Jifi Vorac
Intimni osvétleni: komika a lyrika banality

L.

"Je to jako ve fyzice. Bud’ se zabyvate makrofyzikou, zkoumate kosmos, anebo mikrofyzikou a
hrabete se v molekulach. Ve skutecnosti je to relativni a pomér vzdalenosti atomu od jadra je
podobné velky jako vzdalenost Slunce od Zemé. Clovék miize prozit velké udalosti, diilezita
setkani, kterd ovlivni jeho zZivot. Ale pfili$ Casto se to nestdva. Spis nas vSechny ovliviiuje
vSedni, bandlni situace. A tyto situace pfece nemohou nebyt zajimavé, to jest hodny z4jmu, kdyz
nakonec jsou to ony, z nichz se sklada lidsky zivot. Ja myslim [...], Ze ta fyzika elementarnich
¢astic dava odpovédi 1 na otazky, které se tykaji hvézd" [Janousek, 1969: 110 a 112].

Citovany Passertv pfimér vystizné zachycuje dobovy obrat k fenoménu kaZzdodennosti, ktery
predstavoval noeticko estetické vychodisko veristického proudu ¢eské nové viny. Tato moderni
varianta realismu se vymezovala jednak vici konvencim klasického filmu, jednak vici
falesnému ideologizovanému (makro)obrazu svéta stalinistického obdobi. Vpad kazdodenni
reality tu fungoval jako ozvlastiiujici faktor, ktery proti ideologické abstrakci postavil konkrétni
empirii a vedl tak k demystifikaci skute¢nosti zachycenim jejich autentickych mikrostruktur.
Oproti Milosi Formanovi ¢i Jaroslavu Papouskovi vSak Passer sméfoval od sociologizujiciho
prizkumu vngjsi reality k psychologické introspekei a obohatil tento typ vypovédi o specifické
mody komiky a lyriky.

V explikaci k Intimnimu osvétleni Passer napsal, Ze jej nezajima "ptibéh", nybrz "stav", a k jeho
vyjadreni je tfeba "predev§im humor", dale "dostate¢né diikladné znalost postav, abychom o nich
mohli vypravét ty vécei, které nejvice prekvapuji”, "presné zasazeni do okamzité socialni
skutecnosti" a "trocha fantazie" [1966: 48]. Prave z takovych prvki je utkéna tato hotkd komedie
ze zivota obycejnych antihrdind, jez tematizuje nejen tzv. krizi tficatnikl, kterou zazivaji dva
hlavni protagonisté, ale i obecnéjsi krizi hodnot a zivotniho smyslu pod tihou kazdodenni
existence.

JiZz v rovin€ namétu je vypraveéni zaloZzeno na principu realistické motivace, ktera se dovolava
mimofilmové zkuSenosti s divérné zndmym prostorem (fadniho) rodinného Zivota, vzdalené¢ho
vefejnym ¢i déjinnym konfliktliim. Na modelu komorni psychologické hry se d&j odviji v
uzavieném, jakoby ustrnulém ¢asoprostoru dvou letnich vikendovych dni a venkovského
dvougeneracniho domu, ktery vymezuje ramec pro interakci sedmi postav. Jednota mista a Casu
tu funguje jako protiklad i kompenzace nejednotnosti epizodicky strukturovaného syzetu s jeho
rozvolnénou kauzalni nadvaznosti. Oteviena narativni forma filmu je postavena na simultanni
organizaci fragmentii béznych udélosti, jakoby nahodile zachycenych v nahodilém vyseku
redlného zivota. Zamérné se pritom porusuje horizontdlni linedrnost vypravéni, odvozena od
Casové chronologie, a to ve prospéch vertikdlnich prihledd, jez rozvijeji déni v jeho pluralitni
rozvrstvenosti. Fragmentarnost dramatické struktury souc¢asné¢ tematizuje fragmentarnost usili
postav i (filmového) svéta, respektive piib&hu, ktery netsti v n¢jaké finalni feSeni, nybrz konci
nezavrsSen a nahle, stejné jako zacal.

