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ABSTRAKT

Cilem této bakalarské prace je seznamit ¢tenare s ranou tvorbou Svédského
reziséra Ingmara Bergmana a popsat rezijni styl, kterym dal na pocatku 50. let
vzniknout nékolika silnym zenskym postavam. Na Zzenské hrdinky se tato prace
sousttedi primarné a stdva se ze tif analyz t¥i filmd. Prace soucasné hleda

témata a motivy prochazejici celou rezisérovu filmografii.

ABSTRACT

The main goal of this Bachelor's thesis is to inform a reader about the early work
of a Swedish film director Ingmar Bergman, and to describe his directing style at
the beginning of 50’s, which created several strong female characters. This
thesis focuses primarily on female heroines and it consists of three analyses of
three films. The thesis also searches for director’s typical themes and patterns

visible in all of his films.



Na tomto mist& bych rada podékovala dvéma profesoriim, a sice panu Pavlu
Svandovi za to, ze mé s tvorbou Ingmara Bergmana seznamil, a panu Janu

Bernardovi za cenné rady a pripominky.
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1 Uvod

»Kdyz film neni dokumentem, je snem. Proto je Tarkovskij nejvétsi ze vSech
rezisérl. Pohybuje se naprosto samoziejmé v komnatach snd. Nic nevysvétluje,
co by taky vysvétloval? Je pozorovatelem, ktery svoje vize dokazal vyjadrit tim
komnat, v nichz se on pohybuje s takovou samozrejmosti. Jen nékolikrat se mi
tam podafilo vklouznout. Vét&ina mych vé&domych pokusl skonéila trapnym
neuspéchem: Hadi vejce, Dotek, Tvari v tvar a tak dale. Fellini, Kurosawa a
Bunuel se pohybuji ve stejné oblasti jako Tarkovskij. Antonioni tam sméroval,
ale cestou zahynul, zadusila ho vlastni nudnost. Méliés tam byl vzdycky, aniz o
tom premyslel, byl prece povolanim kouzelnik. Film jako sen, film jako hudba.
Z&dné jiné uméni ndm nepronika tak jako film kolem védomi pfimo k citdim,

hluboko do seserelych zakouti duse.™

Do snovych komnat Bergmanova filmového svéta jsem poprvé nakoukla

v prvnim ro¢niku Filmové védy na Masarykové Univerzité v Brné. Tam jsem se
zapsala do predmétu pana profesora Pavla Svandy Typologie filmové tvorby
Ingmara Bergmana I. Vzpominam si na prvni prednasku, ktera zacinala projekci
Letniho snu. Ten film mé ohromil. Do té doby jsem znala Ingmara Bergmana jen
ze Sedmé peceti a Sepoti a vykrikd, ale tohle byl jiny Bergman. Jenomze jaky?
V Cem byl jiny? Ve svém deniku popisuji zazitek z té projekce jako chvili, kdy
jsem se definitivné zamilovala do filmu. Ty pocity, které ve mé Sen vzbudil, si
vybavuji dodnes. Tehdy na prednaskach profesora Svandy mi doslo, ze pokud
chci skutec¢né pochopit néjakého autora, musim jeho tvorbu studovat od
zalatku, po malych krdécich, chronologicky. A protoZe jsem i pfes tuto
zkusenost nedokazala presné verbalizovat dojem, ktery na mé udélala rana

Bergmanova dila, vyuzila jsem velkorysého prostoru bakalarské prace.

Prace se vénuje Bergmanovym filmim, které vznikly v kratkém &¢asovém Gdobi

rezisérovy kariéry v letech 1951 a% 1953. B&hem rederge pramend jsem

1 BERGMAN, Ingmar. Laterna magica. Praha: Odeon, 2002, s. 76.
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zaznamenala jen skromny vyskyt ohlédnuti za Bergmanovou ranou tvorbou,
Letni sen a Cekajici Zeny, prvni dva filmy, kterym se v této praci vénuji, jsou
zminény skutecné jen v torzu dostupnych zdrojd. O Lété s Monikou jsem sice
nasla vicero textd, zadny z nich ale na reZisérovu hranou tvorbu nenahlizel
komplexné. I tento aspekt urcité ,neprobadanosti* Bergmanovy rané éry, ktera
je naprosto zasadni k pochopeni celého autorova dila, mi byl motivaci k napsani
této prace. Ta se stava ze tri neoformalistickych analyz. Neoformalisticky pristup
jsem si osvojila na Filmové védé, kterou jsem absolvovala bakalarskou
neoformalistickou analyzou filmu rezisérky Jitky Rudolfové Rozkos. Protoze jsem
chtéla docilit co nejpoctivéjdich rozborl a vyvarovat se dojmologiim & nahodilym
interpretacim, rozhodla jsem se pro neoformalismus, se kterym mam v tomto
ohledu dobrou zkudenost. Kromé& hledani signifikantnich prvk{ v roviné stylu i

v roviné formy se soustredim na Zenskou hrdinku, ktera hraje prim v celé
Bergmanové filmografii. Zajimalo mé prozkoumat toto obdobi Bergmanovy
kariéry, kdy se teprve rozhodoval, co pro néj bude priznacné, obdobi, ve kterém

se hledal. Toto hledani demonstruji praveé na postavé hlavni zenské hrdinky.



2 Teoreticko-metodologicky ramec

Neoformalismus je pfistup, kterému dala vzniknout myslenka ruského
formalismu, vrcholici béhem 10. az 30. let 20. stoleti. Z tohoto sméru
neoformalismus vychazi a kombinuje jej s nékterymi pojmy z kognitivni
psychologie. Tento pristup je ale také neodmyslitelné spjat s filmovymi teoretiky
a historiky Kristin Thompsonovou a Davidem Bordwellem. Z knihy Kristin
Thompsonové Breaking the Glass Armor budu vychazet pfi uréovani teoreticko-

metodologického ramce.

Hlavni vyhodou neoformalistické analyzy je jeji dovednost donekonecna
prichazet s novymi teoretickymi otazkami. Neoformalismus jako pristup totiz
nabizi Fadu pFibliznych predpokladd o tom, jak jsou uméleckd dila vystavéna a
jakym zplsobem vyvolavaji reakci obecenstva, nepfedepisuje oviem, jak jsou
tyto predpoklady vtéleny do jednotlivych filmU. Flexibilita neoformalistického
pristupu tedy vychazi z moznosti zrekonstruovat pro kazdy film idealni metodu,
soustredénou na povahu dila a vyzkumné otazky, ke kterym vybizi. Kristin
Thompsonova zavrhuje komunikacni model uméni, ktery se obvykle rozliSuje na
vysilajici, médium a pfijemce. Neni proto pristupem, ktery by byl vhodny pouze
pro néktera dila, Ize jej aplikovat na témér jakykoliv snimek. Forma aplikace je
variabilni a z0stava na badateli, jak ji zpracuje. Domnénku o rozsifeni metody
takzvaného ,uméni pro uméni' ruskymi formalisty Thompsonova rozporuje.
Tvrdi, ze formalisté polozili zaklad alternativné ke komunikacnimu modelu
umeéni, nerozdélovali uméni na vysoké a nizké, dila selektovali na zakladé 8
analytickych poznatkd, jak je pro neoformalismus typické. Jelikoz
neoformalismus nenahlizi na uméni jako na komunikaci, stdva se pro
neoformalistického badatele interpretace jednim nastrojem z mnoha, ktery neni
vzdy uZivan stejnym zplsobem. Neoformalismus se timto znaéné lisi od

ostatnich kritickych pristupt, kli¢ova je otdzka percepce, tedy vnimani.
Dulezitym pojmem pro porozuméni neoformalismu je vyznam. Ten je
neoformalismem vniman jako dil¢i slozka formy. Referencnim a explicitnim

vyznamim rozumime na zakladé svych zkudenosti s uméleckymi dily a svétem.
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Referenéni vyznam si vykldddme jako odkaz k vé&cem a mistdim, které uz samy o
sobé vyznam maji, néco znamenaji, o né¢em znamém referuji. Explicitni
vyznamy zase znamenaji zplsob, kterym je jasné vyjadren vyznam filmu.
Referencni a explicitni vyznamy jsou zfejmé a v dile se neschovavaji. Implicitni a
symptomatické vyznamy je komplikovanéjsi interpretovat. Implicitni vyznam
mUzZe a nemusi byt v dile pfitomen, zahrava si s pluralitou divacké interpretace.
Symptomaticky vyznam se vyjadfuje k urcitym podminkam zobrazované doby.
Oba tyto vyznamy a jejich interpretace velmi Uzce souvisi s otazkou ideologie.
Vyznam spadéa do skupiny prostfedkl, kterd zahrnuje vdechny prvky nebo celé

struktury, které v uméleckém dile zastavaji urcitou roli.

Thompsonova rozliSuje funkéni prostfedky umeéleckych dél a jejich motivace,
které rozélenila do &tyf typU. Motivace oddvodfiuje pouziti daného prostfedku.
Kompozi¢ni motivace vyvolava prostredky, které buduji naraci. Realisticka
vyuziva principd z reality. Transtextudlni motivace vychdzi z konvenci jinych
uméleckych dél, ke kterym prostiredek odkazuje. Uméleckou motivaci
rozpozname tak, ze bez vazanosti na vypravéni, je prvek ozvlastiujici sém o
sobég, tudiz styl utvari vzorec sebe samého a neni tedy realisticky, kompozi¢né,
ani transtextualné motivovany. Odhalenim motivace uzitého prostfedku jsme
schopni urcit jeho funkci, uCel v navaznosti na prvky ostatni. Usporadame-li
soubor nejsignifikantné&jsich prvkl, dostaneme Fidici konstrukéni princip, ktery je

pro neoformalistickou analyzu stézejni.

