jsou schopné soustiedit k jednomu filmu bezmala tolik pro-
sttedkd, kolik obnasi roéni barrandovsky rozpodet. Ale mu-
Yeme § nimi soutézit fantazii, osobitosti, humorem, pro ktery
mame predpoklady v tradicich, myslenkami i vkusem.

(1964)

NOVA VLNA Z ODSTUPU

K této stati se chystdm uZ del§f as. A stale ji odkladam.
Nebot se objevuji stdle nova dila, a nova jména dokresluji
obraz generace, kterd poditkem Sedesatych let vpadla do
deskoslovenské kinematografie, aby podstainé zménila jeji
strukturu.

Slovo ,,odstup® pouzité v titulu by znélo groteskné, kdy-

“ bych je chapal objektivné. Tento odstup znamend tii, maxi-

malné éty#i 1éta tvorby. Chei jim vSak vyjadFit néco jiného:
sviij subjektivnf odstup, distanci, pohled trochu z délky.

0 ,,8eské nové viné*“ dnes $tébetaji vrabei na vSech evrop-
skych filmovych stiechach. Stené lehkomyslné vyslovuji
prognézy o jeji zivotaschopnosti, jako vésti jeji brzky zanik.
Piezvykuji banality o experimentétorstvi, nonkonformismu,
filosofickém & pocitovém filmu. Hovofi o rozbiti filmové
konvence, ale u opomenou dodat, co se vlastné rozbilo a co
se namisto toho dosadilo a vytvofilo.

Domaci apologeti popsali mnoho stran papiru na totéz
téma.

Diky tomu se ,,éeskd nova vina“ stala mytem diive, nez se
plné vyslovila. Ani# jsme si toho vibec viimli, vypadla ndm
né&jak ze hry otdzka: co je ta ,nova vlna“ vlastné zac, jaké
mé tohle zvite kozich, jaké nohy, jaké oéi, jaké zuby?

Nebo jinak: jaky duchovni naboj piinasi, jaky fenomén
ve vyvoji deské duchovni tvorby pFedstavuje?
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A konecéné: co znamenad v deské kinematografii a jaké
misto zaujima na mapé kinematografie evropské?

I

Poédatek Sedesatych let, doba, kdy Chytilova nataéi Strop
a Pytel blech, kdy se Forman chyst4d ke Konkursu a na Slo-
vensku realizuje Uher Slunko v siti, je evropska kinemato-
grafie vzruSena dvéma pozoruhodnymi impulsy vzeslymi
z Francie. Kulminuje nastup ,,nové viny* a zarover se za-
éind prosazovat ,cinéma-vérité“.

K nam, kde byl filmovy vyvoj opoZzdén a kde si 1 filmova
informace zvykla pracovat se zpozdénim, pfichazeji oba tyto
impulsy téméi souéasné. Nase kritika je dodnes nerozlisuje
a ,mnova vlna“ i ,,cinéma-vérité*“ ji splyva v dvojjediné za-
klinadlo filmové modernost:. :

Kazdy z téchto proudé si viak klade jiné cile a fe$i jiné
problémy.

»Nové vlna®, ohrani¢ena zhruba jmény Resnais, Truffaut,
Godard, Chabrol, Malle, Colpi a Vardova, osvobozuje subjekt
vypravéce, rozbiji filmovou konvenci vpadem osobnich prv-
ki, rezisér vypravéje piibsh piSe zaroven letopisy vlastni
duse. Subjekt, intimni drama, vnitini psychika ¢lovéka, ne-
vyslovitelné stavy lidského nitra jsou hlavnim objektem ,,no-
vé viny*.

,,Cinéma-vérité“, metoda, kiterd snad ani nechce tvorit
uméni, pristupuje ke skuteénosti opacéné. Jestlize tviirei ,,nové
viny* jsou pilnymi &tenafi Cahiers du cinéma, meditujicimi
o smyslu filmu jako uméni, Jean Rouch, Francois Reichen-
bach, Chris Marker se citi predeviim sociology a dokumen-
taristy, nechtéji vypovidat o sobé, nybrz pokouseji se zachy-
tit skutednost kolem sebe naprosto ,,bezprostiedng®, ,,primo*,
»pravdivé®. Oba tyto proudy spojovala pouze negativni &ast
jejich programu: Reichenbachova ,,skrytd kamera“ rozbijela
konvenéni predstavy o filmovém tvaru stejné radikalné jako
Godardova ,,kamera pero‘.

Zatimeco impuls ,,nové viny” se vice ¢i méné vyzil ve
francouzské kinematografii, protoZe problém, ktery nasto-
lila, uZ pred ni nebo soudasné s ni Fesili jini, jako Fellini a
Antonioni v Italii & Bergman ve Svédsku, impuls ,,cinéma-
vérité” probshl témér celym kinematografickym svétem a
zdsadné proménil dosavadni predstavy o filmovém doku-
mentarismu.
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V Cechéich a na Slovensku jsme v$ak svédky podivuhod-
ného jevu: mlad4 filma¥ska generace, chystajici se k néstu-
pu, piijima a vstiebdva zaroveii oba protikladné nazory.
Hl4si se o pravo vyjadiovat se stejné subjektivné jako Res-
nais nebo Godard a zaroveri chce stejné peclivé studovat
skuteénost jako Reichenbach nebo Marker. Chytilova po
Stropu, filmu plném autobiografickych rysi, jenz je jakymsi
subjektivnim sebezpytovanim, natddi Pytel blech, syrovy
dokument z divéiho internatu, Forman v Konkursu spojuje
sociologicky experiment s tidkym hranym rdmecem, Jire§
v Kfiku vaze iredlné hrdinovy predstavy s redlnymi epizo-
dami na ulici, Uher vypliuje subtilni citovy piibéh autentic-
kymi seénami z vesnické hospody.

Tuto ,,dvojdomost® podatkii deské ,,nové viny* (ziistavam
u tohoto pojmu jen proto, Ze se vzil), kiterd byla pfi¢inou
mnoha nedorozuméni (jeji piislusnici byli zarovei obvirio-
vani z naturalismu, z piilisného lpéni na skuteénosti i ze
subjektivismu, Ze se skuteénosti p¥li§ vzdaluji,) bylo by moz-
né prejit mléenim nebo ji odbyt poukazem na poplatnost
viech debutt, kdyby nebyla zakonité podminéna situaci ces-
koslovenské kinematografie konce padesatych a pocatku Se-
desatych let.

Obrat ke skuteénosti, ktery provedla generace Helgeho a
Jasného po roce padesatém Sestém, byl jen polovicaty a ne-
dokonéeny, nebot byl v Banské Bystrici ptedéasné zastaven.
Tady se muselo zaéit. Nova generace musela nejdiive doko-
nat to, od éeho musela piedesla odejit. Impuls neorealismu,
pod jehoZ vlivem nastupovala generace Jasného a Helgeho,
byl uz slaby uprostied padesitych let. Ceskoslovenska
kinematografie tehdy zachylla a prizpasobila si k své-
mu jeho posledni zachvévy. Nejmlad$i se museli ohli-
Zet po vhodngj$im néstroji a technika cinéma-vérité se praveé
nabizela. Teprve kdyZ jejim prostfednictvim navazali kon-
takt se skuteénosti, kdyz ji ohmatali, kdyz v nékolika praz-
kumech poznali tvar a podobu detailu, mohli se plné sou-
sttedit k vlastni tvorb8. Nieméné zazitek autenticity ¢eskou
,novou vlnu“ podstatné poznamenal. Vklinif se nejen do
jejich zkuSenosti filmatskych, ale i mySlenkovych. Na rozdil
od francouzské ,nové viny” se ani napiiSté neuzavie zcela
do subjektivity a intimity, ale bude polarizovat vztah sub-
jektu a objektivniho svéta, zmahat napéti mezi jedincem a
spoleénosti, élovékem a déjinami.
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Cinéma-vérité se uz za tii roky bude jevit jen jako vy-
chodisko, jako opora, kterou jednotlivei, ten diive a onen
pozdéji, opustili, ale zaroveri ziistane generaéni zkuSenosti,
ji# budou poznamendny i prace téch, ktefi, jako Némec,
Menzel nebo Juradek, pri§li o néco pozdéji a prvotni poku-
Seni filmu-pravdy se jich nedotklo.

Bylo u nds mnohokrét uvazovano, co ,,novéa vlina® pfinesla
vlastné nového v kinematografii. PFidita se ji rozbiti syzZetu,
respektive rozbiti tradiénich pifedstav filmového syZetu,
obroda herectvi prostfednictvim typh z ulice, obroda monté-
Ze, nova prace s kamerou. To jsou zajisté véci vazné a da-
lezité, ale druhotné. Prvotni je nové pojeti filmaie. Nefikam
zamé&mé reziséra, protoze se Chytilova, Némee, Schorm atd.
neciti reziséry v dosavadnim smyslu tohoto slova, nybrz fil-
maii. Snad jen u Jasného a Vlaéila pred nstupem nejmlad-
§ich bylo mozno vytu$it podobny vztah k filmu. Ale tam
byl a je jaksi nesmély, nerozvinuty, ziejmé proto, Ze tito dva
nenalezli kontakt s vyrazné rezisérsky citicimi osobami svych
vrstevnikii. Nové pojeti filmave, které nova vlna prinesla,
bezpeéné poznas§ podle jedné véci: je to prvni teoretizujici
generace v teském filmu. Jeji p¥islusnici pisi nejen explikace
ke svym filmam, pisi a tisknou i obecné Gvahy o kinemato-
grafii, bojuji slovem za své filmaiské presvéddeni. Reknes
si: je to zasluha $koly, odkud vysli a kde se nautili teoreti-
zovat. Snad. Ale piedchozi také prosli §kolou, aniz by poru-
§ili deskou tradici, podle niZ je rezisér predeviim muZem
praxe a teorii a viitbec filmové mysleni ma nechat na starost
jen ,jakymsi Zurnalistdm®.

Tady se totiz od zakladu realizuje jiny postoj k filmu: film
neni mladym jen profesi, ale nééim vic: prostiedkem sebe-
uskute¢néni, prostiedkem cesty k pravdé, cesty k jinym li-
dem.

,, Tvirce musi stat jako tvitrce,” piSe Schorm, ,,a tak také
jednat, a ne jako ochotny aranzér ve vyloze. Musi volit a pak
nést a unést svoji zodpovédnost az do konce. Byt v pravdé
a fddu. A pii hledani pravdy vydrZet, zaéinat stale u sebe —
u nas samych — proto je to tak tézké.”

Chytilova: ,Lez v uméni by se méla postavit pod zakon.
A neodpovédnost. Za &n i slovo. KaZzdy musi za svym éinem
stat. Pod kazdym slovem se musime podepsat. Jediné tak se
nam podaii vratit nasi praci ztracenou d&est.”

A Forman: ,Pred mnoha lety se Fikalo ,to je jako ve
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filmu‘ (jako Ze je to nmeuvéiitelné), pak piislo ,ten to ale na-
filmoval‘ (jako %e nékdo nékoho oblafnul) a ted ptichazi
treti faze, kdy se chce, aby divak véiil tomu, co se z platna
k4.

Odmyslime-li si tén, sebetryznivy u Schorma, pateticky
u Chytilové, st¥izlivy u Formana, vnitini obsah téchto t¥
osobnich programu je totozny. Vydrzet p¥i hledani pravdy
a zafinat s nim stdle u sebe, mit odvahu podepsat se pod
kazdym é&nem, dosdhnout toho, aby divéaci véfili tomu, co
se z platna iik4. A p#l tom stat jako tvlrce a vydobyt tak
filma¥ing ztracenou dest. — Netvrdim, Ze je to néco nového
v déjindch uméni.

Ale ve filmu?

A v deském filmu, kde se za nejvaznéjsi problém reZiséra
povazovala do neddvna volba ohniskové vzdalenosti a kde
se neorealistickd zkuSenost s neherci odbyvala poukazem, Ze
vlastné vsichni Italové jsou komedianti, ale éesky &lovék na
to nema povahu?

Jaromil Jire§ sice uZ v roce padesatém osmém natodil sni-
mek Sdl ziracenych krokii, na némz mtizeme dodateéné vy-
pozorovat, ze se tu ladily generaéni instrumenty, ale skutec-
ny nastup generace zahdjila Véra Chytilova o t¥i roky poz-
déji Stropem a Pytlem blech. A neni myslim nahodné, Ze
pravé Chytilovd, kterd §la prvni a nejdfive proraZela cestu,
je nejsilngji poznamendna uZ zmifiovanou ,,dvojdomosti®.
Uz na srovnani Stropu s Pytlem blech je to vidét. Prvni
film vypravuje pribéh manekynky Marty, kterd citi prazd-
notu svého Zivota, po konfliktu s milencem se rozhodne této-
vat s minulosti a hledat néjakou novou cestu zivotem. Druhy
je sociologickym obrazem skupinky dévéat v internadtu tex-
tilni tovarny.