Praveé nenaplnéna ocekavani, jez predstavuji vlastni téma filmu, jsou i principem narativni
strategie. Prvni ¢ast (do odjezdu na pohieb) méa povahu dlouhé expozice, v nizZ je celé setkani
motivovano chystanym koncertem. Druha ¢ast, pohieb a hostina, prodluzuje expozici a
predstavuje §irsi venkovskou komunitu. V posledni ¢ésti se pozornost piesouva k bilanénimu
rozhovoru dvou hlavnich postav a film kon¢i dfive, nez se koncert viibec uskutecni. Vyvoj



udalosti (a dosazeni cile) se tu ukazuje jako nemozny a soustfedéni se piesouva k vnitinimu
svétu postav.

I1.

Postavy jsou definovany n¢kolika aspekty. Pfedn¢ ve vztahu k socidlnimu prostiedi jako
fenoménu, ktery podminuje ¢i ovlivituje ;individudlni Zivot tuto otazku Passer reflektuje i v
dalsich svych filmech a Ize ji povazovat za jedno z jeho klicovych témat. Sociologicky ramec je
zaloZen na urcité typizaci vnéjSich symptomt. Proto jsou také potlaceny vstupni kontextové
informace, jez by "faktograficky" oziejmily lokalizaci déje i osobni identitu (historii) postav.
Film vyuziva toposu malomésta, aniz n¢jak vyjevi jeho podobu, velikost ¢i zaclenéni v krajing.
Ptiznakové socialni prostfedi s jeho specifickou mentalitou synekdochicky vyjadiuje typicka
realie rozestavéného dvougeneracniho domu, ktery se stava vlastnim d¢jistém. S vyjimkou dvou
sekvenci (expozicni ve Skole a na nadrazi a pozdéji pohfebni) se cely film odehrava vyhradné v
domé a na prilehlé zahrad¢, které tvoti jediny celek oddéleny od okoli plotem a brankami, jez
domaci za sebou vzdy disledné zaviraji. V konkrétnim i metaforickém smyslu se tak vyjadiuje
predé€l mezi prostorem vetejnym, jenz zstava anonymnim a cizim, a prostorem domécim jako
ohrani¢enym zabydlenym tutocistém. Takto vymezeny prostor ma dramaturgickou funkci
komorniho, intimizované¢ho modelu, ktery svymi vyznamovymi konotacemi soucasné odkazuje
jak k dobové sociopolitické atmosféte komunistické diktatury, tak ke konstantnimu
biedermeierovskému rysu sttedostavovské mentality.

Ptislusné sociologické charakteristiky jednotlivych postav jsou rozvinuty na nékolika urovnich:
postavy zatazuje vedle prislusnosti k danému socialnimu prostiedi a stavu predevsim jejich
profese (vSichni muzi jsou hudebniky) a role uvnitt rodiny: otec/manzel, matka/manzelka, déda,
babi, déti, navstéva. Piiznacné zastfena jsou osobni jména, zistdvaji netiplna a pii osloveni se
uzivaji vyhradné ve familiarni derivaci. Z historie postav se dozvime jedinou, dramaturgicky
nezbytnou informaci, totiz Ze hlavni hrdinové byli spoluzaky na hudebni konzervatofti. Jistd mira
nedourcenosti souvisi s tim, ze tviiréi zameér presahuje sociologickou i behavioralni sondu.
Soucasné¢ se tak buduje napéti mezi socialni danosti prostredi, jez se vyznacuje konformitou,
znicotiiujici vSednosti a mentalnimi stereotypy, a otevienym psychologickym potencidlem
hrdind.

Postavy jsou tu vystaveny nejistotdm a pochybam nikoli pod tlakem vnéjSiho konani, nybrz v
procesu vnitiniho rozhodovani, ktery se dé¢je jako vnitini pohyb ve vztazich k ostatnim
postavam, respektive v sérii drobnych (pseudo)konfliktl. Praveé v konfrontaci "statické" banalni
reality a "pohyblivych" podpovrchovych detailt se ukazuje, ze kazdy ma nejen své limity, ale
muze mit 1 svilj vnitini svét, sva tajemstvi, své touhy. V tomto smyslu Passer nazval Bambase
"modernim hrdinou", hledajicim "sviij strop, ktery ho vzdy trochu zni¢i, ale ktery ho donuti
uplatnit to nejlepsi, co v ném je. Malokomu se to povede, ¢loveék se dokonce brani, védome to
odmita, ale v hloubi citi, Ze je to ono, ze je to vyzva. A Bambas [...] tohle asi pochopil"
[Janousek, 1969: 113 - 114].