PFi zkoumani filmového dila pod neoformalistickym hledackem je nutné zakotvit
v historickém kontextu. ,To, jak se film drzi norem pozadi, Ci jak se od nich
vzdaluje, je predmétem prace analytika, a historicky kontext, ktery pozadi
poskytuje, analytikovi dava podnéty ke konstrukci vhodné metody"?, vysvétiuje
Thompsonova. Normy a jejich vychyleni spoluutvareji prostredi, v kterém
prozkoumavame vyse zminované ozvlastnéni. Jednoduse receno prostredky,
které dnes vypadaji ozvlastiiujici, tak zitra vypadat nemusi. Mize za to
opakovani, kterym se prostredek ¢asem opotrebovava. Prihlédnutim k

historickému kontextu proto prodluzujeme trvanlivost prozkoumavaného.

2 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalistickd filmovéd analyza: jeden pfistup, mnoho
metod. Iluminace. 1998, (1), 19.
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Zasazeni analyzy do historickych souvislosti také podporuje analyzu percepce.
Pomoci divakovi v ziskani percepénich schopnosti je jednim z dulezitych cild

analytikovi prace.

Divéaci zastavaji v neoformalismu dlleZitou pozici. Divacka interakce s formalnimi
strukturami dila pfispiva k jeho finalnimu Gcinku. Divaci jsou vnimani jako
aktivni subjekty. Percepci Ize rozdélit do nékolika kategorii — fyziologické a
nevédomé procesy neoformalismus vice méné opomiji, zajima se o podvédomé a
védomé divacké aktivity. Thompsonova to zdlvodfiuje takto: ,V&domé procesy
jsou pro neoformalistického kritika obvykle t&mi nejdllezit&j&imi, jelikoZ praveé
zde midzZe umélecké dilo nejsiln&ji napadnout nase navyklé zpisoby vnimani a
my$leni, a mize nds primét k uvédoméni si nasich navyklych zpdsobd
vyrovnavani se se svétem."® Procesy, které se v divakovi pfi sledovani filmového
dila odehravaji, zkoumaji Kristin Thompsonova a David Bordwell na zakladé
kognitivni a percepcni psychologie; jedna se napriklad o vnimani prostoru a ¢asu

reprezentovaného ve filmu.

Divakovo vnimani je primarné uréeno zkuenostmi z jinych filmd a také z
realného svéta. Tyto znalosti pak divak konfrontuje s danym dilem. Vyuziva
mentalnich schémat k utvoreni hypotéz na zakladé predkladanych voditek,
poskytovanych syzetem. Tato voditka mlze vytvaret styl i narace. Dilo vyvolava
hypotézy, které je divak nucen prehodnocovat. Narativni i stylova voditka
hypotézy manipuluji, vyvraceji Ci potvrzuji, vytvareji nové — divacka aktivita je
tedy neustald. Analytik, provadéjici neoformalistickou analyzu, musi byt schopen
takové podnéty vysledovat a na jejich zakladé diagnostikovat divackou reakci.
Analytik ma tak v této fazi badani rovnéz roli jakéhosi psychologa, ktery pomaha

divakovi Iépe prozkoumat jeho osobni vnimani.

Neoformalisticka analyza se zaklada na dvou predpokladech. Zaprvé je nutné
vnimat filmy jako umélé konstrukty. Neoformalismus poklada prostredky,
uzivané filmem, za prevazné arbitrérni. Nehled& k tomu, jak realisticky mQze

film plsobit, film nikdy neni dilem zcela pfirozenym. Druhy predpoklad je

3 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalistickd filmovéd analyza: jeden pfistup, mnoho
metod. Iluminace. 1998, (1), 23.
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vyuzivani estetického, ne-praktického typu percepce. Obvykla percepce je
snadna. Umélecké dilo ze své povahy kazdodenni percepci ztézuje, komplikuje
divackou zkusenost, ¢imz se divaka snazi primét k soustfedéni a novému
poznani o sobé, nikoliv za néjakym praktickym ucelem. Zkomplikovani se da
dosahnout rlznymi prostfedky. Naptiklad syZet Ize rozprostFit do dlouhé stopaze
nebo jej odvypravét v zrychlené sumarizujici formé. Na zakladé téchto postupd
Ize odvodit, Ze nékteré akce jsou dilezit&jsi, neZ jiné a odlvodnit divackou

reakci.

Neoformalismus rozliSuje mezi motivy zavaznymi, které jsou pro vypravéni
nezbytné a sméruji divaka ke konci narace, a volnymi, které mohou byt
odstranény, prehozeny ¢i deformovany, aniz by doslo k zasadnéjsi zméné v
kauzalité d&je. Funkci volnych motiv{ je zdrZzovani zavéru a roz&tépovani hlavni
dé&jové linie. Neoformalismus vyuzivd pojm0 syzet a fabule. SyZetem se rozumi
»strukturovany soubor vSech udalosti, jak je vidime a slySime prezentovat se ve
filmu samotném.™* Pri zkoumani syzetu také rozliSujeme mezi proairetickou a
hermeneutickou linii, které odkazuji na logické kauzalni propojeni akce a
odpirani informaci ve vypravéni. Jejich interakce pobizi divaky ke konstruovani
fabule. Fabule je mentalni rekonstrukci udalosti zprostredkovanych syzetem a
dovozenych na zakladé predkladanych udalosti a to v chronologické a pricinné
podobé. Vypravéni miZe byt uzaviené nebo oteviené. ZaleZi na tom, zda jsou
veskeré filmem nastolené otazky vyreSené a kauzalni linie uzavrené. Hlavnimi

¢initeli kauzalnich soucinnosti jsou postavy, hybatelé narace.

Pojem narace charakterizuje neoformalismus na zdkladé aspektt informovanosti,
sebeuvédomeélosti a komunikativnosti. Informovanost poskytuje Udaje o rozsahu
a hloubce védomosti, ke kterym ma divak skrze vypraveni pristup.
Sebeuvédoméld narace priznava, ze si je védoma aktu vypraveéni.
Komunikativnosti rozumi analyza narativni dispozici néjakého rozsahu informaci
a zkouma, které z nich akcentuje a které naopak zamlcuje. Zkoumame ale nejen
formalni aspekty filmového dila, jakoz i stylistické stranky, nebot jejich

prostfednictvim je narace umoznéna. Ustredni cil neoformalistické filmové

4 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalistickd filmové analyza: jeden pfistup, mnoho
metod. Iluminace. 1998, (1), 31.
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analyzy je nalezeni dominanty, kterou Thompsonova definuje jakozto ,hlavni
formalni princip, jehoZ uziva dilo & skupina dél k organizaci prostfedkd do
jednoho celku.“® Dominanta urcuje, které prostfedky vystoupi do popredi jako
dilezité ozvlastiujici rysy a které budou méné ddleZité. Pro analytika je
indikatorem, jaké otazky se pro zkoumani filmu nejlépe hodi, a vymezuje tak

analytické vychodisko.

5 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalistickd filmovéd analyza: jeden pfistup, mnoho
metod. Iluminace. 1998, (1), 35.
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3 Analyticka cast

3.1 Letni sen

N&sledujici rozbor se bude vénovat prvnimu z film{ Bergmanovy ,ostrovni
trilogie"® a soustredit se bude primarné na funkce retrospektivniho vypravéni v

roviné formy a mizanscény v roviné stylu.

Letni sen, v origindlu Sommarlek, je prvnim Bergmanovym filmem, ktery dle
svych vlastnich slov povazoval za svij.” Sen vznikal v nestastném obdobi
Bergmanova zivota, a to jak toho profesniho, tak toho soukromého, a jeho vznik
tak provazely mnohé komplikace. Pfibéh o baletce Marii, ktera se vraci do
vzpominek na svou prvni lasku, se mé&l plivodné jmenovat Sentimentéini cesta® a
k finalni verzi scénare se rezisér propracovaval mnoho let. Je to také prvni
Bergmandv film, ktery se odehrdva prevazné v exteriéru. Do té doby byl
Bergman povazovan za spiSe studiového reziséra. Letni sen je ale také prvnim
filmem, ve kterém je divdklv zrak upfen primarné na Zenskou hrdinku. V
pocatcich kariéry se Bergmanova dila zabyvala hlavné muzskym hrdinou. Jeho
zajem o zenskou hrdinku silil az postupné, kdyz se pomalu prestal soustfedit
pouze na muzské hrdiny a zacal se zaobirat vztahem mezi muzem a Zenou,
pricemz zena byla postavou ¢im dal asertivnéjsi a vrstevnatéjsi - bylo tomu tak
napriklad ve filmech Pristav (1949) a Za Stéstim (1950). Nicméné Marie,
Ustfedni hrdinka Letniho snu, je vibec prvni Bergmanovou Zenskou postavou,
kterou vi¢&i muzskym postavam postavil do piimé, konfrontaéni opozice. O
postavé Henrika, Mariiny prvni lasky, dokonce rekl, Zze jej témé&r nezajimala, ze ji

jen musel vykonstruovat coby pomysiny drzak na Saty (patrné na ty Mariiny)®.

6 Pracovni oznaceni pro zkoumany vzorek filmd, d&j véech t¥i se totiz odehrava prevazné
na ostrovech.

7 Ingmarbergman.se. (2019). Summer Interlude. [online] Dostupné z:
https://www.ingmarbergman.se/en/production/summer-interlude [cit. 19. 8. 2019].