,Dvojdomost® & dualismus filmatského zfeni Chytilové
jde tak daleko, Ze bychom Strop a Pytel blech mohli ptipsat
dvéma rfiznym autorskym osobnostem. Na jedné strané vel-
mi volné a kultivované vyprdvéné staré drama mravniho
pierodu, plné drobnych a jemnych postéehii, na strané druhé
montdz vyjeviy, prekvapujicich drsnou autencitou, bezpro-
stfednimi pohledy kamery i slangovym dialogem. Vlastné
cely dosavadni filma¥sky vyvoj Chytilové je bojem o sjed-
noceni této duality.
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V celovedernim filmu O nédem jiném zase bézi vedle sebe
dvé linie — dokumentarni obraz namahavého tréninku gym-
nastky Evy Bosidkové a hrany pitb&h Zivotni prazdnoty a
mravntho sestupu Zeny v doméacnosti Véry. Automat Svét
v Perli¢kdch na dné je pokusem ne o spojeni, nybrz o sjed-
noeeni obou principti, pokusem netuspé$nym, na rozdil od
nasledujicich Sedmikrdsek, kde se sjednoceni zdatilo, protoze
jejich estetiku zalozila Chytilovd na vnitfnim napéti mezi
riiznymi rovinami stylizace. :

Chytilova je vydavana &eskou kritikou za filosofujici fil-
marku a sama se za ni také povazuje. Hovoti o , filosofii
spojeni dvou osudit v nadmétu® filmu O nécem jiném. Sedmi-
krdsky nazgva ,grotesknim filosofickym dokumentem®. Ale
to je viechno sebeklam. Jestli ma nékdo v nejmladsi generaci
daleko k filosofii, pak je to pravé Chytilovd. Némec a do
jisté miry Schorm napéjeji svou tvorbu ze zdroji filosofo-
véni, ohnisko tvoiivosti Chytilové je nékde zcela jinde. Ne-
#{kam, Ze je to minus. Chiit aby uméni za kaZdou cenu a
vzdycky filosofovalo je sice dnes médni, ale je to nesmysl,
jako kazd4 jednostrannost. V uméni, stejné jako v zivoté,
lze dobyt hodnotu nejriznéj§imi cestami.

Kategorie, v nichz se pohybuje mysleni Chytilové, jsou
kategoriemi moralnimi. Abychom to poznali, staci se zadist
do jejich teoretickych projevi. Viude tam, kde ji dojdou
argumenty logické, argumentuje postulaty mravnimi. Nechce
jen ,,pozvedat lidské srdce a pfipominat mu solidaritu, sou-
cit a obé&tavost®, ale také ,,odvahu, hrdost, Cest a nadéji®,
co? jsou zase spife kvality mravni nezli filosofické. Duch
skuteéné filosoficky by se neodvazil kategoricky prohlésit,
e ,hodnota élovéka a jeho Zivota je pfimo tmérnd jeho tsili
o poznini“, protoze vi, Ze hodnota poznani samotného je re-
lativni, Ze samo poznani muZe phsobit i destrukiivné na lid-
skou osobnost, nebot velmi &asto podlamuje &n, svazuje
viili a aktivitu. Ne tak duch moralisticky. Byt i horoval po
poznani, véci se mu jevi vidy zjednoduSené v kategoricky
imperativ podn8cujici ¢in.

Chytilova mluvi o poznéni vibec, tim se vSak nesmime
nechat mylit; mysli na poznéni potfeby ¢éinu. Zaposlouchas-
li se do jejich filmi, zazni i vzdalené echo fedl spolecen-
skych reformatort. Nehoruje pro lasku k moudrosti, ale pro
lasku k aktivité. Ne Platén a Aristoteles, ale Kalvin a Luther
jsou jejimi duchovnimi predky. Uéelnym zjednodusovanim
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véci, moralni argumentaci pro vlastni postoj a neustdlou
pottebu &nného projevu si lze vysvétlit, proé byla nejen
prvnim, kdo zah4jil generaéni nastup, ale pro¢ byla na ¢as
skuteénym duchovnim vidcem generace. Mluvim zatim
o projevu teoretickém, totéz ale — po opravé autostylizac-
nich gest — najdeme na dné viech jejich filma. Chytilova,
od Stropu az k Sedmikrdskdm, hraje na jednu strunu, jakoby
fascinovana jedinou my$lenkou. Demaskuje vnitini prazd-
notu nihilismu v lidském Zivoté. S vnitini prazdnotou svého
#ivotnfho postaveni manekynky a milenky se musi rozejit
Marta ve Stropu, proti vnitini prazdnoté doméciho stereo-
typu Véfina Zivota v domécnosti je postaven ,,patos houzev-
natého konani Evy Bosikové, vnitini prazdnota a nihilis-
mus obou Marii v Sedmikrdskdch piedstavuji motor faleSné
aktivity, kterad dozene obé hrdinky aZ k sebeznieni.

Svét, ktery Chytilova p¥edvadi, neni ani dobry, ani lahod-
ny, ani pifjemny, neni tu laskavost a laska, neni tu soucit a
néha, nebot se tu predvadi boj nadosobnich principt. Jen
jedinkrat — ve Stropu — se Chytilové pokusila o vyjadfent
plastiky charakteru psychologickou kresbou. Tam si také
ovéiila, ¥e tohle je pro ni nepotiebny balast, ktery ji jediné
zatézuje. I tehdy, kdy chee zobrazit figuru &innou, aktivni,
tedy v jejim smyslu pozitivni, je vysledek velmi podivny.
Vyjde ji typ obétujici éinu vie, lasku, rodinu, déti, typ aske-
ticky, az k sebeob&tovani. Svéteéni malif z povidky Auto-
mat Svét, Bosakova z filmu O nééem jiném. Asketismus Bo-
sakové v Chytilové podani %el tak daleko, Ze se nejen ve
vné&jsim projevu, ale 1 vnitiné okruh témér uzaviel: mezi
negativnim a pozitivnim typem nebylo rozdilu. Odtud se
zrodil ,,existencialni® vyklad filmu, nebot hloubavi pfitelé
Chytilové nevéiili, ze by paralela mezi éinnym a neéinnym
zivotem byla minéna jako prosté porovnini. Bojim se, Ze
byla. A pravé tady zadalo nedorozuméni s twdajné filoso-
fickym charakierem tvorby Véry Chytilové. Mohl bych ci-
tovat z explikace k filmu, ale presvédéivéji mi tu zni vnitfni
vyklad. VSechny filmy Véry Chytilové — s vyjimkou Pytle
blech, ale ani tam si nejsem zcela jist — jsou neustalou in-
terni disputaci autorky se sebou samou. Vznikaji v procesu
sebepopirdni a sebeustanovovani. Marta, Véra, Eva, obé
Marie, to jsou &astedky Chytilové transformované do filmo-
vych postav.

Chytilova byla manekynkou a stejné jako Marta se s tim-
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to povolanim rozesla, hledala Zivotni program a rozfefila
d{lema odpovédi: nikdy nebyt jako Véra, nikdy nepromar-
nit zivot v konvenénich piFihodach panicky, byt vidycky
jako Eya, nebot ,,linem se znehodnocuje mira obé&ti“ a
,,0bétmi se povySuje €n“, je nutno Zivot napliiovat tvori-
Yosti., netvorivost vede k nihilismu, nihilismus k sebeznideni,
jak je mozno si ovéiit na piipadu Marii, které — je to ma-
llékost, zirejmé neuvédomélda — svym fyzickym vzhledem
piipominaji jedna Véru! a druha Ester’ pied deseti, moZn4
dvanacti lety.

Tento vyklad je jisté zjednoduSujici, jako kaZzdy autobio-
graficky vyklad uméleckého dila, které je autonomnim své-
tem Zijicim swébyiny zivot, nezavisly na Zivoté tvirce a na
internich podnétech, z nichZ se zrodilo.

Chei tim v8ak #c1 jedno: viile k ¢inu aZz dogmaticka, fa-
natismus aktivity, nesnaSenlivé rozhordeni nad ,,samoucel-
nym‘ uZividnim Zivota a zlobna nenavist k prazdnoté, ne-
plynou u Chytilové z apriorni moralni spekulace. Jsou za-
zity. Chytilova se k nim probojovala a protrpéla. Co zavrhu-
je, zavrhuje v sobd. Jsou opravdové. A to je zdkladni hod-
nota. Uméni miize derpat z filosofovani i z moralizovéni.
7 asketismu i z hedonismu. Z piemiry Zivoini radosti i z po-
citu jeho nedostatku. Viechno jedno. Ale to i ono musi délat
opravdové. Chytilova to déla.

Jina je ovSem véc, e pro opravdovost moralistniho po-
stoje ke svétu nalezla odpovidajici tvar az v grotesknim
podobenstvi Sedmikrdsek. Az tehdy, kdyz ve spolupraci
s Krumbachovou vynalezla strukturu, v niZ se patos mora-
listnfho apelu proménil do svérazného estetického Fadu.
Teprve zanr fantastické satiry — & cheete-li hriizné grotesky
— Z&nr vypéstovany spoleéenskymi moralizatory (od Rabe-
laise pres Komenského az ke Swiftovi) umoznil, aby mys-
lenka, jednoduch4 sice, ale obecna a nadosobni, byla vtélena
do svébytného poetického dstroji.

Smich Sedmikrdsek je hrizny a horky. Bytosti, které
v tomto filmu bydli, jsou pitvorné a podivné, ale kdo chce
ottast &lovékem a probudit ho k éinu, kdo slysi, jak fecnime
o ,,budovani nové -spoledenské moralky a jednim dechem
s tim lZeme, péstujeme pokrytectvi, nezodpovédnost a zba-

L Chytilovou
2 Krumbachovou, autorku scénaie
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bélost, kdo chee prosté v divaku vyburcovat touhu po spo-
Jetenské odistd, ten mu nebude vykladat roztomilosti a bavit
ho vtipy, které podporuji dobré traveni.

Zakladni postoj Chytilové ke svétu je az mesianisticky.
Neni v ném misto pro radost, poZitek, zahdlku, v tom mys-
lim — a je to paradox, Ze pravé ji byla nejvice vyditana
zavislost na cizich vzorech — vyriistd z nejvlastnéjsich tra-
dic eské kultury a &eského ducha, jak byly zformovény ve
drnActém a patndctém stoleti a prochézeji od té doby dgji-
nami celého Geského kulturniho usilovani.

Ale je tu novum: jeji nalada neni trpn4, nybrZ éinné, ro-
mantickd a rytiFskd, jeji hnév naroste z rezignace a neni
tlumen pokorou, ale je plny hrdosti, jistoty a sebevédomi.
Ta hrdost sice trochu hara$i, sebevédomi vrze, jistota Finci
jako zelezny krunyi, pod nimz se pohybuje mékké télo;
Chytilova si tak dodava odvahu a piehlu$uje vlasini strach.
Poslouchas-li viak dobte, zaslechne§ pod témito viemi ra-
choty é&isty ton polnice. Chytilovd, pii v&i Zenskosti, ma ze
viech svych vrstevnikii nejvice muznych ctnosti.

V generatni sestavé stoji Chytilové nejblize o sedm let
mladsi Jan Némec, s tim oviem, Ze je mnohem bezprostred-
né&j§im filmovym basnikem. Slovem basnik myslim typ spon-
tanniho tvarce, ktery nebésni, ale v némz ,,t0‘° basni.

Chytilovéa se k tvaru musela dopracovat, podniknout fadu
experimentii, ne¥ se ji podatilo integrovat myslenku s vyra-
zem. Cistoty viak zatim nedosdhla: jeSté v Sedmikraskdch
citi§ svary, které poji jednotlivé stylistické roviny. ,,Umélec-
tvi“ je u ni jaksi vyvzdorované, zatimeco u Némce ma§ do-
jem, jako by hmota sama se mu organizovala pod rukama,
jako by formoval jen letmym dotekem prsti. Zvolil za na-
mét absolventské prace Lustigovu povidku Sousto, prézu pu-
sobivou popisem vyhrocené situace, nato¢il ji stroze, s ac-
tou k faktu a vysledkem byla — metafora. Hnuti cinéma-ve-
rité proflo kolem ného, aniz by se ho dotklo. Nesociologi-
zuje, nezajima ho, jestli je nebo neni v jeho filmech tzv.
,,autenticita®. Rekl v rozhovoru s Kopanévovou: ,,Uméni neni
jen kritika, sociologie, filosofie, ale musi byt samostatnou
tvorbou® a nejdislednéji tuto myslenku také realizuje. Nech-
ce dolat ,filosoficky film*, ale mé& v sobé mnohem vice
filosofie ne# Chytilova, ktera se k ni programové hlési.