Bambas namnoze ptisobi jako obét’ svych socidlnich roli. Coby feditel hudebni Skoly ziejmé
dosahl maximy svych profesionalnich a spolecenskych ambici. Rodina Zije v pomérném
blahobytu, ktery reprezentuje nové auto v garazi, plna spiz a zejména svépomocn¢ vystavéné
rodinné sidlo. Bambastiv pomér ke svétu asi nejlépe vystihuje jeho typicka replika: "Dyt to mas
jedno", v niz se zraci jeho flegmaticka povaha a stoicky klid, ktery jen obcCas a na chvili pferusi
prudsi reakci. Tyto vlastnosti ostatné signalizuje jiz sama piezdivka, kterd konotuje obecny
status zivotniho outsidera a venkovského balika. Jakkoli Bambas projevuje zvlastni zptisobilost k



bezkonfliktni symbidze véci, soucasné védome hleda své cesty uniku, péstuje si sviij vnitini
prostor svobody, sva mista odporu. Takovou formu revolty piedstavuje jeho rybateni, o némz
Petanovi fika: "To ty nemuzes nikdy pochopit. Tady vim vSechno, v tomhle baraku. J& vim i kdy
déda de na hajzl. Nebo kdy babi veme loupani v ktizi, suchy. [...] Ale u vody, to je
dobrodruzstvi, Petane. To nikdy nevis, co ti piijde". Hlavni ubéznik Bambasova vnitiniho zivota
ovSem tvoii hudba. Bambas je predevs§im bytostnym hudebnikem a pravé hudbou a v hudbé
zUstava nejvice sam sebou, nachéazeje uspokojeni hrou v mistnim amatérském orchestru i
zaujatym badanim v pozlstalosti zapomenutého provincialniho skladatele Jirovce, s nimz zjevné
citi osobni spiiznénost. "To je vono, tohle. Ta muzika. Ten Jirovec tieba. Stary je to a
jednoduchy, ale ma to koule", vyznava se Bambas. Hudba je mu soucasné stalou piipominkou
jeho nékdejsich snii a ambici, ztracenych v proudu ¢asu a ponizenych "hranim pohibd" ("jeden
funus, dvé sté cihel", fikéa k tomu déda).

Bambasovu bilancujici konfesi v pamatné no¢ni sekvenci rozhovoru nad lahvi slivovice vyvolala
konfrontace s Petanem, ktery plisobi dojmem tspésného muze z velkého, nebo alesponi vétsiho
svéta: piijel z mésta, Zivi se jako profesiondlni muzikant a po boku ma mladou kradsnou milenku.
Tento obraz vSak postupné a jen mimodééné narusuji Petanovy zdrzenlivé ptilezitostné
poznamky. Na otazku ohledné svého hrani odpovida: "No, co ddvame. Klasiku. To vi§, nejsme v
Praze, kamarade", a pon¢kud infantilni chovani své divky omluvné komentuje: "Vona je jesté
mlada". Pet'an se oproti Bambasovi obrnil pragmatismem, ktery jemu samému 1 okoli zastira, ze
na tom ve skutecnosti asi nebude o nic Iépe nez Bambas, jehoz problém nakonec nejspise
spoc¢iva v tom, Ze si navzdory vSemu uchoval zbytky mladistvého idealismu.