8 Ingmarbergman.se. (2019). Summer Interlude. [online] Dostupné z:
https://www.ingmarbergman.se/en/production/summer-interlude [cit 19. 8. 2019].
(vlastni preklad)

9 The Criterion Collection. (2019). Summer Interlude: Love and Death in the Swedish
Summer. [online] Dostupné z: https://www.criterion.com/current/posts/2313-summer-
interlude-love-and-death-in-the-swedish-summer [cit. 19. 8. 2019].
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Bergman si byl v Letnim snu védom, Ze jej zajima predevsSim Marie, Ze jej

zajima (a nadale bude zajimat) predevsim Zenska duse.

3.1.1 Narace

Ve vsSech trech filmech, kterymi se tato prace zabyva, a ostatné i v jinych
Bergmanovych filmech, je vzdy zajimava a urcujici perspektiva, z jaké nahlizime
pribéh. Nostalgicky Bergman ma ve zvyku se Casto divat do minulosti, ale i
definovat, ¢ima oc¢ima se do ni divame. A specialné pro analyzu Letniho snu je

zkoumani Bergmanovy prace s retrospektivni perspektivou naprosto klicové.

Uvodni titulkovd sekvence predvadi obrazy pfirody, navozuje mily, hitejivy pocit
léta, kamera se prochazi vysokou travou a diva se do korun stromU. Konec této
sekvence oznamuje nasledujici zabér, dramaticky podhled na kostel a ,tézky"
zvuk odbijejicich hodin. Ocitneme se v prostorach divadla, kde vrcholi napéti
pred generalni zkouskou. Prvni ze stéZzejnich postav, ktera je nam predstavena,
je David, reportér mistnich novin, arogantni vSeznalek. Na vratnici divadla prave
dorazil poslicek s balickem pro slecnu Marii. David se dusuje, ze Marii zna, ze k
ni patfi a ze ji balicek preda. Vratny ho ale z divadla nekompromisné
vypoklonkuje. Pristi obraz, ve kterém se poprvé seznamujeme s postavou Marie,
byl ve scénafi popsan takto: ,Marie zird na balicek a otevird ho. Z hnédé obalky
vypadne kniha. Je to stary, ¢erny zapisnik. Marie jej otevre a zdéSené pronese:
Pane Boze."'° Tak se scéna ve filmu skutecné odehraje. Se zapisnikem pracuje
Bergman coby s rekvizitou, odemykajici Mariinu minulost. Prestoze se jedna o
denik, ktery patril Hanrikovi, jeji prvni lasce, a obsahuje tedy jeho, nikoliv
Mariiny vzpominky na léto, kdy se do sebe zamilovali, Letni sen sledujeme
perspektivou Marie. Divame se na jeji verzi pribéhu, otevirame jeji denik.
Harryho zapisnik je jen jakymsi mementem onoho tragického Iéta, minulosti,
kterou se Marie snazi uz po léta vytésnit z paméti. Bergmana nezajima
Henrikova verze pribéhu, zajima ho ta Mariina. RezZisér ,zdime" atmosféru pred
generalni zkouskou, vedlejsi postavy, personal divadla, neustale trousi

poznamky o tom, Ze ,tady dneska néco smrti". Jejich prostfednictvim, pomérné

10 Ingmarbergman.se. (2019). Summer Interlude. [online] Dostupné z:
https://www.ingmarbergman.se/en/production/summer-interlude [cit. 19. 08. 2019].
(vlastni preklad)
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prozaicky, a prece dlvtipn&, dava Bergman tudit hrozbu. Do filmu se nendpadné
vkrada napéti. Ceho se médme obdvat, ale Bergman nekonkretizuje, strach
vyvolava minimalisticky a tim efektivnéji, temnotu predesild zkratkou. Obavy
tudiz nedokazeme verbalizovat, oc silnéjsi je nase divacka potreba dozvédét se,
co ,tady dneska smrdi*. Kvlli technickym problémUm je zkouska preloZena na
vecer, baletni sal se ponoril do tmy. Kdyz si jde Marie pred odchodem z divadla
zatelefonovat, sledujeme ji zpovzdali, o¢ima vratnych. Ti ji komentuji, fikaji, ze
je hezka, ale také tajuplna, jaksi nedotknutelnd a Ze o ni vlastné vibec nic
nevédi. V podstaté tak shrnuji momentaini pocit divaka. Setkadni Marie a Davida
na nabrezi sice odtajni, ze spolu ti dva maji milenecky, a ne zrovna
nekomplikovany vztah, nicméné Marie zUstava nadale postavou, vzbuzujici
tajuplny dojem. Expozice se uzavird symbolicky, podobné jako v Lété s Monikou,

Mariinym odplutim na ostrov.

Patrné neni pro Bergmana charakteristi¢téjSiho motivu, nezli je motiv smrti.
Smrt na sebe v jeho dile bere mnoho podob a v rezisérové kinematografii je
témér vsSudypritomna. V Letnim snu se s ni u Bergmana setkame poprvé, se
smrti s lidskou tvari. Marie na ni natrefi ihned po pfijezdu na ostrov. Smrt ma ve
Snu podobu staré Zeny, bloumajici krajinou, ¢erné vdovy, pobledlé tvare,
zahalené v $alu. Zena se na Marii ohlédne. V jejim pohledu je cosi uloZzeno, snad
soucit, snad porozuméni, pokracuje v cesté a Marie ji nasleduje. Bergman

nepotrebuje zadna slova, abychom pochopili, ze jdeme ve stopach smrti.

Retrospektivni hledisko vyjadruje rezisér flashbackem. S nim zachazi vice méné
tradi¢né, Marii se vynoruje vzpominka. Ta je ale Letniho snu jadrem. Flashback,
pohled do minulosti, kterd se nam v nasledujici ¢asti filmu rozkryva, je jasné
ohrani¢enym, nepreruSovanym celkem, ktery funguje sam o sobé (samostatné),
nema podobu letmé asociace, v podstaté pusobi jako film vioZeny do filmu, s
vlastnim zacatkem, prostfedkem a koncem. Je to Mariina interpretace osudného
léta, jeji denik, jeji sen. Bergman vyuzije podobnosti a opakovani, jednoho z
narativnich principl, které definuje neoformalismus. Propojuje tak minulost a
soucasnost a buduje dlleZitou paralelu, most mezi nékdejsi a nyn&jsi Marii. S
tehdejsi Marii se totiz seznamujeme opét v divadle, je stejné nalicend, je stejné
oblec¢end, mezi ni a soucasnou Marii neni na prvni pohled zadny rozdil. Tato

paralela je hlavnim klicem k pochopeni Mariiny postavy, prostfedkem k
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rozmluveni jejiho dosud zamlklého ja. Na zakladé flashbacku, ktery bych
oznacila za druhou tretinu filmu, si zpétné prirozené interpretujeme tretinu
prvni, tedy expozici. Paralelou nabizi Bergman vzacné srovnani minulého a
soucCasného a zaroven nastinuje i to, co se stalo mezitim. Zdanlivé jednoduchymi
gesty, za pouziti téch nejzakladnéjsich narativnich principd, tak pred divdkem
rozprostira obrovskou mapu Mariiny spletité duse. Ze vzpominky procitneme jen
jednou, kdy je flashback pteru$en navstévou Mariina stryce, dalsi dilezité,
mozna nejdlleZit&jsi, muzské postavy. Toto procitnuti je sice vyraznym
narusenim kontinuity flashbacku, nicméné jej lze ozrejmit jako jeho soucast.
Minulost totiz Bergman neohranicuje pouze retrospektivnim ramcem vypravéni,
minulost symbolizuje ostrov, a to jak v minulém, tak v pritomném case.
Navstéva stryce na ostrovée, ktera se uskutecni v ¢ase pritomném, tak stale
reprezentuje cosi davného a ze vzpominky nas nevytrhava, nybrz ji prohlubuje.
Kdyby se dal narativni systém Letniho snu popsat jako pohyb, byl by ladny a
bolestivy jako pohyb baletky. ,Tak jsem na Henrika zapomnéla. Vyrostla kolem
meé zed. Nebyla jsem jen chranéna, ale i uvéznéna. Tak jsem zapomnéla na
Henrika. Zapomnéla jsem na néj." Témito Mariinymi slovy procitame spolu s ni
ze vzpominek, zatimco odplouvame z ostrova. Definitivné se tim uzavira
flashback, druha tretina filmu. Je noc po generalni zkousce, Marie sedi v Satng,
divadlo se rychle vyprazdfiuje a ona z{stava sama. Motiv zrcadla, do kterého se
po celou dobu diva, je daldim z Bergmanovych oblibenych motiv{, obvykle jim
subjektivizuje pohled postav, obvykle je takto konfrontuje se sebou samymi.
Sebereflexe nem(ze mit konkrétnéjsi podobu, Marie se v pohledu do zrcadla
snazi rozpoznat sebe samu (o tom podrobnéji nize v podkapitole, ktera se
vénuje mizanscéné). Slozité téma smireni a sebepfrijeti vyvrcholi v zavéru, opét
beze slov, pouze za pouziti dalsi podobnosti. Bergman tentokrat vytvori paralelu
mezi muzskymi protagonisty, mezi Henrikem a Davidem. Davida uvidime v jedné
ze zavérecnych scén, kterak ze zakulisi sleduje Marii pfi tanci. V identické situaci
jsme poprvé zahlédli postavu Henrika. Rezisér tim evidentné demonstruje

Mariino vykoupeni.
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3.1.2 Styl

Pokud jde o mizanscénu, Ingmar Bergman v sobé nezapfe divadelnika. Nebot ji z
hlediska stylu pokldaddm za dominantni, budu se ji zabyvat na Ukor dalSich

stylovych aspektl, jen v jejim rdmci se proto zminim o kamefre, stfihu & zvuku.