Je tomu treba viak rozumét: 1idé, kieii jsou se viim stras-
né rychle hotovi, chdpou u nés ,.filosoficky film* a vibec
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»iilosofii v uméni® jako aplikaci filosofickych systémiti do
filmu, jako prostou transformaci filosofie z feéi pojmt do reéi
obrazti. Takhle ovSem ,(filosofovat by dovedl kazdy pros-
tacek, kiery se naudil &ist. Filosofie v uméni znamena néco
jiného: autonomni a ptivodni myslenkovou tvorbu, zjevenou
a zjevitelnou jen v #adu uméleckych struktur. Sousto, Dé-
mdnty noci a zejména O slavnosti a hostech jsou filmovymi

basnémi, metaforami & jeSté spiSe: podobenstvimi, jejichZ -

poeticky #4d je budovén ne ze zkuSenosti a z pozorovani,
ale z myslitelského soustfedéni k zdkladnimu konfliktu lid-
stva, ke svaru ,;mezi hlouposti a rozumem, mezi jedincem
a ftotalitou, mezi touhou lidi po svobodé a ,,jejich neocho-
tou jako celku zabyvat se problémy, které se jich dotykaji®.

Uz podle jedné véci filosoficky zdklad Némcovy tvorby
bezpeéné poznas: na jeho lhostejnosti k tzv. soudasné latce.
Sahl k ni pouze jedenkréat, v povidce Podvodnici z Perlicek
na dné. A jak malo i tam je té jevové soudasnosti! Pokoj,
dvé postele, nemocniéni chodba, dva muzi v pyZamu. Jinak
se sblizuje s rznymi dobovymi latkami: Sousto a Démanty
noci se odehravaji za okupace, O slavnosii a hostech kdesi,
v jakémsi lese, u jakéhosi jezera, nékdy v téchto &asech, ale
na to mizeme soudit jen podle obleki a rekvizit, a totéZ pla-
ti o Muéednicich ldsky. Lhostejnost k éasovému ptivodu ma-
teridlu neni lhostejnosti k dnesku, ale lhostejnosti k popisu.

,,Vim-Ii co chei,* ¥ik4, ,,mohu toho dosahnout na kazdém
piibéhu; vSechny staré obrazy jsou pfece vymezeny cir-
kevnimi naméty, a presto vSichni velei malifi jsou
originalni osobnosti — Tizian, El Greco, Giotto — a jsou
ve svych obrazech beze zbytku.“ MazZe se odvazit takového
vyroku, protoZe jeho poetika roste z mysleni a ne z pozoro-
véni, jako tfeba poetika Formanova. Forman zaéal pracovat
na Cerném Petru jako na Papouskové autobiografickém vy-
pravéni z let tésné povaleénych. Rezignoval viak, nebot se
necitil doma v realiich a detailech doby a piFenesl s drobny-
mi retu$emi hotovy syzet do pritomnosti. U Némce k takové
kontraverzi dojit nemuZe. Realie ho zajimaji jen potud,
pokud maji obecny smysl, pokud oznaduji zdkladni situaci.
Ba vic: pokud se méni v symboly. K rozvinuti i ukonéeni
hry mu stadi minimalni prostor: les, osamély dam, vesnicka
hospoda a kousek silnice v Démantech noct, pokoj a chodba
v Podvodnicich; les a jezero ve filmu O slavnosii a hostech.
Véci necleni a nezabydluji prostiedi, jsou ozvla§tnény, po-
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vydeny a? do mytické roviny: tramvaje, qlice, schodiétféz
dvete, klepadla v Démantech noci dostavaji ,nadvécnou
funkei, -jsou projekee snii, obav a touhy §tvan>jfch hrdint.

Co Némece s Chytilovou sblizuje je pojeti a vidéni svéta,
¥eknéme postoj ke svétu. Oba intenzivné pocit’uji, 7e ,na
nadi planeté je mnohé v hlubokém a principidlnim neporad-
ku®, teteno slovy N&mcovymi. Ackoliv 1 tu se ponékud
riizni, jako se riizni moralizator od filosofa. .Podle Chytilové
je svét v neporadku, protoze v neporadku je clovek. Podvle
Némee je v nepoiadku &lovek, protoze v neporadku je svét.
Akcent na priorité pak podmiriuje rozdil v gestu._Chyt.%lové
kéze a nabada, maluje vize znifeni a pustoty, nelradép by,
jako Savonarola, ptivolala na pomoc d’ébla‘ a jeho moc-
nosti pekelné (ostatné to uz udélala, ob& Marie jsou na zem
prislymi dabliky v zenské podobé), Némec se spoko‘]uvj.e
s tim, e ukéZe prstem na viedy svéta, nanejvys .tI‘OC'hl'l pii-
tla¢i a necha vytékat hnis. Je objektivnéjsi a objektivizuje.
Intimni a subjektivni podnéty v jeho filmech_snafino’ ne-
najde§, aé je stejné monotematicky jako Chytilova. U’Eek,
honi¢ka, pronasledovéni a ponizovani ¢lovéka, to se u né&ho
neustale vraci, od Sousta az k filmu O slawnosti a hostech.
Démanty noci a O slavnosti a hostech v tomto smyslu do-
konce tvori uzavieny kruh, i kdyZ v prvnim filmu jde o dya
deské chlapce a skupinku senilnich Sudetékt av (%ruhem’
o dvé skupinky.hosti pozvanych na slavnost, 1 kdy% prvni
je temperameniné naskicovanou hore¢natou vizi hrizy, pl-
nou montasnich asociaci, a druhy solidné vybudovanym plas-
tickym titvarem, bohatym na komické situace, opirajici se
o piesné herecké akce.

Démanty noci zaéinaji utékem a $tvanici na uprehliky. Po
jejich dopadeni uspotadaji pronésledovatelé slavnost na po-
dest vitézného honu. Bavi se poniZovanim zbddovanych
aprchlika. Na pocatku filmu O slawwfti a hosteqh pf‘epadn"e
skupinka hostd blizkych hostiteli, jinou skupmk’u hostt.
Hraji si s nimi a bavi se jejich ponizovanim. Poté, kdvy se
zdénlivé viechno urovna, vydaji se vsichni spolqéne na
Stvanici za jedinym, ktery odesel, protoze nesou}vﬂasﬂ. Slav-
nost spojend s ponizovanim Eloveka oba ptibéhy .uzlu]e.
V prvém je pripravena §tvanici, v druhém do_ Stvanice vy-
asti. Okruh je uzavien. Vize svéta ucelena. Lidstvo se de}l
na pronasledovatele a Sivance, na utladovatele a utladované.
Lovnou zvéil je mladi a uslechtilost. Lovei jsou seniloveé,
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imbecilni pifi$vori, samolibi samodurové, tupei ke vSemu
ochotni pohtinkové, intelektuélni filistii, schopn{ najit moral-
ni zdivodnéni pro kazdou amoralnost.

Pfu v§i monotematicnosti se Némec vnitiné dynamicky
vyviji, fekl bych od malifského, plo§ného zieni ke zfeni
sochaiskému, prostorovému a plastickému. Jeho smyslovost
nabyva $irSich vnitinich dimenzi. Ve filmu O slavnosti a hos-
tfzch se stdvd smyslnosti, tam jsou scény plné silného ero-
tického podtextu a scény vyvolavajici pocit fyzického pozit-
kl}. Vyhrocuje se i smysl pro humor, absurdni a apokalyptic-
ky, ale' pfece jen smysl pro humor. Uzkost, ktera nesla
Sousto i Démanty noci, se méni v groteskni §kleb uvédomelé
prevahy.

Megi dvéma alternativami umélcova osudu, které charak-
terizuje tak, Ze ,,jedni odkryvaji kdmen, pod nim# se hemzi
hmyz a na druhé strané jsou pisici, ktefi dodavaji lidem
dobrou naladu a prindSeji jim zapomenuti a rovnovahu®,
volil Némec moZnost prvou. Je to naroéna volba a v Ce-
fzhéch dvojnédsob néro¢na pro toho, kdo nechce zjednodu-
Sovat. |

Evalda Schorma vzruduje, jako Chytilovou, moralni po-
sto}, neni vSak moralizitor, spiSe myslitel, jako Némec. Obg-
ma se viak vzdaluje vili najit pozitivni formuli. Rekl jsem
»myslitel, ale po pravdg, to slovo nevystihuje Schorma
presné. Nebot spiSe medituje nezli filosofuje, to znamena,
Ze se obraci vice do ¢lovéka nezli ke svétu, vice k internim
mezilidskym vztahtim nez k viespoledenskym konflikttm.
Pro Chytilovou je velkd spoledenskd aktivita jedinym pro-
dukti\{nim feSenim, dokonce ani matefstvi ve filmu O né-
cem jiném v jejich oéich neosvobozuje Zenu, kteri je spo-
ledensky inaktivni. Schorm naproti tomu natoéi snimek Proé?
kde matefstvi a rodiovstvi povaZuje nejen za plnohodnotny
projev spoledenské ¢innosti, ale za jeden ze zikladnich zdro-
ju lidského §tésti. .

Svét Evalda Schorma je svétem, v ném# se hleda dobro,
lidskost, pochopeni a tolerance. Jak daleko jsme od bojov-
né nalady Chytilové i od hnévivosti Némcovy! Nélady Schor-
mova Je tich4, tlumend, spife podzimkova nezli jarni.
Schorm vi, Ze ,,v nekoneéném hledani smyslu véci, podsta-
ty pravdy, nas éeka vétfinou pordzka. Ale je nutné ji pod-
stupovat stile znovu, nejen pro pouhy cil, ale i pro cestu
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k nému. Nema to konec, ani ohraniéeni.
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Schorm — a to je véc mravniho revolucionaistvi — rusi
rozpor mezi hlisanym humanismem a pragmatickym anti-
humanismem doby. Nepolemizuje s nim. Ani ho neklade do
stiedu hriznych-&i vysmésnych podobenstvi. Neguje ho pros-
té. A predevsim sam v sobé. Jak je to opravdové, lze si ové-
Fit na jeho postoji ke kinematografii. Zatimco vSichni ostatni
jeho vrstevnici se po opusténi $kolnich lavie hrnou na Bar-
randov k hranému filmu, ktery je ve stfedu vSeobeené po-
zornosti, kde lze rychleji dobyt slavu, Schorm odchazi do
opomijeného dokumentérniho filmu a natoéi tam Sest nebo
sedm snimkd a nic mu nevadi, Ze ho verejnost sotva bere
na védomi. Zustava v dokumentu i1 poté, kdy se jeho hrany
debut Kazdy den odvahu, zafadi mezi nejpozoruhodnéjsi
projevy &eskoslovenské kinematografie. Nejdiisledngji tak
uskuteciiuje nové pojeti filmare, ne jako reziséra, ale jako
tvirce, jemuz film neni prostfedkem k inscenaci, nybrz k vy-
jadieni. Ze &esky rezisér zadinal v dokumentu, ze si vybojo-
val ostruhy jako ,kratkai, to je a bylo bé&né. Ze by viak
v dokumentu zistal i po dspéchu hraného filmu to se posud
nestalo. Jestlize se nékteii vraceli, pak predevsim, Ze. ne-
uspéli a cht&li si zajisiit alespofi u ,,vedlejdi vétve® filmové
tvorby kousek vezdejstho chleba. Schorm u dokumentu zi-
stal z lidského i tvaréiho uvédoméni, z lhostejnosti k mar-
nosti svéta, z presvéddeni, Ze vnitini ndboj a vnitini zisk jsou
jediné pravé.