Jak se zda, Bambas si je svého udélu védom, kdyz Pet'anovi opilecky fika: "Mas barak? Nemas!
Mas auto? Nemas. Si Zenatej? Nejsi Zenatej! Tak nejsi vytfizenej!" A vzapéti navrhne radikalni
feSeni utekem: "Tady to ted’ zapalime a fi". Uprostied noci se tedy vydaji furiantsky do svéta jen
se svymi hudebnimi nastroji - a rdno se probudi s pofadnou kocovinou v garazi v auté, které se
jim zfejmé nepodafilo nastartovat. Zalostny vysledek jejich smé$nohrdinného gesta dale zesiluji
zabé&ry slepice (jako symbolu v§i omezenosti a indolence), jez nerusené triini na kapot¢ auta, a
skiip€jici brany, kterou Bambas pomalu zavira: obrazova i zvukova slozka se tu stavaji az
drasavym vyrazem prohry, zmarnéné posledni Sance, kterd konci potupnym ndvratem do
domaciho kurniku.

Zaverecna scéna spole¢ného obéda je metaforou obnoveného poradku: na verand¢€ se vétraji
duchny, na plotn¢ se vafi nedélni obéd a obraz domaciho klidu dokresluje ptipitek doméacim
ajrkonakem, o némz babi tika, Ze je "trochu hustsi, ale dobrej". Kamera opousti spolecnost ve
chvili, kdy vSichni ¢ekaji v zaklonu, drzice u Ust plnou sklenku ztuhlého moku. Posledni obraz,
jenz zmrtvi ve statickém celkovém zabéru domu, je tak finalnim vyrazem statu quo, ktery
vSechny postavy ptipodobiiuje v jejich spole¢ném udelu. Soucasné ale odrazi jejich
individualizované formy reakce: Bambas nabrucen¢ reptéd "Takhle tady budem stat do soudnyho
dne", Pet’an se rezervované usmiva, babi nabada k trpélivosti, déda s tisklebkem pravi "To jsou

nedéle", Stépa se snazi vyliznout obsah skleni¢ky, Marus se tvaii Gtrpné. Kazda z postav tu
vlastné€ po svém zaziva stéZejni rozpor mezi plnénim socialni role a svobodou osobni volby.

Tento rozpor je vepsan do celé sité¢ vzdjemnych vztahti mezi postavami. Zda se signifikantni, ze
Passer ponechava nabizejici se mezigeneracni stiet, tak typicky pro formanovské filmy, spise jen
v latentni podob¢ (nejvyraznégji se projevi v hadce Bambase s babi kvili slepici v gardzi).
Socialni prostor rodinného spoleCenstvi buduje v pficné relacni struktute, ktera umoziuje
necekané soubchy a priniky. Celd soustava vztahtli tak funguje po zptisobu soustavy zrcadel,

ktera vyvolava sérii reakci z nesouladu. Princip nesouladu a disparatnosti je exponovan v



nejbéznéjsich komunikacnich situacich a zvlasté verbalni komunikace se namnoze odviji
monologicky a nendvazné, v ne¢ekanych zkratkach a protismyslech. Tento aspekt obsahuje
charakteristickou ambivalenci: 1ze jej povazovat za vyraz krize komunikace a odcizeni, ovsem
také za projev hrabalovského pébitelstvi, kterym je nadan zejména déda. Efekty komunikaénich
Sumu vznikaji také v konfrontaci skute¢ného pribehu situace a jeji posunuté interpretace, jak
doklada scéna, kdy Stépa lezi s Petrem v posteli a natazenyma nohama pise ve vzduchu &islice.
Vrzani postele zaslechne déda a obdivné pravi: "Hergot, ty tam cvicej", coz babi s porozuménim
kvituje: "No, to vi§, sou mlady". Postupné ale cviceni skute¢né piejde v milostny akt a paradoxné
se tak naplni pfedchozi komentar. Komika této scény je zalozena na technice zvukového
asynchronu, ktery anticipuje erotickou situaci, i na kompozi¢ni ndvaznosti: zvukovy motiv
vrzajici postele, respektive prostocvik na btisni svalstvo se tu totiz opakuji v odlisSném kontextu,
presnéji na stejném misté (v loznici hostil), ale se zvukovym ptesahem do jiného prostoru
(loznice domacich) a piedevsim s jinym obsazenim (v pfedchozi scéné figurovala se Stépou
babi, kterd vedle cvi€eni predvadéla, jak jim krasné péruji "jesté predvalecné draténky").

1.