Herectvi

Postavu Marie nahlizime skrze jiz zminény paralelismus, kdy porovnavame dvé
jeji nejzakladnéjsi polohy, a sice Marii, kterou byla v minulosti a Marii, kterou je
nyni, o nékolik let pozdé&ji. Ke srovnani jsme nuceni mimo jiné silnym
kontrastem. Ten reZisér (samo sebou) pfizivuje i zplsobem, jakym vede here¢ku

Maj-Britt Nilssonovou.

Nejprehlednéjsi bude charakterizovat obé Mariiny , verze" a vystihnout, v ¢em je
jejich vyraz specificky a navzadjem kontrastni. Nyn&j&i Marie pUsobi chladng,
soSné a nepristupné. Tento dojem je v divakovi vzbuzen minimem dialogu
(ml&enlivosti postavy) a také zplsobem zabé&rovani. V expozici, tedy v &asti Snu,
ve kterém se tato Mariina poloha ustavuje, ji sledujeme prevazné ve vétsich
velikostech zabé&rl jakoby o¢ima jejiho okoli, coz dava najevo jeji odstup,
uzavrenost a nedotknutelnost. A kdyz uz se ji prece trochu pfriblizime, v jeji tvari
tézko precteme jakoukoliv emoci. Je jako zakleta v smutku, paralyzovana
davnymi traumaty, emocionalné ochrnuta zena. Mariina druha zakladni poloha
ma presné opacny vyraz. Druha Mariina tvar, totiz tvar mladé, poprvé
zamilované divky, je tvari rozzarenou a zivouci. Bergman hraje se dvéma
protichldnymi emocemi - s radosti a smutkem. Vzpominka na minulost je
jakymsi ohleddanim mista, kde Marie o radost pfisla, kde pfisla o iluze, kde
tragicky zahynula jeji prvni laska. Vyrazny herecky moment nese scéna, ve které
Henrik naposledy vydechne. Mariina reakce na Henrikovu smrt je velice
racionalni, nehystericka a ticha. Smutek jeji postava neventiluje, naopak jej
uklada do sebe. Tam v nemocnici tak dochazi k protnuti jejich tvari, tam se tyto
polohy slévaji dohromady. DuleZitd je nicméné i poloha Marie coby taneénice, té

se pozornéji vénuji véty nasledujici.
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Kostymy a masky

Tento aspekt mizanscény vyznamné urcuje prostredi, do jehoz ramce je Letni
sen zasazen, a sice prostredi baletni scény. Pro porozumeéni Mariiné postavé je
jeji role (dalsi poloha) baletky klicova. Mezi tou radosti a smutkem, na té skale,
po které jeji postava klouze, totiz existuje misto, kde je jeji postava takzvané
pevna v kramflecich - na divadelnich prknech. Silné liceni a kostym
primabaleriny pomahaji Bergmanovi umocnit seSnérovanost postavy. Specificky
kostym a maska navadéji, jak o Mariiné postavé smyslet, usnadnuji tak divakovi
orientaci v hrdinciné nitru. Nanos li¢idel symbolizuje prisnou masku, kterou si
Marie nasazuje na “vnéjSim” svétle. Typicky obleCek, korzetovy vrsek s
vykrojenym dekoltem a narasena sukynka, zase podporuje dojem jeji
svazanosti. Osud baletky s jeji osobni linkou zcela symetricky rezonuje, snoubi v
sobé protichdidné vlastnosti, kiehkost a plvab se zde stietdvaji s urcitou
nemilosrdnosti a désivym sebezaprenim. Postavu Marie vyobrazuje Bergman
jako nékoho, kdo se rozhodl uzavrit pred svétem, nékoho, kdo se rozhodl nosit
masku, nez by se smutkem, ktery v sobé nosi, utkal. Na divadelni prkna se proto
ubiha s témér masochistickym vzrusenim. Je potom nanejvys symbolické, kdyz
se Marie v zavéru Sna odlicuje. Toto gesto ilustruje hrdincino nitro navenek a

jeho vyznam je neprehlédnutelny - Marie sejmula masku.
Prostredi

V Letnim snu pracuje Ingmar Bergman primarné se dvéma prostredimi. Jsou jimi
divadlo a ostrov. Opét mezi nimi vytvari kontrastni vztah. Funkci divadelniho
prostredi vystihuje postava baletniho mistra, ktery v zavéru filmu konstatuje, ze
divadla jsou svym zplsobem strasidelnd mista. Bergman skute¢né vypodobriuje
divadlo jako misto temné a stisnéné, do néjz zaklina hlavni hrdinku, jak jsem jiz
predeslala vysSe. Vazbu dvou hlavnich prostredi zaklada rezisér na tom
nejzakladnéjsim rozporu - interiér versus exteriér. Prostredi ostrova, které je pro
vSechny tfi filmy, kterym se tato prace vénuje, stézejni, naopak otevira
velkorysé scenérie Svédského souostrovi a budi presné opacné dojmy, nez
prostredi divadla. Bergman s nim ovSsem pracuje dvousecné. Ostrov ma jinou
podobu v zimé a jinou v lété. Divak se na ném poprvé ocitne v dobé, kdy se po
okoli prochazi smrt. Atmosféra ostrova je neuté3ena, ze zabérd na rozboufené

more a pustou krajinu vyzaruje chlad. Odtud si Marie rozpomene na léto. Ostrov
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v |été je prostredim, ve kterém se odehrava stézejni ¢ast filmu - flashback.
Prostredi, zalité sluncem, koresponduje s radostnymi, zamilovanymi emocemi,
které tam proziva hlavni hrdinka a soucasné vsazuje klin mezi minulost a
soucasnost. Opét zdanlivé triviadlni kontrast mezi ro¢nimi obdobimi dodava na
plasticité hrdinciny duse. Priroda dokresluje to, co se nedozvime z pohledu, ani
dialogu postav. Je jakousi entitou, psychologem, ktery divakovi ilustruje hrdincin
vnitfni prozitek prostfednictvim rozboureného more ¢i kamenitého brehu. Obrazy
prirodnich scenérii maji velmi Casto silné asociativni povahu. Malé postavy se
pohybuji ve velkorysych kompozicich, jejichz stati¢nost zesiluje psobeni pohybu
uvnitf zabéru (narazy vin). Kamera, témér necinny (staticky) pozorovatel,
ukazuje ostrov coby nekonecné velké a divoce krasné misto, coby prostredi
zpola symbolické, zpola realistické, které, jak presné shrnuje Jesse Kalin,
~podtrhuje povahu elementarniho materidlu, z néhoz se sklada lidsky zivot: je to
nehostinna krajina s kamenitou stezkou a pobfezim posetym balvany, bez
jakékoli moznosti Ukrytu, vystavena nemilosrdnému slunci.“* Bergman se snazi
dosahnout naprostého souladu vizudlniho obrazu a dusevniho stavu, ktery je
priznacny pro jeho filmy z Sedesatych a sedmdesatych let, ve kterych Casto

mucivé zkouma tvare lidi, kteri Celi jeden druhému i sami sobé v pusté krajiné.

3.1.3 Shrnuti

Letni sen je tedy prvnim Bergmanovym filmem, ve kterém ma zenska postava
takzvané ,navrch®, ve kterém zaujima dominantni postaveni vi¢i postavdm
muzskym. Postava Marie skutec¢né vyvolava impozantni dojem, je hrdinkou

s velkym H. Tento dojem je soustavné vyvolavan specifickymi formalnimi a
stylovymi principy. Narace je hlavni hrdince podfizena. Pribéh je vypravén z jeji
perspektivy, to ona nas provadi krajinou své mysli, to ona listuje ve
vzpominkach na svou minulost. V narativni roviné pracuje rezisér s paralelismy,
které zaklada na vyrazném kontrastu. Pravé kontrast mezi dvéma casovymi
dimenzemi, ve kterych se Letni sen odehrava, je nam hlavnim klicem

k pochopeni Ustredni postavy. Psychologicky je motivovan i styl, ktery je s hlavni
hrdinkou tésné provazan v kazdém ohledu. VSechny slozky formy i stylu jsou

zkonstruovany tak, aby divakovi zpfistupnily cestu k dusi hlavni hrdinky.

11 KALIN, Jesse. Ingmar Bergman a jeho filmy. Praha: Casablanca, 2007, s. 28. Filmovi
tvlrci (Casablanca).
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3.2 Cekajici Zeny

Film Cekajici Zeny povazuji za jakysi predél ¢ zlom nejen v kontextu této prace,
ale i v ramci celé Bergmanovy filmografie. V nejkoncentrovanéjsi mire totiz
vyuziva véech prostiedkd, které jsou pro jeho tvorbu po¢atkem 50. let
charakteristické, a o nichz tato prace pojednava vice ¢i méné ve vSech ohledech.
Jedna se nejen o motivy v narativni roving, ale i o aspekty stylu. Hledat mezi
Letnim snem, Cekajicimi Zenami a Létem s Monikou spole¢né znaky je nasnadé
nejen proto, Ze tato dila vznikla za sebou, v tésné blizkosti béhem necelych tfi
let, ale také proto, Ze spolecné podavaji unikatni svédectvi o intenzivni dobé,

kdy se Bergman takrikajic “nasel” (vyprofiloval).