Schorm nema ,,své“ téma, ani nem4 ,,svaj” styl. Dovede
se pribliZit k lidem manualni prace, ke §térkartm ve snimku
Zemé zemi, k d¥evorubcim v dokumentu Stromy a lidé,
k zelezni¢aitm v Zelezniédrich. Stejné silné viak transpo-
nuje svét duchovni tvorby v portrétu fotografa Josefa Sud-
ka nazvaném Zit sviyj Zivot. Zaujme se sociologickym prob-
blémem poklesu populace v deskych zemich ve filmu Proc?
a citlivé sonduje odpovéd na otdzku po smyslu lidské exi-
stence v Zrcadleni. Znepokojuje se budoucnosti (znovau mu-
sim citovat Proé?), ale intenzivné prociti souvislost s minu-
losti a vytvori v Zalmu obrazovou baseil na podest téch, kte-
¥ tu byli, odesli a byli zapomenuti. Pracuje klasickymi doku-
mentaristickymi postupy, vyeiti viak v objevech cinéma-vé-
rité nosnost filmové ankety a po svém, kultivované ji vyuzi-
va. V hraném filmu KazZdy den odvahu se vzepie generaéni
tendenci pracovat s neherci a obsazovat role typem, ale
v Domu radosti z Perliéek na dné da autentickému hrdinovi
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fabulovaného vypravéni ptilezitost ke krasnym kantilénam
naivniho a podivinského sebevyjadieni. SpiSe neZ o osobitém
tématu a osobitém stylu bych mluvil o osobitém pojeti.
To co Schorm déla je vlasing jakousi interpretaci skuteé-
nosti, providnou ovSem pod tlakem zakladni otdzky: jaka
je prava hodnota élovéka, jeho Zivota, jeho &int, jeho vztaha?

V osudu Josefa Sudka, velkého basnika fotografie a spole-
denského outsajdra, nalezl prvni odpovéd: zit sviij Zivot, dé-
lat si své navzdory neuznini a lhostejnosti verejnosti, na-
vzdory tomu, Ze ma ¢lovék dojem, ze je ziracen, opomenut,
piehlu§en mimo se Zenoucim svétem. V tomto filmu — podle
mého, nejlep§i Schormové dokumentérni prici — troji ma-
teridlova vrstva interpretuje osud a myS$lenku: zabéry Sud-
kovych fotografii doprovazenych jeho komentérem; zabéry
Sudka pracujiciho v laboratofi, na ulici & v plenéru; koneéné
s tématem zdanlivé nesouvisejici zdbéry pouliéniho ruchu a
lomozu na nejzivéjsich prazskych kiizovatkach. Z nutkavé
konfrontace vnitiniho klidu s vnéj§im ruchem, z kontrastu
teprve se rodi myslenka. V nejniro¢néjsi a v nejmeditativ-
néjsi své dokumentarni skladbé, v Zrcadleni, se Schorm do-
tazuje lidi nemocnych, lidi umirajicich, lidi, kteti prosli kri-
zovou situaci sebevraZzdy nebo ztraty rozumu, jak hodnoti
z hlediska tohoto svého postaveni svij minuly osud. A oce-
fiuje nejprostsi dary zivota, zdravi ¢lovéka, moZnost praco-
vat, moznost vnimat a ddvat lasku a dobro, ,,udélat néco
dobrého pro élovéka trpiciho hlavni nemoci tohoto véku —
strachem®.

Chce-li Schorm néco predevsim, pak chce — pochopit.
A tam, kde nemiZze pochopit rozumem, chipe srdcem. Kte-
rysi na§ proletaisky basnik v dvacatych letech prohlasoval,
%e nedovoli, aby ani trdva nebyla poslapana. Schorm je
skromndjsi: nechce, aby byla po$lapana jakakoliv lidska by-
tost, kterd ma hodnotu. A tam, kde t& o hodnoté nemize pre-
svédéit nastroj rozumu, musi§ divérovat nastroji jemnéjsimu,
citlivéj$imu, neomylngj§imu a tim je srdce. Jak daleko jde
Schormovo ,,chapani srdcem®, kolik je v ném wviile k sprave-
dInosti, toho dokladem je kontraverze mezi scénarovou podo-
bou tustiedni postavy ve filmu Kazdy) den odvahu a mezi jeji
podobou filmovou. Mada, v podstaté polemik schematického
st¥ihu, ktery si tu n&jak vytizoval Géty sam se sebou, napsal
Jardu jako plochou figuru omezeného aktivisty dogmatického
obdobi, kterého uz vsichni opustili, 1 pratelé, 1 milenka a on
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z(istdva sdm, nic nechapajici dlovék minulosti, kiery se prezil.
Méasa vidi Jardu predeviim jako omezence a dogmatika,
Schorm mélem jako hrdinu. Pravda, neni to hrdina moc
bystry, spiSe pudovy nezli rozumovy, spife silacky nezli
silny, ale Schorm velmi dobfe rozumi, jak tézky a bolestny
je Jardav boj, jak ten &lovék trpi, jak Gporné se chytd kazdé
mali¢kosti, kterd by ho utvrdila, Ze jeho pravda, jiz dal vSe,
je skutedn& spravnou: Ze se neobétoval fikei. Schorm vidi,
teknéme ,,politické omyly* Jardovy s MaSou shodné, na roz-
dil od M4#i pro né svym hrdinou nepohrda. Je spravedlivy
k opravdovosti jeho lidského postoje. Ptiznaéné pro nase
obecné vnimani uméleckého dila oviem je, Ze film, nad nimz
doslo ke sporu, byl odmitan i vykladan, prosté pfijiman spiSe
v intencich pojeti Magova ne#li Schormova. V povidce Dum
radosti z Perlicek pak Schorm vklada do st pojisfovaciho
agenta kli¢ovou myslenku svého vztahu ke svétu, kdyZ po
blaznivém odpoledni v domé pana Nulicka, svateéniho ma-
lite, posedlého vyjadfovat se barvami, hrdina uklidiiuje kole-
gu slovy: ,,Nékteré véci se maji nechat tak jak jsou.*

Lze oviem namitnout, e Schormova l4ska je spiSe trpna
nezli &inna, %e jeho vile k pochopeni je az vieobjimajici a
viechapajici, Ze jeho ,,d&lat néco dobrého pro ¢lovéka® zni
piili§ abstraking. Takto zjednoduseno a zformulovino do
poucky snad ano. Konkretizovédno ve filmovém materialu,
v konfliktu nazord, figur a postav, mame co ¢init s postojem
vysoce mravnym, éinnym a stateénym. Tim opravdovéjsim,
¥e Schorm hleda v prvé ¥adé mravnost u sebe, doluje dobro-
tu a porozuméni ze sebe. Liehm vytykal Zrcadleni, ze jeho
my$lenkovy zavér je apkovsky nekonkrétné humanisticky.
To je povrchnost a kiivda, jak na Capkovi, tak na Schormo-
vi. Kdybych uZ hledal analogie v &eské kultuie, pak nékde
docela jinde, nejspide s Petrem Cheldickym, ktery mél odva-
hu uprostied husitskych valek, kdy byly vasné krajné vybi-
dovany, hlasat lasku k bliZnimu, pokoru a prostotu srdce.
Ale i tahle analogie je jen ptiblizna a v hlub§im smyslu non-
sensnf, jako je nonsensni srovnivat ¢lovéka z konce stfedo-
véku s ¢lovékem podatku industridlni doby.

Pragmatiktm, filistrim a Sosak@im miZe Schorm ptipadat
jako naivni spravedlivec donkichotského razeni. Mozna. Ale
pravim: to o0& se Schorm pokou§i je velké, protoze novy hu-
manismus se u ného neproklamuje, nevyvolava, nybrz usku-
tectiuje.
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Ti t#i, o nichZ byla ¥eé, Chytilov4, Némec, Schorm, jsou,
kazdy po svém, patetiky, i v malych &islech hraji ,,velkou
muziku®, pokouseji se pojmout &lovéka, svét, lidstvo.

Trojice Forman, Passer, Menzel jsou intimisty. To co hraji
neni velkd muzika chrdmova a koncertni, ale dobra hudba
vSednfho dne, cht&lo by se mi ¥ici ustilenym sloganem
»k tanci i k poslechu®.

Ale pozor: ten rozdil je metodicky a ucelovy, nikoli z4-
sadni. Rekl bych to takhle: zatimco Chytilova, Némec a
Schorm maluji spife ram dnesniho svéta, s jeho generalni-
mi konflikty, s hrdiny a vzboutenci, s katany a pronasledo-
vanymi, Forman, Passer a Menzel spiSe sonduji, jak se
Vv tomio rému zabydlel obyé&ejny élovék, ani moc hrdina, ani
moc zbabélec, ani moc dobry, ani moc zly, ale pravé obydej-
ny ¢élovek, ,,muz a Zena z ulice, jak pravi moderni sociolo-
gie. A program formuloval Forman, kdyZ v kterémsi inter-
-view fekl, 7e ho zajima osud a Zivoini naplnéni vétsiny,
téch, kteii nemaji Sanci stat se Gagariny, Caslavskymi nebo
Karly Gotty. »

Uhel pohledu podmirtiuje i vnitini temperaturu: zatimeo
Chytilova, Némec a Schorm se pohybuji v roviné nadlidské,
kde ptevaiuje vaznost, zatimeo se smé&ji malo — a kdy# tak
spote, satiricky, spiSe v trpkém tGsmésku — doménou Forma-
novou, Passerovou a Menzlovou je humor, nény a teply,
zdavérnujici konflikty, zabydlujici rozpory rozpaditou é&lo-
vétinou. Je piirozené, Ze tato vétev generaéniho snaeni
rychleji pronikla k divdkovi a vyvolala mnohem’ spontannéj-
$i odezvu. Dtvérné mluvi o vécech blizkych, o vécech, které
prosty obéan bezprostiedng zaZiva. Jejich sdélenim a zata-
zenim navazuje na vlastni divadkovu zkufenost a rozviji ji;
proto je lehéeji a snadnéji piijimame.

V tiporné snaze po unifikaci, kterd ndm zbyla jako trvalé
dédictvi po dogmatismu, ve snaze najit tu ,,nejspravné&jsi-
metodu, je v posledni dobé& usili Formanovo, Passerovo a
Menzelovo stavéno nad a proti asili Chytilové, Némce a
Schorma, jakozto uméni ,lidového* proti uméni »Vvyluéné-
mu® a ,intelektualskému‘. To je neporozuméni jak vnitini
spojitosti obou proudii, tak vnitfnim zakonitostem ve vyvoji
uméni. Prdvé nejsilnéj§i historické, ideologické a kulturni
podnéty (af kladné nebo zéporné) vydévaji rizné, ale v ko-
fenech srostlé projevy. Abych nechodil daleko a nemusel dé-
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lat dlouhou, kulturné historickou odboéku: rozpad Rakou-
ska-Uherska vyjadfili dva praz§iti prozaici: Franz Kafka a
Jaroslav Hagek. Prvni — autor patetickych podobenstvi, dru-
hy — lidovy humorista, satirik, o némZ dlouho platilo, Ze
jeho smich je ,,niz§iho, laciného druhu®. Posledni filosofické
a strukturdlni analyzy dokazuji, jak hluboce a organicky
jsou spojeny Kafkovy ,,moderni myty* s ,lidovym &tenim*
Hagkovym. A tak jako nestoji Hasek proti Kafkovi, nestoji
proti sobé ani dvé vétve nové. viny.

Spoledné je uz vychodisko: vliv cinéma-vérité a sociolo-
gicky zajem. Priblizné ve stejné dobé, kdy nat4ddi Chytilova
v tehdej$im studiu populédrné védeckého filmu Pytel blech,
spoji se Forman s Passerem a s kameramanem Ondfickem
a 16 mm kamerou snimaji ,,na vlastni pést” sociologicky ,,po-
kus“ — konkurs mladych divek na misto zpévacky v diva-
délku Semafor. Chytilova se vyviji dale tak, Ze cinéma-vé-
rité zatladuje do pozadi; pirekonava omezenost metody
zvnéjsku. Forman ji piekonéava zvnittku — organickym roz-
vijenim jejich moZnosti. Nemoralizuje, ani nefilosofuje, ny-
brz ,,sociologizuje. V obou ¢astech Konkursu (Kdyb‘y ty mu-
ziky nebyly a Konkurs) je sociologizovéni je§té vnéjsi, napo-
jené na jednoduché anekdotky, v Cerném Petru a zejména
v Ldskdch jedné plavovldsky sociologické vychodisko zasa-
huje vnitini struktura: umoziiuje formovat novy typ ,.plu-
ralitnibo konfliktu‘.

Po pravdé je viak tieba Fici, ze Forman k nému spél uz
dtive, v dobach, kdy nikdo netusil, Ze néjaka ,,nova vlna*“
v na$em filmu viibec vznikne: v roce 1957, kdy spolu s Ivem
Novékem psal scénai a udastnil se spolurezie filmu Sté-
riata. Tam bylo napovézeno mnohé z toho, co se v Cerném
Petru stalo skutkem a co zfejmé spoluprace s Papouskem a
Passerem urychlila.

