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Cerny Petr: mezi filmovym
modernismem a smichovou
kulturou

Malokdo by rozporoval, Ze Forman(iv debutovy snimek Cerny Petr (1963), dilo
posvécené jak odbornou kritikou, tak vétSinovym publikem, nalezi ke zdejsi
kinematografické tradici kvality. Pro sou¢asné badatele vSak pociny tohoto razu
predstavuji v jistém smyslu profesni riziko. Lze k takto dlouhodobé a ze vSech stran
sklofiovanému filmu fict cokoli neotfelého? Je mozné jej zbavit mytd, aniz by bylo
nutné sklouznout k samodcelnému ikonoklasmu? A do jaké miry je vhodné
problematizovat zazité vyklady jeho smyslu a pfitom se vyhnout ahistorickému vidéni ¢i
slepému nasledovani trend? V pripadé Formanova filmu by odpovéd na vSechny tfi
otazky mohlo prinést obecné zamysleni nad otazkou, co se skryva za oslavovanou
veristickou metodou a zdali jeji G€inky nesahaji dale nez za iluze realisti¢nosti,

pravdivosti ¢i autenticity.

Formanovy rané filmy, Cerného Petra nevyjimaje, mame zafixované v pohodIné
ustalenych prihradkach ,Ceskoslovenska nova vina“ — ,veristicky proud® —
»sociologicky prizkum socialistické reality”. Aniz by bylo potfeba tato oznaceni
ploSné shazovat, nabizi se Sirsi nahled z perspektivy nastupujiciho evropského
filmového modernismu. Realisticky styl Cerného Petra, vytvaiejici typickou iluzi
neprikrasleného zobrazeni skute¢nosti, totiz nevychazi z nevinného pozorovani ani ze
spontanni improvizace, nybrz z konkrétni metody stylizace déni pred kamerou. Tento
pristup obecné navazoval na dva hlavni inspiracni zdroje — socialné zaméreny
(post)neorealismus a sebereflexivni observacni dokument neboli cinéma vérité —,[1] ve
Formanové interpretaci je ovSem zanesen odstiny, které prozrazuji dédictvi tuzemskeé
kulturni tradice. Dnes jiz peclivé zmapované stylistické prvky novych vin (fragmentarni

pozorovani kazdodennosti, oteviena narativni struktura, intenzivni zapojeni nehercl,



nataceni v realném prostredi apod.) se napojuji na groteskni ,smichovou kulturu®, jiz
snimek svébytné aktualizuje — zejména tato syntéza Formanovo dilo ¢ini vyznamnym i

v kontextu dobovych kinematografickych trendd.

Status prikopnického dila ,komedie trapnosti“, ktera se stala znackou tviréiho tria
Forman-Passer-Papousek, by nemeél zastinit, ze se ve Formanové prizemni lidovosti
neprimo odrazi groteskni svétonazor, obvykle spojovany zejména s tvorbou
spisovatele Jaroslava Haska. Prestoze ma Formanova fraska k Haskové karikaturni
satife relativné daleko a vychytralé Svejkovské rétory bychom zde hledali marné,[2]
spfiznénost nalezneme ve zplsobu, jakym oba zachycuji nemoznost vymanit se z
provincialismu. U obou autord komicky Gc¢inek vyvéra z rozporu mezi hrdosti na
omezeny systém hodnot a neschopnosti tyto zasady dodrzovat: zatimco HaSek z této
obojakosti ¢ini efektivni, byt uvédoméle nadsazeny nastroj k preziti, Forman ji chape
jako cestu do ztracena. Posledni scéna Cerného Petra tento problém nalezité
ilustruje: protagonistlv otec (Jan Vostrcil), ztélesnéni kondelikovské figury bodrého
autoritare, dava svému synovi dalSi z mnoha vychovnych lekci, az najednou ustrne ve
vymluvném gestu, neschopen dokoncit myslenku. Postavy se snazi maximalné
pfizplsobit pravidlim mikrosvéta, ve kterém ziji, jenZe jakmile jsou konfrontovany

s jakoukoli zménou sahajici mimo jejich omezeny horizont, nedokazi pruzné reagovat a
ocitaji se v bludném kruhu. Tato vize ¢lovéka, radikalné odliSna od univerzalniho
pocitu odcizeni v soudobych dilech zapadoevropskych novych vin, dodava Cernému

Petrovi v kontextu filmového modernismu specificky a vyrazny odlesk.

Nejsilnéjsi prostredkem k prosazeni a ozvlastnéni daného stylu humoru se stava jazyk,
konkrétné materialni a prostorové kvality feci. Uz A. J. Liehm zminoval zplsob, jakym
Cerny Petr uplatiiuje metodu rozkladu feéi, do té doby povaZovanou za vyluénou
doménu absurdniho divadla.[3] Dialogy, které na divaky stale pusobi jako vyraz ryzi
prirozenosti a autenticity, jsou ve skute¢nosti vysledkem promySlené stylizace, jez ma
za cil nechat plynulou re€ ,zadrhavat® a ve vzniklych zlomech, rozporech a zamlkach
odhalit zacyklenost postav ve stale stejnych mysSlenkovych schématech. Snimek se
toci okolo ustalenych spolecenskych rituall s presné vymezenymi pravidly chovani
(prace v samoobsluze, rodinny obéd, volny ¢as v pfirodé, taneéni zabava), které prave
skrze dekonstrukci jazyka odkryva v jejich smésné strojenosti. Protagonisté se
spolecenské normy pokousSeji naplnovat, nebo jsou k tomu alespon vedeni, avSak pfFi

jejich vykonavani se neustale zasekavaji. Ukazkou tohoto paradoxu budiz slavna



»Ahoj“ scéna, v niz mladik Cenda (Vladimir Pucholt) opakuje pozdrav az do bodu krajni
trapnosti: hrdina Ipi na absurdné zvelicené konvenci ,spravného® zdraveni do té miry,
Ze ztraci svou socialni funkci a stava se ter¢em posméchu. V pfipadé otcovskych
promluv do duSe nabyva groteskni snizovani oficialnich spole¢enskych pravidel az
ideologicky podvratné role. Chaoticky a preryvany proud slov, skrze néjz Vostréiltv
patriarcha poucuje mlCiciho Petra o povinnostech kazdého mladého muze, nevédomky
prozrazuje, ze jeho postaveni autority stoji na vratkych a nesamoziejmych zakladech -
a jak ukazuje zavérecny stop-zabér, takovéto zaklady se mohou kdykoli zhroutit

v kreci.

Groteskni uziti re¢i by nicméné nemohlo tak G¢inné fungovat, kdyby nebylo
poznamenané vydobytky modernistické kinematografie (tedy jeji naturalistické
varianty) a evropského novovinného hnuti. Formanlv (respektive Passerlv a
Papousklv) jazykovy humor zaklada svou pusobivost na dojmu, Ze se odehrava v zivé,
oteviené a télesné pulzujici realité, paradoxné umoznéné prave vhodné zvolenou
stylistickou manipulaci. Pucholtliv herecky projev by nemél takovy komicky dopad,
kdyby jeho prekotné promluvy nedoprovazela nemotorna gesta v neprehledné
mizanscéné tanecniho reje, stejné jako Vostréilova performance neni predstavitelna
bez kruhovitého pohybu ve stisnéné kuchyni a neustalého napinani kSand.
Modernisticka a groteskni rovina se navzajem potrebuji, ,nenecha jedna trpét
druhou®,[4] jak by Fekl Jifi KolaF, a z tohoto sfnatku Forman(v pocin ¢erpa sv{j vyznam

i po vice nez péti dekadach.
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