Cekajici Zeny jsou filmem o ¢tyiech Zenach ¢tyr bratrl, které travi dovolenou na
pobrezi Stockholmu, kde cekaji, az se jejich manzelé vrati ze sluzebni cesty.
Cekani si krati vzpominanim. Podobné jako v Letnim snu, jsou tedy Cekajici Zeny
vypravény castecné retrospektivné. V jejich pripadé je ale narativni systém
vybudovan vice klasicky, a tudiz (ale jen na oko) jednoduseji a prehlednéji. Film
je vypravén ve dvou c¢asovych liniich, opét je rozliSujme jako minulost a
soudasnost. Vztah mezi tehdy a ted' je pro reziséra dilezity. Zatimco soucasnost
je v Cekajicich Zendch staticka a odehradva se v jednoté mista i ¢asu, flashbacky
maji proménlivou formu - podobné jako v Letnim snu jde o uzaviené vzpominky,
o specificky pohled postavy. Pribéh kazdé jedné cekajici zeny je naprosto

svébytny v roviné stylu i formy, proto je analyzuji oddélené.

3.2.1 Rakel

Tématem prvni vzpominky je frustrace a pokuseni. Pribéh Rakel je pribéhem
emocionalné nepristupné zeny, uvéznéné v dysfunkénim manzelstvi, ktera spolu
s manzelem travi dovolenou v letnim rodinném sidle. Zatimco jeji manzel se
vénuje psani historické eseje, ona nedéla dle svych vlastnich slov vibec nic. Ve
se zméni, kdyz do jejich monoténniho Zivota vtrhne postava Rakelina

dlouholetého pritele Kaje.

Rakelin flashback se odehrava v jednom dni a respektuje klasickou triaktovou

strukturu. Z velkého celku Cekajicich zen, které sedi za kulatym stolem v
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obyvacim pokoji a vénuji se ru¢nim pracem, kamera transfokuje na detail
Rakeliny tvare. Do flashbacku se preneseme pomalou prolinackou z jejiho detailu
na ustavujici celek rodinného sidla. Jde o vyuziti klasické interpunkce, prolinacka
ilustruje pozvolny ponor do hrdin¢iny minulosti. Bergman opét vyuziva funkce
prostiedi a velikosti zab&rl k charakterizaci Rakeliny postavy. Kamera ji zabira
ve velkych celcich, sleduje ji, jak bezmyslenkovité prochazi rozlehlym sidlem, jak
nevi coby, jak blouma po zlaté kleci. I v Rakeliné pribéhu se setkavame s
Bergmanovym oblibenym motivem zrcadla, i zde funguje coby sebeuvédomély
stylovy prvek, subjektivizujici hrdincino vnitini dilema. Klicova pasaz, ve které
Rakel Celi sexudlnimu pokuseni, se odehraje v jednom dlouhém zabéru. Staticky
polodetail toaletniho stolku ndm umoznuje sledovat akci pred i za kamerou
pravé pohledem do zrcadla. Pohyb postav proménuje kompozici i hloubku
ostrosti. Kamera se pohne az ve chvili, kdy se Kaj vrhne do Rakelina klina.
Rychly Svenk nds vytrhuje z pohledu do zrcadla a definuje tak ztratu
sebekontroly. V jesté tésnéjsi blizkosti Rakel a Kaje se nachazime po dobu
druhého aktu, kdy jejich sblizeni sledujeme prevazné v detailech. Detailni pohled
do tvare postavy, pronasejici monolog, je dal$im ze signifikantnich rysd
Bergmanovy pozdéjsi tvorby. Bergman se zabyva primarné pocity hlavni
hrdinky, velkym detailem nuti divdka k soustfedéni, divakovi nezbyva, nez
postaveé takzvané “viset na rtech”. Rakel a Kaj jsou navic uzavreni v malém
interiéru drevéné boudy, coz také pomaha umocnit pocit jakési intimity, ale i
stisnéni. Vstup do tretiho aktu oznamuje znovu prolinacka. Nejprve se prolne
dvojdetail milencd se zab&rem na hladinu more, ze kterého poté pomalu
vystupuje detail zasnéné Rakel. Zavérecny akt sleduje dohru Rakeliny nevéry a
vyuziva klasickych postupt konverzaéniho dramatu (zabé&r - protizabér).
Strihova skladba je tu tak mnohem sviznéjsi, nez v aktech predchazejicich, ale
kamera stale z{stava prevazné statickym pozorovatelem. Obrazova kompozice
umocriuje osamélost aktérl. Signifikantnim je zabér, kdy se Rakel zpovida
manzelovi, v prvnim planu sledujeme ji, ve druhém planu Kaje, ktery je k nam
otocen zady. Pro Bergmanovy kompozice je typicka nejen symboli¢nost, ale i
jistd doslovnost. PrestoZe se nachazime v uméleckém filmu, vétSinu umélecky
motivovanych prvk{ si divdk pomérné snadno podvédomé interpretuje. Ingmar
Bergman jen jemné ozvlastnuje klasické principy, které mu pomahaji hladce

zprostredkovat i ty nejslozitéjsSi myslenky. Rakelinu dusi potom prozkoumava
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primarné dlouhymi zabéry, psychologicky motivovanou kamerou a kontinudlni,

jasné definovanou narativni strukturou.

3.2.2 Marta

Martin flashback je formalné i stylisticky nejnaro¢néji pojatou vzpominkou. Jeji
piib&h vypravi Ingmar Bergman témé&F beze slov, jen prostiednictvim obraz{. Do
Martiny vzpominky se stejné jako v pripadé Rakel “prolneme”. Marta si vybavuje
obdobi, kdy byla téhotna. Sledujeme ji par hodin pred porodem a opét se na ni
soustredime primarné v detailu. Kamera citlivé zachycuje Martinu osamocenost v

krusnych chvilich prvnich porodni bolesti.

V prvni ¢asti se hrdinka nachazi sama v byté, neni zde jina postava a tudiz ani
moznost dialogové interakce. Jeji pribéh je vypravén v tichosti, pouze
prostiednictvim drobnych symbolickych motivi (pFetékajici umyvadlo) &i rekvizit
(itinerar véci, které si bali s sebou do porodnice). V Martiné vzpomince je poprvé
vyuzit voice over, byt poskrovnu, na nékterych mistech prece jen zazni hrdincin
hlas. PouZiti voice overu zde plsobi jako sebeuvédomély narativni prvek, ktery
nas vytrhuje z kontinuity flashbacku a upozorfuje na sebe samy - jinymi slovy
nam dava pripomenout, ze sledujeme vizualizaci Martina vypravéni. Jedna se
napriklad o scénu, ve které zahlédne muzskou siluetu, stojici za dvefmi. Marta
hovori ve voice overu o strachu ze smrti, ktery v tu chvili pocitila. Rezisér dava
smrti znovu lidskou podobu a opét vyuziva symbolickych kompozic, kterymi
umocnuje hrdin¢inu osamélost. K nejvyraznéjsimu stylovému posunu nicméné
dochazi v porodnici. Obraz stind, mihajicich se na zdi, evokuje Mart& vzpominku
na Pariz. V ramci vzpominky tak otevirame novou vzpominku - jde o druhou
vrstvu flashbacku, ktera by se dala pracovné nazvat “flashbackem na druhou”.
Tato druha vrstva vypliiuje prostfedni ¢ast Martina vypravéni a sleduje zmét
nejriznéjdich okamzikl z jejiho Zivota predtim, neZ ot&hotnéla. Narace tak
pracuje s celkové tfremi dimenzemi vypraveéni. Absenci dialogu vynahrazuji ¢im
dal zbésilejsi stfihové sekvence, které pripominaji néktera dila ruskych
montaznikl. ReZisér jimi zcela beze slov vyjadiuje hrdinéin vnitfni stav, totiz

kéma, do kterého upadla v bolestech pfi porodu.
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3.2.3 Karin

Ingmar Bergman experimentuje v Cekajicich Zendch nejen s formou a stylem,
ale i se zanrem. Karinina vzpominka na noc, kdy s manzelem uvizli ve vytahu, je

pribéhem nejodlehenéjsim, takrka komedialnim.

Vztahové drama s komedidlnimi prvky se odehraje béhem jedné noci ve dvou
stézejnich scénach. Prvni z nich je scéna v auté, kterym manzelé odjizdéji z
rodinné vecere. Jde o jeden jediny dlouhy zabér, ktery ndm poskytuje pohled do
interiéru auta. Sledujeme staticky dvojdetail Karin, Fidici automobil v prvnim
planu, a jejiho muze Fredrika, sediciho na zadnim sedadle v druhém planu.
Scénu dynamizuje dialog v roviné formy a osvétleni v roviné stylu. Svétla, ktera
se mihaji pres obliCeje postav, dopadaji na manzele zvendi, ilustruji atmosféru
nocni ulice a vytvareji jediny vyraznéjsi vnitrozabérovy pohyb, ktery divakovi
usnadnuje sledovani znepokojivé dlouhého, statického zabéru. Karin zabira v
prvnim planu dvé tretiny ramu obrazu, to posiluje jeji impozantnost. Fredrik je
“namackly” ve druhém planu, coZ naopak zddrazfiuje jeho slabost. Druhou
stéZzejni scéna je scéna ve vytahu. Obraz se opét odehrava v tmavém,
miniaturnim interiéru a rezisér s timto prostredim, které vyrazné omezuje pohyb
kamery i moznosti prace s osvétlenim, pracuje podobné inovativné jako v
interiéru auta. I zde je obrazova kompozice motivovana primarné psychologii
postav. Na dvou Ctverecnich metrech se tak paradoxné odehrava skutecné
drama. Ingmar Bergman vyuziva omezeného zdroje svétla nejen k zvyraznéni
psychologicky podstatného momentu, ale i v gagu. Rafinovana prace se svétlem
a stinem a $iroka $kala nejrizné&ji komponovanych detaill pomaha Bergmanovi

odvypravét drasavé psychologické drama nenapadné a hravé.