Usttednim Formanovym tématem je proces »Zespole-
censtovani” mladého ¢loveka, Fedeno slovy sociologie. Za-
jima ho konflikini rovina, v niz se mlady ¢&lovék, jesté ne-
popsany zkuSenostmi, vysly pied tydnem ze $koly, poprvé
setkava se sloZitym spoledenskym tstrojim, do n&hoz se ma
zadlenit a najit v ném své poslani. Uz Stériata byla takto
postavena: dva mladi lidé, ,$t&fata”, opravai vytaht a ab-
solventka zdravotni §koly se vezmou bez védomi rodiét, aby
dévée bylo ,,zachranéno® od povinnosti nastoupit na umis-
ténku do néjakého zapadikova daleko od Prahy. Film byl
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jesté hodné poplatny staré dramaturgii, podle niZ se ,,z pus-
ky zavéfené na sténé musi pred koncem vystielit, ale
usttedni problém tu byl vyhmatnut, ve scénach sloZitého
putovéani po tfadech lze dokonce najit prvni naznak ,,plura-
litniho konfliktu*.

Konkurs, prvni Formantv samostatny film, je v jistém
smyslu krokem zpét: ,,pHima“ sociologie tu pievlidne nad
tvorbou a vypravénim. Autenticky zéznam soutéZe piehlusi
zépletku, svédectvi o tuzbach a snech mladého Zenského po-
koleni je mnohem silnéji vyjadien v dokumentirni pasaZi,
nez v pasézi hrané. Forman tu viak ovéfuje vlastni metodu
rezijni, spojeni improvizace s predem danym textem, pies-
ného pozorovani se smyslem pro nadsazku a kontrast. Kdy-
by ty muziky nebyly se na malé plose k tstfednimu Forma-
novu tématu zase vraci. Dva kluei, ¢lenové dvou soutézicich
dechovyeh kapel, jsou vyhozeni ze souboru proto, %e misto
hrat §li na motocyklové zavody. Odchéazeji, aby kazdy z nich
byl pfijat na uvolnéné misto v konkurenéni kapele. Jestlize
bylo mozno — pii trochu z1é viile — redukovat konflikt Sté-
nat a filmu Kdyby ty muziky nebyly na u#$i zdklad gene-
raéniho konfliktu mezi ,,0tci a syny*, pak v Cerném Petrovi
a zejména v Ldskdch jedné plavovldsky je pluralitni povaha
konfliktu ,,zespoledens$tovani“ plné rozvinuta. V roding,
s prateh, s milostnym citem 1 v préci se srazi Petr a poprvé
si pro sebe ujasiiuje, co vlastné v Zivoté nechce a co chee.
S celym svym postavenim divky Zijici v prefeminizovaném
méstd se srazi Andula.

Pochopeni, ze konflikt moderniho élovéka — a nejen mla-
dého — ma pluralitni povahu, Ze postaveni dne$niho élovéka
ho nutf ve sloZitém spoledenském organismu hrat razné
»funkee“ a rtizné ,,role” je nejvét§im Formanovym vynéle-
zem. To mu umoznilo syZet nejen rozbit, ale novy stvofit.
Radi za sebou sled scén bez pii¢inného vztahu a — vypravi.
Chce ,,dospét k pravdivému a ptsobivému zobrazeni hrdint
a jejich vztahti ve viech spoledenskych souvislostech®, nebot
,,pak nebudeme muset hledat ideovost v nasich filmech pod
lupou, protoze tam bude jaksi samoziejma‘.

A skuteéné: myslenka tak srostla s vypravénim a hrou,
s komikou a smutkem situaci, %e povrchni kritika (tentokrat
pro zménu zahraniéni) obdéas hovoii o Formanovych snim-
cich jako o ,,malych, milych filmech®, ¢imz chee ¥ici, Ze jim
velka myslenka chybi. Formanovo mysleni se viak ztotoZriu-
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je s umé&leckym poznavanim. Jestlize je Némec nékdy srov-
navén s Kafkou, mohl by byt Forman srovnivan s Haskem;
Némec podobné jako Kafka ,,obnazuje® vnitini model svéta
do podobenstvi, Forman tentyz model, podobné jako Hasek,
,hmatd“ za paradoxnimi situacemi, do nichz vstupuje jeho
nenipadny hrdina. Rozumi se samo sebou, Ze nesrovndvdm
Formana s Hagkem co do temperamentu, Forman humorista
je mnohem sladsi, kultivovanéjsi, melancholi¢t&jsi nez Zluéo-
vity, drsny satirik HaSek, srovnavam zpusob, jimz se pro-
mita zazitek, zkugenost a my$leni do uméleckého obrazu.

Formanova poetika je, jak jsem uZ Fekl, zalozena na pozo-
rovani, na velikém smyslu pro pravdivy detail, gesto, ton,
vétnou skladbu dialogu. Vi viak, Ze ,,pravda jako takova ne-
stadi, musi to byt pravda prekvapujici. A vi jedté vice nez
piiznavéa: Ze film je povahou svého pivodu zilezitost vice
méné jarmareéni, Ze musi dnes konkurovat televizi, tak jako
ve svych poéatcich konkuroval cirkusu a stielnicim,
¥e prosté ma ptinést kus senzace, atrakce, Ze ma pre-
kvapovat, udivovat, bavit, Ze to je kinematografii jaksi pri-
rozené a rodné. Us v Konkursu prichystal sociologickou
,,atrakci® v podobé montaZe mnoha divéich tvaii zpivajicich
piseti Oliver Twist a v Ldskdch jedné plavovldsky, kde uz
suverénné ovladl ,,pluralitni konflikt®, doslova hy#i velkymi
komedialnimi scénami. Nevaha si pro né vypujéit gagy a
rekvizity z arzenalu klasické filmové grotesky; nevaha do-
konce spojit komicky vystup s erotickou scénou, coz si, po-
kud vim, nedovolil ani Chaplin. K tomu je tieba nejen velké
davky vkusu, ale i velké filmaiské odvahy.

Forman, zatim jediny v generaci, rehabilituje staré, po pii-
chodu zvuku a zejména po druhé svétové valce, opusiéné
filmatské ctnosti. Osobni tviréi program dokazal spojit s tra-
dici profesionalni. Jinak fedeno: neboji se byt bulvarni. Za-
jisté tahle snaha v sobé nese urcitd a znama nebezpeci; svod
komercializace je silny a tlaky budou veliké. V této ch\{ih
viak je smysl pro senzaci Formanovou silou, nejen profesio-
nalni, 1 tvardi.

Ivan Passer, spoluautor viech Formanovych filmt, samo-
statné debutoval az povidkou Fddni odpoledne, ktera méla
byt zafazena do cyklu Perli¢ky na dné, natofeného podle
Hrabalovych povidek, protoze vSak piévodné plinovanych
Sest &isel presahlo celovederni metraZ a ,nikdo nechtél stii-
hat“, Passer ustoupil a jeho film se promital zvlast. Uz tahle
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epizoda néco vypovida o Passerové vniténi noblese: ustoupil
v zdjmu celku. Tézko méfit, natolik je Passertv piinos vkli-
nén do Formanovych film#, kaZdopadné mam dojem, Ze na
filmu Kdyby ty muziky nebyly se podilel podstatnéji, lyricka
nota je tu silnéjsi a ji se piiblizuje spise Passerovym filmiéim
Fadnimu odpoledni i Intimnimu osvétleni, nez breskn&jsim
pracem Formanovym. Passertiv program je totozny s progra-
mem Formanovym, ale prévé v tom, jak realizuji toté, lze
poznat rozdil v osobnosti. Tady také jsou hrdiny prosti vied-
nf lidé, anonymni obyvatelé soutasnych dé&jin, tady také pro-
zivaji své veselé i smé$né, piijemné i nepiijemné pithody.
U Formana je viak vie vybudovano na pevné, presné ohra-
ni¢ené situaci. U Passera spise na atmosfére, naladé, neucho-
pitelném a nevyslovitelném oparu okamziku, jehoZ kontury
se rozplyvaji aZ do nezfetelnosti. Formanova dramaturgie je
zaloZena na ,,pluralité konfliktu“, Passerova spise na ,,plura-
lit¢ déni®. Mnohost d&ja, které se neustale odehravaji kolem
¢lovéka, do nichz vstupuje, aktivné &i pasivng, dava presko-
¢it nenadalym jiskram, které jsou kvétinami viedniho Zivota,
jejich poezii i humoresknosti. U% ve filmu Kdyby ty muziky
nebyly byl naznak nééeho podobného, kdyz vedle sebe bé-
zely ptibéhy dvou chlapcii, kiefi se oba stejné prohiedili,
stejné byli potrestani a ,,nic se nestalo®, jen si vyménili mista
v kapelach. Ve Fddnim odpoledni kloubi Passer hned pil
tuctu déja najednou: mladik éte knihu, hostinsky mu nadava,
zenské zpivaji u piva, stary pan Juppa medituje nad fotba-
lem a muZ s hrncem zeli prevede fe¢ od kopané, jaka se
dnes uz neumi, k té ,,nddherné Zenské* za oknem. A viechno
se to vybiji v dotycich, v ndpovédach, v drobném jiskieni,
jednim slovem: v atmosféte lyrické, kiehké a podmariujici.
A totéz v celovelernim Intimnim osvétleni. Tam piijede mu-
zikant z mésta, tiicatnik, ke svému priteli, s nimg kdysi stu-
doval a ktery ted uéiteluje na vesnické hudebni skole a pti-
vydélava si hranim na pohibech. Mezi nimi se melou milen-
ka jednoho a manzelka druhého, déti, tchan, tchyné, jedou
zahrat trubkové s6lo na pohieb, zahraji v hospodé a veder
chvili klabosi nad lahvi. Petr z Formanova Cerného Petra
sice neprozil piib&h, ale af udélal cokoliv, vstupoval do kon-
fliktu, s otcem, s vedoucim samoobsluhy, s Cendou, s Pavlou.
Petr a Bambas, hrdinové Passerova Intimniho osvétleni, ta-
ké nezaziji ptibéh. Ale nevstoupi ani do konfliktu: setkani po
letech, kdy vzajemné jeden druhym méii svou proslou #i-
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voini drahu, v nich vyvola jen zvlastni naladu, feknéme
zv]a§tni duSevni stav. A pravé toho chce Passer dobyt a do-
byva. Predeviim diky svému néinému humoru prosvétlu-
jicimu hrdiny jaksi ,,zvnittka*. Formantv humor, jakkoh
kultivovany, si dovoluje az klaunskou exibici, Passer ziist4-
va spife u humoreskntho néznaku, jen natukne situaci, jde
dal, jako by se obaval, Ze se jejim rozvinuiim dotkne lidské
dastojnosti svych postav.

Lidé u Passera jsou plnéjsi, chtélo by se Fici: Zirnéjsi nez
u Formana, snad to plyne z vét$i Passerovy citlivosti, az
uzkostlivé plachosti, ktera db4, aby nebylo ubliZeno élovéku,
snad z toho, Ze Passer prece jen zobrazuje postavy starsi,
vyzralejsi a tedy uz automaticky ,,plnéjsi®.

Passer je filmovy poeta, basnik, ale v jiném smyslu nez
Némec. Basni z harmonie a harmonizuje. Na dvou vécech je
to nejvice vidét — na jeho vztahu k hudb& a k pfirodé. Né-
mec ma také vztah k p¥irods, ale jeho priroda, to je pfede-
v§im les, husty a temny, plny zlych mravenct, z jehoZ stind
mohou na &lovéka vyrazit pronasledovatelé nebo pani s bu-
finkami a zahrat si s nim ofklivou hru. U Passera je piiroda
oteviena a libezna, louka, na niz se pase stddecko korit, kus
polni cesty se hibitovni zidkou v pozadi. A hudbou je po-
sedly, rozumi muzice a muzikantstvi jako malokdo a jestlize
uZ neméa hudebni motiv pifmo v déji, zasadi si ve Fddnim
odpoledni til zpivajici Zenky do druhého plinu.

Oviem néha, plachost, ohleduplnost, nejsou jen Passero-
vou silou, i slabosti a nejen v Zivots, 1 v tvorbé. Siln4 figura
predstavitele se mu snadno vymkne. Passer se nechd okou-
zlit nebo utladit agilngjsi individualitou, zatim oba jeho filmy
jsou rozkolisAny v tvaru, vedlej§i prertistd nad hlavni, stavba
je nachylena na jednu stranu, zdmér deformovén. Neni to
74dné katastrofa u filma, u nichz tolik zalezi na atmosféfe
a stavu, které jsou spiSe snény nez Zity a vypravény. Mlady
Biebl a mlady Sramek, jejichZ ndladu v mnohém piipomina,
jsou takto ,nedotvarovani“ a prece znamenaji velkou hod-
notu a jistotu éeské poezie.