Ve fragmentarni struktufe vypravéni 1ze rekonstruovat nékolik viidd¢ich motiva, jejich sevienost
je ovSem soustavné narusovana vlozenymi motivy vedlejSimi. Tento systém nahodilych udalosti
zde vyvolava autentizacni efekt obrazu neuspofadané reality a vytvaii ¢lenitou, detailni texturu.
Vzijemnymi juxtapozicemi jednotlivych fragment se tak konstruuji nové moznosti déni, které
vznikaji z novych souvislosti a v nichz se charakteristicky prolina typické a jedine¢né, vysoké a
nizké, hlavni a periferni, humorné a smutné. Princip soubéhu udalosti je potom zdrojem
komickych a lyrickych ozvlastnéni, jez obraceji a posouvaji vyznamy: vazné se méni v trapné ¢i
komické, komické v groteskni a ironické, bandlni v poetické. Tyto ambivalentni vyznamové
fetézce vznikaji predev§im v kontrapunktické skladbé obrazt, respektive obrazové a zvukové
vrstvy a jejich pland.

Naptiklad v sekvenci pohibu slySime zadusni msi jen ve druhém zvukovém planu, zatimco
kamera zaujima pozici identickou s hrdiny, ktefi se pfipravuji na své trubkové duo vné hibitova:
v obraze tak sledujeme zastup pohiebnich hosti, jak moc¢i za hibitovni zdi, selku v "bikinach", jez
nedaleko shrabuje travu, ¢i vinici se pole vzrostlych klast, které dédu inspiruje k vypraveéni o
davném milostném zazitku v zitném lanu. Na pozadi smutec¢niho obfadu je takto vyznamove
protikladné rozvinuto hned nékolik akci manifestujicich vitalni sily.

Obdobné¢ funguje koncert doméaciho smyccového kvarteta, jehoz vaznost od pocatku oslabuji
rizné subverzivni digrese a vzneSena harmonie Mozartovy Malé no¢ni hudby se tak stfetava s
fadou banalnich disharmonii. Bambas vytyka dédovi, ze hraje Spatné, a ten se héji, ze mé ruce
zni¢ené stavbou bardku. Starosvétsky pan l1ékarnik si zase stézuje na "ochrnuty mali¢ek".
Vnégjsim narusitelem se stava Stépa, kterd nahani na zahrad& kotata a nosi je pies okno ukazovat
Petrovi: komicky ucin pochazi z ;kontrapunktického zvuku, ktery rozviji soubézny déj hudebni
produkce je tak nakonec vytla¢ena z prvniho planu rachotem padajicich tvarnic a v prahledu
oknem, snimaném pres hrajici muzikanty, se zjevi Stépiny ruce s lapenym kotétem.

Dovnitt koncertni sekvence jsou kiizovym stfihem vlozeny i ucelené nezavislé motivy, které
probihaji v simultannim Case (toto povédomi zajisSt'uje kontinualni zvukové pozadi hudebni
produkce), ale v oddéleném prostoru. Prikladné je to scéna s venkovskym bldznem, kterd vznikla
az improvizaci béhem natafeni. Scéna manifestuje svou periferni polohou i materialni podobou
dramatického prostoru: Stépa totiz s blaznem promlouva pies plot ve vzdaleném kouté zahrady.
Je to setkani "vnitfniho" a "normélniho" s "vnéj$im" a "jinym". Tato konvenéni dichotomie se
ovSem rozplyva v bezprostfednim rozhovoru s nadechem erotické koketérie, ktery vyvolaji



JarouSovy spontanni lichotky a navrhy. Stépa jeho hru p¥ijima - nabizi mu jablko, oviem svij
"znamy" prostor neopousti. Vznika tak souvislost s ptedchazejicim kratkym zdbérem na sousedy,
kteti na vedlejsi parcele prosivaji pisek na stavbu. Tento pon¢kud bezutésny obraz mechanické
¢innosti ve sluzbé blahobytného idedlu také definuje onen "zndmy domadci" prostor.