3.2.4 Anette a Maj

Pribéhy dvou zbyvajicich Zen se odehraji v zakladni narativni dimenzi, tedy

v soucasnosti. Bergman je nevypravi prostiednictvim flashbacku. Annette svij
pribéh vypravét nechce, tvrdi, Ze to, Ze nema zadny pribéh, o ktery by se

s ostatnimi Zzeny chtéla podélit, je pro jeji manzelstvi s Paulem charakteristické.
Tato vypustka je ale taktéz osvézujicim ndpadem, kterym rezisér rozmnozuje
narativni systém o novou vrstvu. Pfibéh Maj, nejmladsi z zen, se odehrava mezi

jednotlivymi flashbacky, a ve filmu pdsobi jako néco Zivého a ptitomného. Maj je
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mlada svobodna divka, sestra Marty, ktera v zavéru filmu utika z domova za
svou laskou. Bergman pouziva jeji pribéh jako symbol mladistvé nadéje. Jeji
Uték symbolizuje naivni boj proti pfib&him, jaké ndm vypravély Rakel, Marta,

Karin a koneckoncl i Anette.

3.2.5 Shrnuti

V Cekajicich Zendch si Bergman osvojuje mnohé principy. Experimentuje

v urovni formy i stylu. Buduje az tfi narativni dimenze a pfribéh kazdé z Zzen
navléka do zcela originalniho havu. Retrospektivni hledisko inovuje pomoci
nepatrnych ozvlastnéni. Klasické konvence uvadi do novych souvislosti.
Elegantné se pohybuje i na ostré hrané Zanrt komedie a dramatu. Stejné jako
v Letnim snu, podrobuje formu a styl psychologii. Tu li¢i primarné
prostiednictvim symbolicky ladénych obrazovych kompozic, velkych detaill a az
znepokojivé dlouhych zabér(. Pracuje rovnéz s osvétlenim - na svétlo svéta
nechava vystoupit ty nejtemnéjsi zakouti lidské duse. Narativni strukturu
dynamizuje proménlivosti stylu. I presto, Ze rezisér operuje s obrovskou Skalou
vyrazovych prostiedkl, vytvoFil mimoradné vnitiné soudrzny film - poctivou

analyzu hned péti Zenskych dusi.
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3.3 Léto s Monikou

.Bergman sam rika, Ze tématem jeho filmové trilogie z polatku Sedesatych let je
,redukce’ - v metafyzickém smyslu slova. V klasickém pojeti znamenala
metafyzika obecné zkoumani veskerého byti na jeho elementarni drovni.
Vytvarela soupisy téch nejzakladnéjsich druhd véci a principd, které je ovladaji
prostrednictvim zmény a pohybu; byla to ontologie popisujici strukturu svéta. K
jejim jednotlivym elementdm dospéla tak, Ze odvrhla vse nepodstatné, a obrala
tak rozmanitost a bohatost stvoreni az na kost. Ne Ze by tyto detaily a
zvlastnosti byly bezcenné nebo bezvyznamné; slo spise o to, Ze jejich povaha a
smysl zavisely na onéch zakladnich elementech, které jim jednak davaly formu a
smér, a jednak stanovovaly jejich omezeni. Pouze pokud byly tyto elementy
pojmenovany a pochopeny, mohly byt pochopeny i jejich projevy.

Bergman se nezabyva bytim jako takovym, nybrz moralnim svétem - nami
JjakoZzto lidskymi bytostmi Zijicimi ve dvacatém stoleti: zkouma nase hlubiny,
nasi pravou podstatu, a také to, jaky smysl mizeme tvari v tvar této podstaté
dat svému Zivotu. Chce vytvofit portrét ¢lovéka, obraz lidské bytosti s
obnazenym, tlukoucim srdcem, chce zjistit, jak vypadame bez iluzi, vytacek, IZi,
jez vytvarime na svou ochranu. Takovato redukce na to nejpodstatnéjsi nam

poskytuje zrcadlo, ve kterém se mizeme vidét takovi, jaci opravdu jsme."*?

Monika, jedna z nejcharismati¢t&jsich hrdinek filmd Ingmara Bergmana,
stvoreni, obranné na kost, obnazena lidska bytost s tlukoucim srdcem.
Sestnéctiletd divka sedi na vyhfatém kamenitém biehu, o¢i ma zaviené, svetiik
stazeny pod ramena, oddava se slunci, vétru, |étu. Obraz téhle Moniky znamenal
revoluci. Byla jind, nez jeji zaoceanské protéjsky, byla ukricena, nebojacna,
spontanni, byla skutecna. Jeji neoholené podpazi a tvar, prosta licidel, jeji
usmudlana Zivocisnost a zivelnost byli jasnym protikladem nejen podoby
Hollywoodskych hrdinek té doby, mladych, stfidmych dam dobrych mravd, ale i
predobrazem pro jeji evropské nasledovnice. V analyze Léta s Monikou proto
pljde (zjednodugené feceno) opét o to, jak byla hrdinka stvofena. A Blh stvofil

zenu, pardon, Bergman stvofril Zzenu. A Herriet Andersson neni Brigitte Bardot.

12 KALIN, Jesse. Ingmar Bergman a jeho filmy. Praha: Casablanca, 2007, s. 23. Filmovi
tvlrci (Casablanca).
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3.3.1 Narace

Mlady zavoznik projizdi méstem na motocyklu, ma nevinnou tvaricku a na
hlavné narazeny Cepec. To je obraz Harryho, prvni obraz filmu, pres ktery bézi
titulky. Abychom pochopili Moniku, musime ozrejmit postaveni Harryho, jejiho
milého, postavy, ktera té Moniciné tvori protivahu. Jakkoliv je Monika vyrazné
dominantnéjsi a dynamictéjsi postavou, jde o léto s Monikou, nikoliv o léto s
Harrym. Uz sdm ndzev filmu nadeptdva, Ze pujde o pohled nékoho jiného, snad o
vzpominku na Moniku. Ingmar Bergman znovu pracuje s hlediskem vypravéni.
Neoformalismus ale Fika, ze vypravé¢ je dlleZity pouze tehdy, kdy ve filmu
nékdo vypravi, kdy je ve filmu entita, kterd nam zpristupnuje informace, tyto
entity mohou byt dvojiho typu, a sice diegeticky nebo nediegeticky vypravéc.
Narace pouziva vypravéce coby zprostiredkovatele. Harry ale neni vypravéci
entitou, nema tu moc pribéh okomentovat, nema tu moc promluvit. I beze slov

je nam ale do urcité miry tlumocen jeho pohled, jeho pribéh.

Léto s Monikou probéhne ve velmi klasické tfiaktové strukture, pribéh je
vypravén chronologicky, jednotlivé akty jsou do sebe ¢astec¢né uzavrené pribéhy,
podobné jako kapitoly romanu. Dalo by se Fici, Zze je Léto s Monikou usito
jednoduchym stehem, chronologicka skladba syZetu s tfremi jasné definovanymi
akty. Bergman Léto skutecné konstruuje do tfi kapitol, z nichz prvni pojednava o
seznameni Harryho a Moniky, druha o jejich dobrodruzstvi na Utéku pred svétem
a treti zaznamenava navrat, pad, proménu, deziluzi. Jak jsem v Uvodu
predeslala z knihy Jesse Kalina Bergman a jeho filmy, v Lété s Monikou se
Bergmanova celozivotni fascinace moralnim svétem, zkoumanim, jak krehké
jsou lidské bytosti v konfrontaci s moralnimi dilematy, vyjevuje uz velmi
konkrétné. Na vztahu dvou mladych lidi, Sestnactileté Monice a jen o tfi roky
starsim Harrym, ukazuje, jak sladké opojeni, tak bolestivé vystrizlivéni z prvni
lasky. Harry je pritom postavou, ktera rany osudu prijima, zatimco Monika jim

vzdoruje.

V prvnim aktu se tedy seznamujeme s Harrym a az nasledné s Monikou. Harry je
hoch ze stfedostavovskych pomérd, Zijici sdm ve velkém domé s otcem,
nahluchlym hypochondrem, a matka mu zemrela, kdyz byl jesté maly chlapec.

Brigadnici jako zavoznik ve skladu porcelanu a touzi se stat elektroinzenyrem.
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Nechybi mu ambice, ani smysl pro zodpovédnost. Monika Zije v stisnéné
domacnosti s nékolika sourozenci, matkou a otcem, sebelitostivym alkoholem se

sklony k agresivité. Pracuje v zelinarstvi a milostné pletky ma s kde kym.