Jiti Menzel, vékem i nastupem nejmlad$i muz nové viny,
je také snilkem jako Passer. Ale jestlize si Passer vysniva
stav, pocit a naladu, Menzliv sen se jmenuje: hra. Také ho
zajiméa ,,obydéejny ¢lovék™, ale ani ho nenapadne hledat so-
ciologicky aspekt jeho Zivota. Spife mu jde o to, jak se mizZe
jeden v tomto Zivoté povyrazit a pobavit, z ¢eho lze se ra-
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dovat. Menzliv svét je svétem hledané a snéné radosti. Své-
tem, v némz je dovoleno si hrat, vychutnat chvili, z bujnosti
si vymyslet a nejradéji o takovych vécech, jako jsou boj a
laska.

Na prvni pohled je Menzel smyslnik, rozkognik a pozitkar.
V povidce Smrt pana Baltazara z Perlidek na dné vypravi
strye piekrasnou vzpominku, jak byl sveden a ani magie nej-
vétsich hudebnich mistrd tomu nedokazala zabranit, povidka
Zloéin » divéi skole odhali za slozitou detektivni zidhadou mi-
lostnou aféru mladého élena uditelského sboru s detektivo-
vou dcerou a celovederni Osire sledované vlaky se pak zdaji
bakchanilem smyslnosti aZ renesanéni: vypravéi Hubicka
razitkuje zadni¢ku Zdenidce Svaté, Milo§ Hrma kdekomu vy-
klada své problémy s ,,ejaculatio praecox®, az je svych potizi
zbaven zku§enou a krasnou Viktorii Freie. I obrazové sexual-
ni symboly jsou u Menzla nipadné a vtiravé: derné podvaz-
ky ve Zloéinu v divéi $kole, strye fotograf v Ostie sledova-
nych vlacich piipomina fauna, i opakované gesto, jimz pani
piednostova krmi husu, ma sexualni podtext.

Ale tahle okazald smyslnost, tohle rozkosnictvi, které na
sebe tak upozoriiuje, nema piili§ ostré drapky. Je to spi§ jen
sen o smyslnosti a hra na smyslnost nebo hra se smyslnosti
nez smyslnost zazitd a pudova. Autor skuteéné smyslny —
a ¢eska nova vina, ke své $kods, takového nema — by si ne-
vybral za hlavni postavu milence tak tragikomického jako je
Milo§ Hrma nebo stryc ze Smrti pana Baltazara. Pro snény
a hradkaisky zaklad této smyslnosti je piiznaéna konfrontace
dvou scén v Osife sledovanyjch vlacich. Myslim razitkovani
Zdeni¢ky Svaté a Zdeniédin popis téhoZ pred disciplinirni
komisi. Zdenidka si tu vymysli velkou sexualni hru — , nej-
ditve botiéky, potom pundosky...“ — tak jako si Menzel
a potazmo Hrabal vysnivaji sexualitu svych ptibéhé. Tim,
Ze Tikdm vysnénd a hrand smyslnost — a vice snéné a lyri-
zovana u Menzla nez v Hrabalovych predlohdch — neiikam,
Ze to, co Menzel predvadi je fale$né a nepravdivé. Nikoliv.
Hra a sen jsou Menzlovi moenym tviréim zdrojem, ktery
lyrizuje vahou citlivé, az precitlivélé osobnosti.

Menzel citi pottebu komplementarizovat Zivot, v ném? je
malo mista pro é&istou radost a pro skuteény, nezkaleny po-
Zitek ze smysli. Hled4 tedy, chvilky vytrzeni, kieré mohou
zazitek radosti poskytnout. Odpoledne na motocyklovych
zavodech, chvilka snént nad stolem, prvni kroky do zivota,
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kdy élovék prekraduje hranici velkého nezndma. Zéaroveit
véak je natolik realista, Ze vi — tyto chvile jsou jen zvlastni-
mi okamziky Zivota — a pFesné je rdmcuje. Ve Smrti pana
Baltazara se rodina od velkého benzinového vyirZeni nostal-
gicky vraei do viednosti béinych dnt, ve Zlodinu » divéi
$kole je vysloveng fedeno: ,,byl to jen sen®, ,,co se vypravi
vyrostlo z fantazie a dimyslu, v Ostie sledovanijch vlacich
do idyly probouzejiciho se eléva Hrmy drsné vpada véalka,
kterd radost a snéni jednou pro vzdy utne.

Vnitini Menzliv paradox je asi tento: Menzel citi, Ze sku-
te¢nosti se nedostava radosti a hravosti a vypravi o ni, aby
skuteénost doplnil, aby ji chybéjici dodal a zaroved si uvé-
domuje, Ze v této dobé si lze hrat a snit jen jaksi mimo, sou-
kromé a na svou pést, stranou celkového chodu d&jin. Ges-
tem tedy, hleddnim hry, radosti a poZitku odporuje asketic-
kému gestu Chytilové, u niZ se toto povaZuje za marnost a
zbyteéné ztraceni dasu, nebof hra a pozitek nema misto tam,
kde je tfeba ¢inu. V podstaté se s ni viak ztotoZiiuje: dnedni
¢lovék nezije plnym a harmonickym Zivotem, k plnosti a
harmonii je tfeba mu cosi dodat: prostor pro &n a prostor
pro radost, coz jsou de facto synonyma. :

1v.

Nakonec mi zbyla ponékud nesouroda skupinka lidi, kteii
bud nejsou zcela vyhranéni a jednou se piiklanégjf k intimni-
mu pohledu na é&lovéka, jindy se pokouseji o generalni vidéni
svéta, nebo si kladou za kol sjednotit obé, najit tvarnou ro-
vinu, v niz by se &lovék sesel s celosvétovym dénim, ne-li
uz ptimo, pak alespon zprostfedkované: pozninim a uvédo-
ménim si jednoty élovéka a svéta.

O Pavlu Juradkovi a Janu Schmidtovi plati to prvni.

O Stefanu Uhrovi a Jaromilu JireSovi spi§e to druhé.

Karel Vachek, vefejnosti malo znamy outsider generace,
je pak viibec piipad sam pro sebe.

Stefan Uher patii mezi zakladatele a vérozvésty. V dobé,
kdy v Praze ,,nové vlna“ teprve laboruje, Uher v Bratislavé
uz sklada montaZni mozaiku Slnka » sieti. To, naé se v- Ce-
chéch sesla cela skupinka lidi, Uher na Slovensku zmohl sam,
nardz, jedinym prudkym tviréim gestem. Teprve domysli-
me-li do dusledkt. tyto skuteénosti, mizeme pochopit, jaké
sily talentu a osobnosti k tomu- bylo zapotiebi. Uher mél
proti svym prazskym vrstevnikim jedinou vyhodu: aé vé-
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kem jim blizky (nar. 1930, Chytilova 1929, Forman 1932,
Schorm 1931), byl filmaisky star§i. Uz od roku 1956 sou-
stavné pracoval ve studiu dokumentarniho filmu v Bratisla-
vé, kde vytvofil kolem patnacti titulti. V roce padesatém
osmém natodil stfedometraZni hrany film Bylo jednou jedno
prdtelstvi a Slnku v sieti predchazel celovederni hrany film
pro mladez My z 9. A.

Dvé zékladni determinanty zdsadné odli$uji Uhrovu tvor-
bu od price ostainich: za prvé vyristd z korent slovenské
kulturni tradice, za druhé se jeho zijem soustfeduje k ¢lo-
véku venkovskému a maloméstskému. Rodédk z Prievidze na
strednim Slovensku se nikdy nestane velkoméstskym &lové-
kem, nikdy nepretrhne své spojeni s dédinou a s ptdou, s 7i-
vou lidovou tvorbou. V jistém smyslu pripominé typ umélce,
ktery vymiel v Cechach na konci minulého a na poéatku to-
hoto stoleti: umélce, ktery je v prvni, nanejvy$ v druhé ge-
neraci méstskym célovékem. Za kazdym jeho gestem a pro-
jevem citi§ venkovské predky.

Uher je spojen s tradici a zaroveri je vélenén do fadu mo-
derntho mysleni. Na tomto priiseéiku osobnim i déjinném vy-
rusta jeho tvorba. Uher je ve filmu prvni moderni Slovdk,
s darazem na obé slova. Prvnim chei vyjadiit védomi evrop-
ského kinematografického kontextu, druhym samoziejmou
zakotenénost v dob& a narodé&. A pravé vnitini napéti mezi
starobylosti, folklérem, venkovanstvim, katolicky formova-
nym odkazem zivoinich postojd, prosté zazitym- védomim
souvislosti s minulosti na strané jedné a modernim radem
myslenkovym i filmovym na strané druhé klene podivuhod-
nou kriasu Uhrovych filmd. Ve sv&tové kinematografii ho
muze§ srovnat jeding s mladym DovZzenkem, ukrajinskym
sedladkem a uditelem, ktery zmobilizoval viechen bylinny a
pistiovy ukrajinsky odkaz a spojil ho s ¥4dem my§leni socia-
listické revoluce. Uher prvni disledné realizuje vlastni smysl
slovenské filmové tvorby, pfed nim se to jednou podatilo
Barabasovi v Pisni o sivém holubovi, a to je§té nedisledné.

Co je Uher ve slovenské kinematografii si lze nejlépe ové-
it srovndnim s Bielikem a s Greénerem. Bielik chce byt slo-
vensky. A vyZziva se v exaltovaném heroickém gestu, v pseu-
dojanosikovskych postojich, bije se pateticky do prsou a ty
sly&i§, jak to duni. Grecner chce byt evropsky a svétovy.
A jeho ,.evropanstvi“ je jen provincidlni a epigénské. Uher
je slovensky i evropsky, snad proto, Ze to ani nechce.
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Vymezit Uhrovo téma neni snadné. Je jim bezpochyby
mladi, ale nepojima je ani sociologicky jako Forman, ani
metaforicky jako Némec. Konflikt Fajoliv v Sinku v sieti
m4 pluralitni povahu jako konflikt Cerného Petra. Ale smysl
filmu tim nenf ohraniéen. Cerngj Petr je p¥ib&hem uréité su-
my Zzivotnich zkuSenosti mladého &lovéka, Sinko v sieti je
mimo to a navic i pfibéhem premysleni. Petr nepiekraduje
ramec ‘své bezprostfedni empirie, Fajolo neustile poruduje
hranice mezi skute&nosti, myslenkou a snem. V takto konci-
povaném filmu neni pak zatméni slunce jen pozoruhodnym
piirodnim jevem, ale symbolem zatméni citd, a slunce zrcad-
lici se na hlading vody v rybafské siti neznameni pouze
krasny pohled, ale i symbol intenzivniho, napliiujictho Fivot-
niho proZitku. I hrdina je jiny. Formantv Petr je sociologic-
kym piedstavitelem praméru, spife prototyp nezli typ,
Uhrtv Fajolo je po svém zpiisobu osobnosti. Bystry a inte-
ligentni, citlivy aZ k piecitlivélosti, vic samotai mudrujici
nad smyslem véci nezli éinny praktik. Na kazdém kroku si
stavi otazku, proé to a naé ono, proé¢ tak a ne tak. Neni na-
hodné, ze se divérné sblizi s jedinym é&lovékem, starym Sto-
hérem, svéraznym filosofemm — v Uhrové pojeti bezpochyby
— nositelem nejlepsiho odkazu lidové tradice a poctivosti.
Koneénym cilem vypravéni neni podat obraz ¢lovéka a #i-
vota, ale postihnout jeho prosttednictvim védomi souvislosti
dneka s minulosti, jedince se svétem. Proto vpadaji do vy-
pravéni motivy téméf bachoreéné — Saromocna Bezdianka,
jezirko, jehoz voda dod4va chlaptim muzné sily — i hyper-
moderni symboly, jako jsou zékouti bratislavskych stiech
posetych televiznimi anténami, é&i svist tryskovych letadel
nad polem zralého obili. .