Velmi aéinnym prostfedkem komickych ozvlastnéni jsou ostré stiihové predély, jez vyvolavaji
anekdoticky uc¢inek svou necekanou pointou zaloZzenou na logické neopravnénosti takto
vzniklého bezprosttedniho propojeni: krasnym piikladem je stfih mezi scénou, kdy auto piejede
slepici, po niz nasleduje zabér na pohiebni privod ubirajici se k hibitovu. Komické efekty
vznikaji také uvnitt jedné kontinualni situace z ndhlého obratu ve vyvoji udélosti. Slavnostni
vecere se tak zvrhne v zapas o stehynko, ktery nabude rysi slapstickové komiky.

Passerova zéliba ve hie digresi a synkrezi, jeho vychylenost od pravidelné struktury, predstavuje
konstitutivni prvek nejen jeho estetiky, ale také filosofie: nic neni bezvyznamné a soucasn¢ nic
neni vyznamné natolik, aby tomu bylo tieba ptikladat zvlastni dtlezitost.

IV.

Specificky strukturni prvek predstavuje v Intimnim osvétleni hudba, jejiZ tematickd a stylotvorna
funkce i1 rozsah jsou motivovany profesi hlavnich postav. Hudba je tu imanentni sou¢ésti déni,
vzdy souvisi s diegetickym prostorem a produkuje nové emociondlni a vyznamové kvality.

Jiz prvni filmovy obraz ukazuje zkousku amatérského orchestru, ktery pied prijezdem solisty
nacvicuje violoncellovy koncert Antonina Dvotéaka. Ackoli se temperamentni dirigent dozaduje
odpovédného pristupu ("Panové, doba je vazna. Mame pted koncertem. Neni to estrada zadna.
To je vaznej velkej koncert".), zkouska je opakované preruSovéana nejen chybnou hrou, ale také
vymeénou informaci o poctu prodanych listka na koncert, o generalce ap. Tato scéna je velmi
vymluvna: zdlraznovana vaznost situace (vazna zkouska na vazny koncert vazné hudby) je sice
znevazena ruSivymi vlivy, amatérsti hudebnici sice neoplyvaji instrumentalni virtuozitou,
nicméné hraji srdcem a hudbé tak davaji jeji vysostnou krasu, ktera pln€ zazni v dalsi vété
Dvotéakovy skladby. Hudba zde svou emocidlni intenzitou harmonizuje a sceluje.

Dalsich funkci nabyva Maléd no¢ni hudba W. A. Mozarta (viz koncert domaciho kvarteta) a
Koncert pro hoboj a orchestr jihoeského roddka a Mozartova soucasnika Vojtécha Matyase
Jirovce. Uziti klasicistni hudby jako vysoké, esteticky sofistikované formy, zalozené na
harmonické soumérnosti, vytvari zvlastni kontrastni pozadi: predev§im ve vztahu k
disharmonické, nesoumérné a profanni zivotni realit¢ hrdinti, ktefi navic generacné ptinalezi k
bigbeatové kultute Sedesatych let, jez predstavuje piimy protiklad estetickych i spolecenskych
idealt klasicismu. Jirovcova hudba je tu parodovana (béhem opileckych violovych variaci
Bambase a Petana), vzapéti vSak tentyz hudebni motiv nabude vznosné symfonické mohutnosti
a Sife ve scén¢ nocniho utéku, jehoz emocionalni atmosféru vizualné dotvaii opticka kresba
automobilu) s okolni tmou, z niZ se vynofi siluety vravorajicich postav. Ve spojeni Jirovcovy
hudby s nezdatfenou anabazi lze nalézt skrytou analogii mezi udélem skladatele a hrdint:
docCasny rozmach se obratem méni v nezadrzitelny pad.

Hudba tu funguje také jako prostiedek fady gagt. Naptiklad pouzitim ostrého stfihu mezi prave
skonCenym a novym hudebnim motivem: takto se srazi teskny zvuk trubek s ry¢nou polkou, jenz
znaci prechod hosti ze hibitova do hospody a tematizuje "piekvapivou" propojenost kategorii
zivota a smrti, smutku a radosti. Jinde je hudebniho doprovodu uzito k rytmické stylizaci
zobrazené akce, jimz se vytvari ironicky zabarveny komentat, jak je tomu ve scéné, kdy Marus