Pro analyzu narace je kli¢ové odhaleni vyvojového vzorce. Pro ten je dlleZité
srovnani Uvodu a zavéru filmu. Forma na zacatku zmini néjaké ocekavani, které
v zavéru filmu dojde k naplnéni ¢i k nenaplnéni. Prvotni ocekavani je tedy spjato
s postavou Harryho, nebot ten je nam predstaven nejdfive. Harrymu je vénovan
i zavér filmu, kdy se z mladi¢ckého zavoznika, chlapce, ktery ma cely Zivot pred
sebou, stane muz v elegantnim ¢erném kabaté, drzici v naruci své malé dité.
Jedna se o vcelku jednoduchy, nikoliv vSak zjednodusujici oblouk. Proména
chlapce v muze. Monika je nam predstavena az posléze, az po Harryho titulkové
jizdé na kole rusnym Stockholmem. Postava Moniky vstoupi do filmu jakoby
nahodou, nechtic, nendpadné, zastihneme ji v zavé&su muzd, vchazejicich do
kavarny. O chvili pozdéji se v této kavarné daji Monika s Harrym poprvé do redi.
Pfedtim se ale Monika zastavi u zrcadla. Tim zrcadlem je kamera, Bergman
vytvari iluzi, jde jen o zdanlivé prolomeni ctvrté stény, o prvek, ktery se v
riznych ozvlastnénich objevi v Lété s Monikou jesté nékolikrat. To divak je v tu
chvili Moni¢inym zrcadlem. A v tom miniaturnim gestu, které nasleduje, je
ulozena celad podstata toho, kym Bergman chtél, aby Monika byla - zastavila se
pred zrcadlem, aby zvyraznila rty rténkou, nakonec se ale rozhodne ponechat
svou tvar nenali¢enou. Jednoducha herecka akce a prace s priznacnou
rekvizitou, uzavrené v kratkém, nenapadném, lec stylisticky vyrazném gestu,
predstavi hlavni hrdinku i jakési podtéma celého filmu (patrani po lidské
prirozenosti) béhem necelych deseti vtefin. Jiskra mezi Monikou a Harrym preleti
ihned, staci, aby si v kavarné vymenili par vét. Jejich laska je nahla a tim
naléhavéjsi, Bergman ji zatim nekomplikuje. Uz v ten vecer si Monika a Harry
vyznaji lasku. Monika doslova fika: jsme do sebe blazni, nemysliS? Prestoze
kamera se Castéji soustfedi na Moniku, ¢imz posiluje jeji dominantni pozici,
kterou pfirozené zaujima vi¢i poblouzné&nému, trochu malatnému Harrymu, ve
vSech trech aktech, jsou jejich pozice ve formalni, narativni roviné rovnocenné.
Pocit Moniciny prevahy tedy nevychazi z formy, nybrz ze stylu, ¢emuz se vénuji
nize. Zivoty obou zkouméa Bergman se stejnou peclivosti, v roviné stylu nicméné
uprednostiuje postavu Moniky, ktera se filmem Fiti jako lavina, kameru na sebe

doslova strhava. To Monika udava temporytmus Léta. Jednoducha (a znovu
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zdQrazfiuji - nikoliv zjednodusujici) t¥iaktova chronologie hladce zpFistupriuje
divakovi cestu k obéma postavam a jen v naznacich stylu (kamerou ¢i stfihem
viz. pokracovani analyzy) upresnuje jejich hledisko, kdy paradoxné pasivnéjsi
postava Harryho projde daleko radikalnéjsi zmeénou, opiSe mnohem slozitéjsi
oblouk, nez jeho proaktivnéjsi protéjSek Monika. Rozpor vychazi Cisté z
nesourodosti jejich charakterl, Bergman jej jinak téméF nepfizivuje,
nedramatizuje - protichidné osobnosti do sebe nechava volné narazet, obéma
postavam doprava stejny prostor. Léto s Monikou tim budi dojem jakési

nevykonstruovanosti, Harry a Monika jako by v ném Zzili docela bezhlavé.

Sam Bergman k filmu rekl: ,Léto s Monikou bylo planované jako levny film s
omezenym rozpoctem a minimalnim $tabem. Bydleli jsme v Klockargdrdenu na
Orno a kazdé rano jsme na rybarskych clunech absolvovali nékolikahodinovou
cestu na malou skupinku exotickych ostrovt na samém konci $ér. Ihned se mé
zmocnila euforickd bezstarostnost. (...) Zili jsme pomérné pfijemnym Zivotem
pod Sirym nebem, pracovali jsme pres den, veCer a za svitani, a to za kazdého
pocasi. Noci byly kratké, spanek bezesny. Po tfinedélnim snazeni jsme poslali to,
co jsme natocili, na vyvolani. Diky zavadé na jednom stroji se v laboratori
poskrabaly tisice metrl filmu a skoro véechno se muselo tocit znova. Aby se
nereklo, uronili jsme nékolik krokodylich slz, ale ve skute¢nosti jsme se tajné

radovali z prodlouzené svobody."!3

3.3.2 Styl

Predchozi podkapitola oziejmila, odkud se v Lété s Monikou bere drama - z
nesourodosti charakterd Ustfedi dvojice. Ingmar Bergman ziejmé proto zvolil
takika dokumentarni styl, kterym mohl Moniku, uragan, ktery se prozene

Harryho zivotem, nejvérnéji zachytit.

~Bylo poucné predstavit takovy originalni talent, jakym je Harriet Anderssonova,

a sledovat, jak si pocina pred kamerou... Harriet Anderssonova je jednim z

13 BERGMAN, Ingmar. Laterna magica. Praha: Odeon, 1987, s. 172. Klub &tenafl
(Odeon).

30



filmovych génid. Na kfivolaké cest& dZzungli nadi branze se ¢lovék setka jen s
nékolika takovymi vzacnymi zarivymi exemplari. Uvedu priklad. Léto skoncilo.
Harry neni doma a Monika si vyjde s Lellem. Lelle v kavarné pusti jukebox.
Béhem hlasitého swingu se kamera obrati k Harriet. Ta stoci pohled ze svého
partnera primo do objektivu. Tady najednou, poprvé v déjinach filmu, dojde k

nestoudnému primému kontaktu s divakem."!*

Bergman si byl jisté védom, Ze se tak nedéje poprvé v déjinach filmu - skladal
tak poklonu herecce, s niz spolupracoval dlouhou fadu let a nazyval ji jednim ze
svych nejdrazsich pratel.> Moment, o kterém Ingmar Bergman hovori ve
vzpomince na Harriet Anderssonovou, je ale prinejmensim pro tento film
skutecné signifikantni. V podkapitole, ktera se zabyvala naraci, jsem jiz zminila
podobné sebereflexivni gesto (seznamovaci akt s postavou Moniky).
Sebeuvédomélost se v Lété s Monikou projevuje rizné, ale neZ na ta mista budu
upozornovat, vysvétlim, jak si sebeuvédomeélost vlastné uvédomit.
Neoformalismus prisuzuje naraci tfi zakladni vlastnosti, a sice védéni,
komunikativnost a sebeuvédomeélost. ProtoZe s prvnimi dvéma jmenovanymi
vlastnostmi se v Lété s Monikou nezachazi nikterak ozvlastfiujicim zplsobem,
zabyvat se jimi nebudu. Tedy, sebeuvédomélym rozumime ve filmu to, co
upozorfiuje na sebe samotné. Sebeuvédomély prvek rozpozname tak, ze jsme si
védomi samotného aktu vypraveéni, kdy se narusi takzvana Ctvrta sténa a dojde
k primé komunikaci s divdkem. Na Urovni stylu, tj. ve chvili, kdy styl zacne
upoutavat na sebe samotny, pri kazdém okazalejSim postaveni ¢i pohybu
kamery, mGzeme hovofit o sebeuv&domélosti narace. Dochdzi tim k narugeni
systémovych vlastnosti filmu z hlediska stylu. Postava Moniky naboura tento
systém dvakrat, poprvé pied kavarnou, posléze na schiizce s Lellem. V obou
pfipadech se v rlizné intenzit& konfrontuje pfimo s divakem. Zatimco ve scéné
pred kavarnou postiehne onen sebeuvédomély prvek jen ten nejbystrejsi divak,
tento Moni¢in pohled, vzpominany Bergmanem, miZeme opravdu oznadit za
nestoudné primy. Sebeuvédomélost tedy rozeznadvame také z hlediska jakési
intenzity, miry, do jaké si ji uvédomujeme, do jaké jsme na ni upozornéni. I v

pripadé Harryho postavy jsme nékolikrat saleni sebeuvédomeélou kamerou,

14 BERGMAN, Ingmar. Obrazky. Praha: 2002, s. 156.
15 BERGMAN, Ingmar. Laterna magica. Praha: Odeon, 1991, s. 172.
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taktéz ve dvou obrazech. Harry ale do kamery neupira pfimy, natoz nestoudny
pohled. Zatimco Monika prorazi hlavou zed' (rozuméj ¢tvrtou sténu), Harry
jakoby skrze ni prochazel. Jedna se o obraz v porodnici. Harry se prichazi
podivat na své prvni dité, na svou novorozenou dceru. Ulpime v blizkém detailu
Harryho tvare - diva se uprené do kamery, diva se skrze divaka. Harryho pohled
je pohled Clovéka, vydéseného k smrti. Zabér je mimoradné (v systému celého
filmu) dlouhy a v divakovi vylozené vzbuzuje oCekavani protizabéru na dité - ten
mu ale Bergman nedopfeje (ani jedinkrat ve filmu nepohlédneme ditéti do
tvare). Kamera tak pomérné okdazale subjektivizuje Harryho vydésené nitro a
stfihova skladba zamérné nenavazuje vztah mezi Harrym a ditétem. K tomuto
navazani totiz dojde az v samém zavéru filmu - v jiz vzpominané scéné Harryho,
svirajiciho miminko v naruci, coz je zaroven ten druhy, sebeuvédomély moment,
ktery Harryho postava zprostiredkuje. Ne ndhodou je zde opét pouzit motiv
zrcadla - jedna se o tutéz ulici, v niz jsme se poprvé setkali s Monikou. Ale
zatimco Monika vyjadruje svymi drzymi pohledy cosi stroze definitivniho a
bolestné primého, Harry se prostiednictvim kamery tiSe zpovida. Nyni jsme
oznadili mista, ve kterych doslo k naruseni systémovych vlastnosti filmu, k
vychyleni stylu. Jaky ale je, onen systém? Kromé zminénych odchylek nemaji na
sebe kamera, ani stfih tendenci vyrazné upozorfiovat, chovaji se dokumentarné
v klasickém observacnim (pokorném, tiSe voyaerském) smyslu slova.
PFizpUsobuji se akci a dynamice postav. Na platné se tedy ¢ast&ji objevuje
Monika coby oprskly iniciator dramatickych situaci, divoka, nevyzpytatelna
hrdinka. Kamera je v tomto ohledu, reknéme, odpsychologizovana, hrdiny
neskatulkuje do zadnych umélych, sofistikované aranzovanych kompozic, aby
podporila jejich nerovnovahu, jejich rozpor. Ten vychazi Cisté zevnitf postav,
kterym se kamera i stfihova skladba snazi “jen” co nejempatictéji naslouchat. A
to v uhranéivé krasnych, velkorysych scenérii nékolika exotickych ostrov( na

samém konci Stockholmskych sér (ale o tom nize).