Slnko v sieti, dilo p¥echodu, které zvéstovalo novou este-
tiku, stylisticky nedosahuje é&istoty vétSiny pozdéjsich praci
piisluinikd nové vlny. Vedle nejrozmérnéjsi, novitorské se-
kvence Fajolova pobytu na zfiové brigaddé tu jsou jesté dvé
roviny, scény bratislavské mladeze ,,mezi sebou*, realizované
v duchu dobové konvence z konce padesatych let a paralelné
vypravény piibéh slepé matky Fajolovy milé Bely, realizaci
pripominajici leps§i komeréni film z éry t&sné piedvaledné.
Ale tato vniténi kontraverze ma svou krasu; vyvolava poly-
fonni dojem a Zivotni plnost, coZ souvisi se zvla§tnim para-
doxem umélecké tvorby: smétfuje ke stylové é&istot, ale
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dila, ktera ji dosahuji, se zdroven stavaji jaksi odZzivotnénymi
a sterilnimi.
Nésledujici Organ je ziroven pokradovani Sfnka v sieti
i jeho popienim. Uher tu nadéle chce dobyvat védomi sou-
vislosti, ale ne montiZi, spojovanim riiznych materiald, ny-
brz metaforou, podobenstvim. Jestlize SInkem » sieti Uher
~ predjal néco, co v jednom sméru rozvine Forman a v dru-
hém Jire§, Organem pak piedjal to, co rozvine Némee. Zb&h

porazené polské arméady nalezne podatkem valky azyl v klag-

tefe na malém slovenském méstedku. Prchi pred hréizami
valky a atmosféra ,farské republiky* vypada jako idyla ve
srovnéni s tim, co prozil. Novy frater je vynikajicim varha-
nikem, a odtud se zauzli konflikt: cizinctiv talent vyvola ne-
navist malo talentovaného misinitho regenschoriho. Intrika
netalentu vidi talentu se odviji jako psychoanalyza klerofa-
sismu. Duchovni moc se srazi se svymi svétskymi zajmy,
popird jménem moralky vlastni moréalni zasady, aZ §tvanec
je opét Stvancem: hriiza plani posetych mrivolami vojaki
porazené polské armady je sice zjevn4, ale o to mén& zne-
pokojujici nez hriiza pokrytecké idyly.

Piibéh je mnohem ,,autonomnéjsi“ nez ve Sinku » sieti,
vyZziva se v sobé, jen na zadatku a na konci je otevien dé&ji-
ndm. Jde o ideologickou filipiku proti pokrytecivi jednoty
duchovni a svéiské moci, kterd zrazuje duSe a nestaéi na ¥i-
zeni svéta. Bachova barokni hudba a gotika levoéského dému
zartazuje podobenstvi do naddasovych souvislosti. Pro latku,
s niZ pracuje, byl Organ povaZovan nékterymi lidmi za néa-
bozensky film. To je naivita. Zpodobuje prosté jedno obdobi
cirkevni vlady a dochézi k filosofickym zavéram. I tim se
Uher blizi Némcovi. Ale je vice zako¥enén nez Némec, usa-
zen v &ase, jeho generalizace neni tak vyhrocen4. Bylo by
to mozno fiei 1 jinak: jeho talent je §ir$i, jeho mysleni ne-
voste jen z pocitu a prozitku, nybrz i z pozorovani a ze
zkuSenosti. .

Jaromil Jire§ se také snazi postihnout védomi souvislos-
ti -¢lovéka se svétem, pritomnosti s minulosti. V Kitku se
Slavek Prochazka citf jen jednim z fady Prochézka tahnouci
se z minulosti do budoucnosti, v Romanci je konfrontovan
»eivilizovany® Zivot mladi¢kého Gastona s romantizovanou
idylou volného cikanského Zivota, dokument Obédan Karel
Havli¢ek je pak  vibec vybudovian na srovnani predstav
.dnesnich mladych lidi — posluchadi novinaistvi a filosofie
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— o zivoté a boji Karla Havlitka Borovského a re4liemi to-
hoto Zivota a boje. Oviem to, co plyne z Uhra piirozené,
spontanné, samoziejmé, déje se u JireSe na p¥ikaz rozumu
a ivahy. Jire§ je viibec typem tvirce volntho. Nezpiva, pro-
toZe ,,to* v ném zpiva, nybrz proto, Ze chce zpivat. Véle tvo-
Fit a ivaha o tvorbé pievaZzuje nad spontaneitou. Je mu pii-
suzovéna citlivost a citovost, s odvoldnim na to, Ze ¢asto upa-
da jednou do sentimentu a podruhé do hysterie, tedy dvou
extrémnich citovych poloh. Staéi si viak postavit vedle sebe
Sdl ztracenych krokt, jeho absolventsky film, a Romanci
z Perli¢ek na dné, abychom pochopili, Ze hysterie prvého
a sentimentalita druhého se zrodily za absence korigujiciho
citu, z pfevaZné z rozumiiského vztahu k vécem, ktery
v krajnich polohéch zrazuje.

SpiSe nez racionalista ve smyslu ¢lovéka obdafeného vie-
rozezirajicim analytickym rozumem je oviem Jire§ to, éemu
se lidové ¥ika ,,mudrlant”. Konec koncti vie je podle ného
pfirozené a normalni, i filantropie, i zloba, i egoismus, jen
jaksi na élovéku zélezi, co si z toho vybere. Némec a Chyti-
lova jsou rozhnévani, Schorm se snaZi pochopit, Jire§ se
snazi smitit protiklady. I v Kiiku, i v Romanci — méné
v Sdle ztracenyjch krokii — se Jire§ diva na véei jakoby zdal-
ky, jakoby z hlediska vé&nosti, Zivot sim se napliiuje ve své
neustalé obnové i opakovatelnosti, zazitek sim ma hodnotu
ve své originalité i obecnosti. Tahle filosofie by byla sympa-
tickd u Sedesitnika, sedmdeséitnika, ktery uZ vSechno vi a
vSechno prozil a na udivené objevy pubertint se diva.se
shovivavym asmévem. JenZe u JireSe se sraZi s pubertal-
nostmi detail, a to prozrazuje, Ze moudrost a shovivavost
jsou vyctené a neprozité. Tady je vnitini kontraverze Jire-
Sova a projevuje se i kontraverzemi ndméti a styld.

Filmicky je Jire§ nejméné vyrovnany. Od poéaitku sice
spéje k hranému filmu, nikdy nepodlehl svodu cinéma-vé-
rité, nejspife k vlastni §kodé, K#ik je montaZni Fetéz obrazl,
spojujici redlnou situaci s asociaci i vzpominkou a poru$ujici
naprosto casoprostorové vztahy tradiéniho filmového piibé-
hu, Romance je nejspise idylickou pikantni anekdotou, kde
jen podle jistych sentimentalit poznas téhoz autora, a nepo-
daieny Srub je pokusem o podobenstvi (ptiklad Némcav je
p#ili§ silny). Bezesporu nejlepsi JireSovou praci je sitedomet-
razni dokument Obéan Karel Havlidek, natodeny jako inter-
mezzo v dobé, kdy JireSovy chybél scénat hraného filmu. To
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je po svém zpisobu ,;sociologicky pokus®, jaky jim byl For-
mantv Konkurs, oviem na vy$§i, intelektudlni Grovni. Stu-
denti novinaistvi si prehravaji sami pro sebe kus procesu
s Karlem Havli¢ckem, v druhé éasti filmu o ném diskutuji a
rozebiraji ho ze svého stanoviska a z vlastnich politickych
zkufenosti, v tieti asti Jire§ objektivizuje pohled na Havli¢-
ka, uvadi dohady a hypotézy na pravou miru. Film strohy,
véeny, neobyéejnd silny, film, ktery by mohl znamenat pro
Jire§e meznik: poprvé tu totiz nezni chlapecka koketerie, ale
pevni, muznd nota.

I Pavel Juragek je rozkolisany v tvaru a v litkovém zdj-
mu. Ale jestli u Jire$e citi§ za nevyrovnanosti zapas, boj
s materidlem o mys$lenku, u-Jurdcka tomu tak neni, at déla
co déla, viechno dobie umi. Nevim vlasiné, mam-li to myslet
jako chvélu nebo hanu. Chvilemi mi Jurdéek piipomina vir-
tuosa, ktery citi pottebu exhibicionizovat talent, udivovat se-
be i okoli, na¢ viechno si troufne a jak ovlada néstroj, chvi-
lemi prekypujici talent, z n8hoZz tryskd na vSechny strany
jako z &erstvého vrtu v naftovych polich, ale zatim je to jen
péna a voda, na olej je t¥eba si je§té pockat.

Skolenim je Juraéek scenérista, a proto také vi ze vSech
nejlépe, Ze rozhodujici ve filmu je ,literatura filmového
dila®, Ze reziséii vzdalujici se improvizacemi od scénate ho
vlastné prepisuji. Dr# se tedy literarniho zdkladu, progra-
mové buduje ne na kontinuité filmové, ale na zdkladech
kontinuity literarni. De facto: vytvari filmové variace na ho-
tové literarni motivy. NapiSe pro Jana Schmidta hravou gro-
tesku Cernobilé Sylva, k niz se inspiruje ¥adou literarnich
parodii na téma ,setkdni autora s jeho postavou“. NapiSe
seénar védecké fantazie Ikarie X B 1, kde podad svou va-
riantu standartniho kli§é vesmirnych cest. NapiSe namét
k Zemanové Bldznové kronice, jakési moderné a ironicky
traktované ,,dva musketyry* bez Alexandra Dumase, ale se
znalosti Fanfdna Tulipdna. Napise a reziruje Postavu k pod-
piréni, malou protikultovni absurdni satiru kafkovského stii-
hu. Napi$e a zreziruje dvé povidky z vojenského Zivota pod
titulem Kazdy mlady muz, kde si dokazuje, ze dovede sam
to, co Forman s Papouskem a Passerem ve tiech. A konecné
znovu napie pro Jana Schmidta sci-fi Konec srpna v hotelu
Oz6n, coz je zase svérazné zpracovani motiva Nevila Shutea
z roménu ,,Na biehu®. S vyjimkou dvou viceméné zakazko-
vych véei — Ikarie XB 1, kde musel zachovavat ,,pravidla
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temesla®, a Bldiznovy kroniky, kterou psal pro Zemana —
jsou viechny Jurd¢kovy véci miniaturami zaloZenymi na je-
diném paradoxnim népadu. V osnové viech lezi vlasiné roz-
vedeny aforismus, ktery exponuje tezi a paradoxem ji zvrati
v nonsens. Filmova postava sestoupi z pldtna, vejde do zi-
vota a odhali svou neZivotnost; muZ si vypjéi v pujcovné
koéek kodku, chce ji vratit, pijéovna neexistuje, ale muz ne-
souci zodpovédnost za vypljéené zvife podnikne krucidtu
tirednich vyslechii; vojenskd posddka chystd slavnostni ve-
girek s tancem, vSichni se détinsky &8, ale kdyZ pfijede jen
jedno dévée, nikdo s nim netandi, protoze je to absurdni;
skupina divek vedené matkou, které prezily atomovou ka-
tastrofu, hledd muZe, aby byl uchovén lidsky rod, ale najde
jen do vzpominek pohrouzeného starce nad hrobem.

Zatim mé Juraékovo uméni vice duchaplnosti nezli ducha.
Juradek vi o absurditach dnesniho svéta a rozlouskava své
paradoxy s bravurou dobrého hrace bilidru: co uder, to ka-
rambol. Je to chyiré a virtuézni, ale je to trochu hra intelek-
tu a zruénosti. Jestli Jire$ musi dojit tvorbou k uméni, pro
Juradka zni vyvoj imperativ opaéné: od uméni k tvorbé.

O Janu Schmidtovi jen kratce: je dosud v pozadi za bys-
tiejdim a rychlejsim Jurdckem, tam, kde pracuji spolu,
v Cernobilé Sylvé a v Konci srpna v hotelu Ozén (beru za
fakt Juradkovo probléseni, Ze Postavu k podpirdni délal
sam), Schmidt zjednodusuje, zrurdliiuje a naturalizuje Ju-
raékovu bravuru. V jediné samostatné praci, v dokumentu
Zivot po devadesdti minutdch, podnikl Schmidt velmi jem-
nou analyzu psychologie fotbalového hréce a sportovniho
zékulisi, sice bez velkych ambic filosofickych, ale s proni-
kavym sociologickym smyslem a s pfekvapivym citem fil-
matskym.