podnikne svou netspé$nou milostnou misi: jeji korpulentni postava v pyzamu a s natackami
vykro¢i z loznice piesné s pfechodem na forte (finale III. véty Dvotfakova koncertu), za
monumentalniho zvuku s fanfarami se "rytmicky" vini chodbou a s poslednim tonem otevira
dvete do pokoje, kde Kéja predstira spanek. Jiny typ gagu reprezentuje prolnuti vazné hudby s
nevaznym akustickym zvukem: takto jsou zavérecna slova zadusniho zpévu "Dokonéno jest"
bezprostfedné zavrSena hlasitym smrkénim. Plati to ovSem i naopak, totiz Ze hudebnich kvalit
nabyvaji bézné akustické zvuky: naptiklad dédovo chrapani, které ve trictvrte¢nim taktu
fascinovang diriguje Pet’an.

V.

Realiza¢ni koncepce filmu vychazela z veristické estetiky s jejim dliirazem na princip autenticity
a otevienosti, ktery zde vyznamné zahrnoval i metodu improvizace Tento koncept se nejzjevné;ji
projevil natdéenim v redlech (natacelo se v 16t& roku 1965 v jiznich Cechéch) a i¢asti neherci.

S vyjimkou Véry Kiesadlové (Stépa) a Jana Vostréila (déda), ktefi se jiz diive objevili ve
Formanovych filmech, ostatni protagonisté neméli s filmem zadnou zkusenost. Byli v§ak
vybirani nejen s ohledem na typ, ale také na profesi a diivérnou znalost mistniho prostredi, v
némz se natacelo: Autentizacni funkce nehercti tu tedy byla ojedinélou mérou multiplikovana a
ve vysledku vedla k posileni dojmu opravdovosti a ptesvédcivosti ve ztvarnéni charakterti hrdint
a jejich prozitkd.

Realisticky koncept mizanscény dotvarel nestylizovany zpisob sviceni, zalozeny na rozptyleném
(mékkém) svétle a jeho ptirozenych zdrojich. Pro zabérovou techniku se stalo typickym snimani
v americkém planu z ¢elni pozice, ktery integruje souhru vice jednajicich osob s pozadim a jako
emocionalné neutrdlni vede soustfedéni k obsahu akce. Pouzity ¢ernobily material zase
umozioval vytvareni tlumenych kontrastli a detailnéjsi textury. Ozvlastitujici impresionisticky
prvek systému predstavuji optické a jasové kvality obrazu, jeZ evokuji proslunénou atmosféru
letnich dnti. Vytiibeny obrazovy styl byl dilem kameramana Miroslava Ondticka, ktery dale
proslul zejména spolupraci s MiloSem Formanem (mj. Amadeus) a Lindsay Anderson (mj. O
Lucky Man!).

Celkova struktura Intimniho osvétleni ptipomina orchestr slozeny ze samych solistli, z nichz
kazdy hraje sviij individualni part. OvSem kouzlo jednotlivého se pIn€ vyjevi zase az v prolnuti s
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zajimav¢jsi je vysledny vicehlas. Jako sjednocujici Cinitel tu pasobi typicky passerovska
kombinace humorné distance s metodou "intimniho osvétlovani", kterd se vyznacuje blizkosti a
vysokou rozliSovaci citlivosti pohledu, jemnosti postiehti, cudnosti naznaki. Passer se snazi
objevit v nitru postav cosi ryziho a ptivodniho, co vSak uz asi stejn€ nic nezméni a nevrati, takze
nakonec zbyva jen deziluze, rezignace a nostalgické vzpominky. Své fadni hrdiny nijak nesoudi,
nahlizi je z pozice laskavého pozorovatele, v niZ se zra¢i zajem a citova ucast. Tato zdavérnujici
optika ma svou zvlastni emociondlni intenzitu a vyjadiuje humanisticky pohled na svét.
Vysledkem je zvlastni paradox, ktery piinasi ocistné osvobodivy ucinek: banalita je tu ustavena
proto, aby byla ve svém stereotypu (alespoii na chvili) otfesena komickou a lyrickou subverzi.

VI.

