozné
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nejen ukazat obecngjs$i tendence uméni této doby, postihnout vizudlni styl téchto dvou
vyraznych filmt, ale zaroven i pfehodnotit ,,autorsky styl a nové se podivat na tvorbu Véry

Chytilové.
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