Posledni vyraznou osobnosti je Karel Vachek, ¢clovék
z rodu ,,prokletych®. Uz nékdy v druhém roéniku FAMU
nato¢il kratigky snimek o malifi Kamilu Lhotakovi, pér
metrd filmu, ale podivhodné a zralé dilko, které Lhotdka
nevysvétlovalo a nepopisovalo, nybrz proniklo médiem fil-
mové fotogenie do svéta Lhotdkovych vytvarnych vizi. Pro
jakysi konflikt nad timto filmem prerusil na cas studium,
aby absolventskou praci, dokumentem o StraZnici a folkloru
nazvanym Moravskd Hellas, vyvolal konflikt jesté veétsi.
Zatimco Juraéek vi o absurditich dne$niho svéta, Vachek
je bezprostiednd citi a Zije, prakticky kazdy dotyk skutec-
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nosti ho nuti odhalovat jeji nonsensni stranku: straZnické
slavnosti, jarmark s folklérem a s pseudolidovym uménim,
mu poskytl materidl pfimo k orgiim posméchu a ironie.
A pfitom nezasahuje piili§ do skuteénosti, nechava lidi vy-
povidat tak upiimné, a? mtZe byt obvinén, ¥e zneufiva
jejich naivitu a diivéru, kontrastni montaz a atoény komen-
tif jen dovrSuji ptsobivost ptivodniho materidlu. Vachek
se tu zdroveil pokusil o tvarny experiment; spojil dokument,
pfimé autentické zabéry s ,hrou“. Dva vojaéci, ktei maji
v celku roli ,,komentujicich privodet, jsou piedstaveni jako
synovei jedné z autentickych postav: tady je natuknuto néco
naprosto osobitého, svérazna filmova estetika, kterou Va-
chek nemél zatim moZnost rozvinout. Po Moravské Helladé
dokonéil, nemylim-li se, uz jenr dvé prace: armadni mésié-
nik vénovany dvacatému vyroéi osvobozeni Ostravy, tedy
periodikum sloZené z nékolika monotematickych &sel, a po-
dilel se na sesifihu Koudelkova materidlu natoteného pii
velké dunajské povodni. Ani v téchto dvou utilitarnich kous-
cich Vachek nezrazuje sdm sebe, sviij vyhroceny smysl pro
absurditu: v ostravském é&sle armadniho mésiéniku necha
vypovidat &lovéka, ktery profel frontou, zazil tézké boje a
z toho v§eho mu zistala jen hromada vyznamenani; Stoletou
vodu komentuje citaci autentickych zprav a textd publiko-
vanych v tisku v dob& povodni.

Talent zvlaStni, temny, ale silny je Vachek. Zatim muze
¥ici s Antoninem Artaudem: ,Nerealizoval jsem se.”“ A¢ i to
malo, co udélal, je vefejnosti neznamé, nelze o ném mléet.
Obraz by bez ného nebyl Gplny.

Jesté o dvou lidech je tieba se zminit: o Antoninu Ma-
sovi a Hynku Bodanovi. Jsou k ,,nové vIné“ poéitani a prav-
dépodobné se k ni i pfiFazuji. Ale Méasa je estetikou — jak
scendristickych praci (Misto v houfu, Kazdy den odvahu),
tak rezijni prvotiny (Bloudéni) — mnohem bliZe estetice
Kachtika, Helgeho, Kachyni & Oldiricha Daiika, nezli Schor-
ma, Uhra, Chytilové ¢i Formana, jevi se mi tedy jako opoz-
dény piislusnik generace sedmapadesatého roku. Naproti
tomu u Hynka Bodana, nesméle zatim a v naznaku, citim
uz prvky zcela jiné, opoziéni vidi ,nové vIng“, tady se
znovu, na jiné arovni, hlasi o slovo filma¥ profesional, pred-
jimajici pravdépodobné charakter generace, ktera teprve
piijde.
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Nyni nékolik slov zavéru, néco jako souhrn véci fe¢enych
a zjisténych.

Piedeviim je t¥eba vzit na védomi, Ze tato mlada kinema-
tografie nenf plodem néjakého intelektualského svévolu, ex-
hibice & odtrzeni od dobovych potieb, jak se ngkdy vyklada.
Naopak, roste z pozadavki doby a zemd. Casto tu padala
slova jako filosofovani, sociologizovéani, moralizovani, hle-
dani védomi souvislosti, tedy pojmy, kieré jsou aktualni
v celku Ceského a slovenského mysleni konece padesatych
a prvni pile Sedesatych let. Nahradit brozurkové poudky
skuteénou filosofii, fixni piedstavy o skuteénost sociologic-
kym zji§ténim, rozpor mezi slovy a éiny pravou morélkou,
to jsou zékladni potreby eskoslovenské spoleénosti, ve viech
oborech se po tom vold a v mladé kinematografii dostava
toto voldni umélecké naplnéni. Jestlize generace otci, zjed-
nodusené fedeno, po Kvétnu a po Unoru byla uchvacena
myslenkou: vie rozhodujici je vybojovano, zikladni spo-
ledenska bitva je uz za ndmi, citi mladi, Ze spoletenské za-
pasy, které probihaji a které jsou v budoucnu, jsou neméns
rozhodujici a neméné dilezité. To je typické pro védomi
generace vyrostlé v nové spoleénosti, generace, kterd nema
zkuSenost se spole¢nosti starou a ktera tedy jiné a své kon-
flikty citi stejné oste, jako citila své konflikty generace
vyrostld v predchozi spolednosti. Viimnéte si: spoleénym
hlavnim hrdinou celé této kinematografie je mlady &lovek,
nejstar§im protagonisttim je sotva tiicet, u Chytilové ve fil-
mu O nééem jiném a u Passera v Intimnim osvétleni. To je
piiznaéné, mlady élovék stejné vnim4 spoledenské konflikty
a své postaveni ve spoleénosti jako jeho dusevni rodié. Sly-
Sel stejné jako on: prisli-jste k hotovému, nic si nepamatu-
jete, jak se zilo a jaké té&¥kosti jsme museli prekonavat, a
slySel to tolikrat, Ze ho to omrzelo poslouchat, proto¥e se ho
nikdo nezeptal na jeho ndzor, nakolik je to ,hotové* sku-
tecné hotové a jaké tézkosti musi piekonavat on.

S tim souvisi spoledensky aktivismus mladé kinematogra-
fie, nebo jak se dnes #ik4 ,,angaZovanost. Cesk4 kinemato-
grafie neméla ve své historii skupinu, vlnu, generaci, ktera
by byla tak zaujata spoledenskym Zivotem své zems, jako
Je tato ,,nova vina“. Jist8, kinematografie po étyficatém pa-
tém a po étyficatém osmém roce byla hodné ,politicka®,
ale tam — zejména po CiyficAtém osmém roce — byl poli-
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ticky a socidlni zidjem hodné vnéjsi, zprostiedkovany, pie-
jaty, kinematografie prosté ilustrovala hotové politické my§-
lenky a pasivné je vnafela do déja. Mlad4 kinematografie
se ke spoledenské aktivit& hlasi spontdnné, sama za sebe, na
svou pést a na svou zodpovédnost, ¢asto proti dobrym ra-
dam, Ze je lépe se nepélit. Spoledensky aktivismus vrista do
estetického ¥adu, neni to nic vnéjsiho, nic pfidaného a navic,
ale je to duse, dieri a kost t&chto vSech filmé. Ceska kultura
byla vzdycky spoledensky aktivni, ale tak vyraznych akti-
vistickyeh hnuti, kdy $lo o kolektivni programy, bylo maélo,
literatura doby pobfeznové, poezie dvacatych let. ..

Za druhé p¥inasi ,,nova vina® do éeskoslovenské kinema-
tografie védomi a potfebu estetického F#adu filmu. Néco uZ
jsem naznaé&il, kdyZ jsem Fekl, Ze jeji pFedstavitelé se neciti
ani tak reZiséry a profesionaly, jako filma#i a tvarei. Zdanli-
vé, podle mechanickych a vnéjsich nizord na film a uméni
vitbec, je to v kontraverzi se snahami spolecenského akti-
vismu, nebof se bézné predpoklad4, Ze spoleéenska aktivita
se ma vybijet jen v publicistice, zadjem esteticky je vymezen
pro jakousi ,,cinématographie pure”. To ale plati pro obdobi
poklesu uméni i spoleéenské aktivity. Velké obdobi, jako byl
francouzsky roman prvni poloviny minulého stoleti, rusky
roman sedmdesatych az devadesatych let, sovétsky film lqt
dvacatych, povaletny italsky neorealismus, fe$i zaroven nej-
vaznéj$i problémy zemé a doby 1 estetické problémy aktual-
ni v této chvili pro uméni. Tak je tomu i v této kinemato-
grafii, Tim, co ¥ika, se obraci predevim k domovu, ale to,
éeho se pritom zmocriuje, presahuje ramec éeskoslovensl'(}'fch
hranic. Zatazuje se tak do ¢ela soudobého kinematografické-
ho usilovani. Nezastdvam zdaleka tak pohrdlivy nézor
o francouzské nové ving, ktery v poslednich dvou tiech le-
tech prisel do médy a lze ho shrnout do sloganu, ktery jsem
kdesi é&etl: ,,Nova vlna se vsidkla do pisku a nezbylo po ni
nic.“ Ale piece jen: to je ,,cinématographie pure®, éisty film,
vyzivajici se predevs§im ve sfére filmové lingvistiky, stojici
zady k obecnému spoleéenskému déni. Ceskoslovenska ,,nova
vina“ je o to silnéjsi, o¢ si klade vétsi ukol: Ze zmdha aktual-
ni problémy kinematografie v kontextu s aktudlnimi prob-
lémy svéta. Ne jedinec sam o sob& a ve svém soukromi, ale
élovék ve svété, 8lovék mezi lidmi, élovék ve spoleénosti,
v socialistické realité i v druhé ptili dvacatého stoleti, takovy
je Jeji zdjem.
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Disledkem dvojjediného zdjmu spoledenského 1 estetie-
kého je narodnost a jistd mesrozumitelnost této kinemato-
grafie. Ale to, myslim si, je jev pfechodny. A hned ze dvou
divodi. Kazd4 radikélni revolta v uméni nenf niéim jinym
nez zruSenim konvenci dohodnutych mezi tvircem a diva-
kem. Takzvana ,,srozumitelnost” je pravé otdzkou téchto do-
hodnutych konvenci, struktur a postupt. Ale kaZd4 revolia,
kterd se nezméni v anarchii, si po &ase vytvaii nové kon-
vence, to jest novou dohodu. Novy systém znakt a postupt
se opakovanim a prostym plynutim &asu stane vefejnym
majetkem, to co bylo narotné, stane se b&znym. Takovy je
osud kazdého skute¢né silného a spoledensky angaZovaného
hnuti. A z druhé strany kazd4 tvGréi osobnost, kterd pro-
chdzi normalnim a harmonickym vyvojem, naléza pro sviij
myslenkovy #4d — a ten se zfidkakdy radikalné méni —
pregnantnéjsi, globalnéjsi, jednim slovem jednodussi vyraz.
Tedy dvoji cestou se kazda umélecka revolta sblizuje s obci.
A tady jiZ dnes jde vyvoj naznadenym smérem. Lze to po-
zorovat nejvice u Formana a Uhra, ale také u Némce, Chy-
tilové a Juracka. Prili§ nadSeni pratelé nové vlny, kteii
chytaji kaZdou médu, ale mélo védi o uméni, ji prokazuji
medvédi sluzbu, kdyZ malem pfed kazdym filmem varuji
divéka: Pozor, m@j mily, tady se ti dostane uméni s velkym
U, zadn4 legrace a zdbava, nic pro tvij pohodlny mozedek.
A zatim v d&eské kinematografii nebylo jeité obdobi, které
by tolik prahlo po Zivotni radosti, které by bylo tak hravé,
které by s takovou chuti predvadélo ,spektakl — tedy ve-
smés atributy zabavnosti — jako mlada kinematografie.

Neiikdm, Ze vSechno, co mladi natoéi, je dokonalé, velké
a hodné obdivu, Ze to nelze kritizovat a dokonce ost¥e na-
padat. Sdm jsem v priib&hu éasu fekl na tdet téchto filmu
nemailo vyhrad a nemaélo jsem jich zopakoval i v této stati.
Jedno viak by mélo byt naprosto ziejmé: to, co dnes mlads
teskoslovenska kinematografie produkuje, jsou hodnoty, jaké
nemaji ve vyvoji Seského ani slovenského filmu obdoby.
Jsou to hodnoty zaélenéné do dgjin deské kultury, srostlé
s nimi, a vyristajici na jejich zdkladé. Ze se tyto hodnoty
objevili pravé dnes, v krizovém stavu spoleénosti piechazeji-
cf z jedné faze socialistického myS$leni a socialistické praxe
do druhé a e tyto hodnoty maji pravé tu podobu, jakou ma-
ji, to napliiuje i skeptika optimismem: Ne ve vztahu ke ki-
nematografii, ale ke kultufe, spole¢nosti a dé&jinam. (1966)