Pti pracovni barrandovské projekci jeden z tamnich §¢fl prohlésil, Ze Intimni osveétleni "je snad
nejnudnéjsi film, jaky kdy byl natoCen." Zato kritika ptijala Intimni osvétleni velmi ptiznive a
zatadila je vedle Obchodu na korze a Lasek jedné plavovidsky mezi tii nejlepsi dila produkéniho
roku 1965. Pomineme-li dobové podminéné zdiiraznovani spole¢ensko-kritickych obsaht, na
snimku ocenila pfedevs§im jeho basnivé kvality, néZnou intimitu pohledu, jemny humor a vykon
nehercil. Kritika se nevyhnula srovnani s dily Formanovymi a na tomto pozadi vyzdvihla



Passerovu originalitu, kterou uvadéla do souvislosti s capkovskym humanismem ¢i
Sramkovskym impresionismem

Film se t&sil zvlastni pozornosti i v zahranici, naptiklad kritik francouzského Casopisu Arts
doslova uvedl: "Rikam to tak, jak si to myslim. Komu se nelibi Intimni osvétlent, ten neni mym
piitelem" [Garel & Gressard, 1982: 83] a jesté o patnact let pozd&ji se v Image et Son psalo o
filmu jako o "malém zazraku ducha, jemnosti, sttidmosti a rovnovahy", ktery je "bezpochyby
vrcholnym dilem mladé ¢eské kinematografie 60. let" [ibid: 83 — 84]. Intimni osveétleni vyvolalo
ptiznivé reakce i v USA, coz pozdéji mélo vliv na Passerovu americkou kariéru. V souvislosti s
uvedenim na Newyorském festivalu v roce 1966 bylo ve Variety oznaceno za "vytiibenou a
pfitom spontanni situacni komedii", ktera vynika "bezelstnym herectvim, rezijni duchaplnosti,
humornym c¢tveractvim a jemnosti" [Mosk, 1966]. Pti pozd¢jSim distribu¢nim uvedeni se zase
kritik The New York Times vyznal, ze film vidél jiz n¢kolikrat a stale podléha jeho kouzlu: "Je to
jeden z téch vzacnych filmi, které pii kazdém zhlédnuti ani tak nevyjevuji nova tajemstvi, jako
spiSe potvrzuji svou pravdivost a skvély humor" [Greenspun, 1969: 52:3]. Neodolatelnou az
kultovni pfitazlivost jednoho z nejskvostnéjsich filma ceské nové viny potvrzuji i nasledujici
Passerova slova: "Vzdycky jsem si ptal natocCit film, na ktery by lidi chodili pofad znovu. Tak
jako se chodi na navstévu k babicce. To se s Intimnim osvétlenim asi podatilo. Tieba v New
Yorku v Carnegie Hall ten film kazdy rok tfi dny uvadéji. Kdyz se tam jdu obcas podivat, v
hledisti sedi stale ti stejni lidé. Porad stejni".

Filmografie

Namét/Scénaf: Jaroslav Papousek, Ivan Passer, Vaclav Sasek. Dramaturgie: Véra Kaldbova,
Radovan Kalina. Kamera: Miroslav Ondricek, Josef Stfecha. Stiih: Jifina LukeSova. Hudba:
Antonin Dvotéak: Koncert h moll pro violoncello a orchestr op. 104; W. A. Mozart: Mal4 no¢ni
hudba; Vojtéch Matyas Jirovec: Koncert pro hoboj a orchestr. Hudebni poradce: Oldtich Korte,
Josef Hart. Architekt: Karel Cerny. Vyprava: Franti§ek Zaji¢ek. Kostymy: Dagmar Krausova.
Zvuk: Adolf Bohm. Hraji: Karel Blazek (K4ja alias Bambas), Zdenék Bezusek (Pet’an), Véra
Kiesadlova (Stépa), Jan Vostréil (déda), Vlastimila Vlkova (babi), Jaroslava Stédra (Marusg),
Dagmar Redinova (mala Marug), Miroslav Cvrk (maly Kéja), Karel Uhlik (1ékarnik) ad. Vyroba:
Filmové studio Barrandov, TS Jifi Sebor - Vladimir Bor, 71 min., ¢b., 35 mm. Premiéra: 8.
dubna 1966.
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