Herectvi, kostymy a masky, osvétlovani a prostredi, tedy aspekty mizanscény,
jak je rozliSuje neoformalismus, taktéz spadaji do funkci stylu. Domnivam se, ze
predevsim jejich prostrednictvim, dal Ingmar Bergman Monice jeji
nezaménitelnou tvar, proto se nad mizanscénou pozastavim déle, tedy o néco

podrobné&ji. Postavu Harryho budu od této chvile trochu prehlizet, nebot v této
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¢asti analyzy neni jeho definovani tak podstatné a v kontextu celé prace tudiz

irelevantni.

Herectvi

Herriete Andressonova byla podle Bergmana Zenou vzacné silnou, ale
zranitelnou, kterd méla smysliny vztah ke kamere a navic suverénni techniku.
,Prechazi bleskurychle z nejsilnéjsiho vciténi do strizlivého registrovani Ci

naopak."®

Na papife (rozuméj ve scénari) mohla Monika vypadat ponékud strnule - ploSe a
neuvéfiteln&. Zaletnd divenka z chudych pomé&rl, bez ambic, beze snd, svede
nevinného hocha, otéhotni s nim a ve finale opusti své dité. Zkratka opovrzeni
hodna bytost. Takovou Moniku nakonec vidéli a cenzurovali ve Spojenych
statech americkych, kde svoji premiéru zazilo Léto s Monikou pod nazvem
Monika, the story of a bad girl (Monika, pribéh o zkazené holce). Herriete
Anderssonova sice hraje postavu, ktera se v ramci onoho Bergmanova
metafyzického svéta, v oné krajiné duse, dopousti nejrlizné&jsich chyb, ale
opovrzeni, ani tu jakousi pachut morality, divak neciti. Herriete Andresson
vtiskla postave, kterd ma reprezentovat praveé jakousi chybu, trhlinu v moralce,
zivot, ktery dodal Monice na mimoradné autenticité. A tak s ni divak mozna
mUZe nesympatizovat, ale ur¢ité ji nemUze zcela nepochopit. Monika vysttida
Sirokou Skalu poloh, nékolikrat zméni tvar. Jeji expresivita nicméné neprekracuje

prah realisti¢nosti.

Prostredi

Trebaze Ingmar Bergman vypravi univerzalni pribéhy, jeho filmy se odehravaji
ve velmi promyslenych prostredich. Jinymi slovy pribéh, ktery by se mohl
odehrat kdekoliv (a fungoval by) se v Bergmanové filmu neodehraje ledaskde.
Déj vzdy zasazuje do specifickych kulis, jejichz primarni funkci je opét co

nejpresnéji ilustrovat krajinu lidské duse, jiz rezisér zkouma. Plati to i v Lété s

16 BERGMAN, Ingmar. Laterna magica. Praha: Odeon, 2002, s. 172.
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Monikou, které se odehraje v krajiné (pro Bergmana) nejcharakteristic¢téjsi - v
Stockholmskych Sérach. ,,Podobné krajiny se vyskytuji ve vSech Bergmanovych
filmech. Na ostrové a skalnatém pobrezi se odehravaji Persona, Hanba, Hodina
vik( i Sedma pecet, kterd tam zacina a kondi a mezitim sledujeme pout zemi
suzovanou morem. (...) Opusténost zplsobuje, Ze se svét scvrkava a zuzuje

obzory ¢lovéka, a ten se pak soustredi pouze na své nitro."’

V Lété s Monikou pracuje Ingmar Bergman se dvéma prostfedimi, jsou jimi
rusné meésto (Stockholm) a témér pusty ostrov. Bergman vyuziva jejich
kontrastu. Léto s Monikou je (mimo jiné) filmem o Utéku pred realitou, pricemz
realitu symbolizuje Stockholm, mésto, ve kterém Monika a Harry Ziji, kde maji
sva zazemi, a kde za sebe nesou zodpovédnost. Pravé pred zodpovédnosti
prchaji v ¢lunu Harryho otce na ostrov v Sérach, kde chtéji stravit bezstarostné
léto. Uskutecnit tu nejromantictéjsi ideu ze vsSech, oddat se sami sobé na misté
odlehlém od vsSech starosti, na misté symbolizujicim zdanlivou svobodu a sStésti.
Pro to je priznacnym moment, kdy se Monika a Harry vypravi na tanecni zabavu,
kterd se kona na jednom z pfilehlych ostrlvkd, Monika by tancila, té je to fuk,
ale Harry se ve spole&nosti citi nesv(j, navrhne proto, aby se ptfesunuli na jiné,
lepsSi misto. Nasledny zabér vyobrazuje tancici siluetu mileneckého paru, na
jiném, lepSim misté, totiz tam, kde mohou byt sami. Poté, co Monika otéhotni,
se ale nad ostrovem zacnou pomalu stahovat mracna. Pocasi hraje v Lété
veleddleZitou roli, Bergman jeho promény zprostiedkovava predevéim pomoci
zvuku. Divak citi (slysi) kazdy poryv mrazivého vétru a az fyzicky proziva blizici
se konec léta. Krajina se proménuje a rezonuje s vnitfnim stavem postav. Ostrov
umlka a postavy kfFici, piskot meluziny predznamenava novou rocni dobu, dobu,
ve které se umira. Cesta zpét do Stockholmu je stejné jako cesta z néj
ilustrovdna obrazy mostl, Zelezni¢nich prejezdd, nabreZi, zkratka obrazy
civilizace. Po navratu z ostrova jsme ale az do konce filmu uzavreni s Monikou a
Harrym v interiérech, povétsinou v jejich malickém byté. Bergman ma ve zvyku
své postavy uvéznovat v interiéru, napriklad velka ¢ast Lesnich jahod se
odehrava v uzavieném prostoru automobilu a prakticky cely dé&j Sepotd a

vykrikd probiha v nékolika pokojich jednoho jediného domu. Harry se z prace

17 KALIN, Jesse. Ingmar Bergman a jeho filmy. Praha: Casablanca, 2007, s. 28. Filmovi
tvlrci (Casablanca).
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nevraci do tepla domova, nybrz do klece, v niz se Monika bouri jako lev. A
uprostred vSeho toho zmatku jejich nebohé dité. Tim, Zze se postavy takzvané
nemohou nedechnout, rezisér se pomalu, ale jisté pfiblizuje katarzi. Kdyz

konecné... Monika se provlékne kleci a opousti Harryho i své dité.

3.3.3 Shrnuti

Rozbor Léta s Monikou poukazal predevsim na sebeuvédomélé prvky, kterymi
Bergman subjektivizuje vnimani hlavnich hrdind a podobné jako v Letnim snu a
v Cekajicich Zendch tak podsouva divakovi uréitou narativni perspektivu.

V roviné stylu umocnuje dlleZitost Moni¢iny postavy predevsim prostfednictvim
sloZzek mizanscény a kamery. Snimani je ale mnohem rozvolnénéjsi, nez

v pfipadé vyse analyzovanych filmi. Styl tentokrat neparafrazuje vnitini
psychologii - az na ona sebeuvédoméld mista. Kamera i stfih ilustruji predevsim
naladu, vytvareji atmosféru prostredi a celkovy dojem jakési bezprostrednosti,

iluzornosti, snu.
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4 Zaver

Hlavnim cilem této bakalarské prace bylo hloubé&ji seznamit ¢tenare s ranym
dilem reziséra Ingmara Bergmana. Jeho ranou tvorbu zde reprezentovaly filmy
Letni sen, Cekajici Zeny a Léto s Monikou. Jejich analyzou se povedlo vystopovat
a ozrejmit nékteré motivy a principy, které dnes vnimame jako signifikantni rysy
rezisérovy tvorby ¢&i jako Bergmandv poznavaci znak. Tyto drobné&jsi analytické
poznatky byly vztahovany k Zzenské hrdince tak, aby o ni utvorily komplexni
obraz. Jinymi slovy - analyza chtéla byt predevsim ilustraci Bergmanova hledani
sebe sama (svého autorského j&) a k t&mto Gceltim vyuzila hlavni Zenskou

postavu, na niz toto hledani demonstrovala.

Z neoformalistické analyzy vyplynulo, Ze je pro Ingmara Bergmana naprosto
zasadnim objektem zajmu hlavni hrdinka - Zenou se zaobira fascinované ve
vSech tfech analyzovanych dilech. Fiimem vyhrazuje hrdincin pohled, pribéhy
vypravi jejima o¢ima. Krajinu duse prozkoumava v detailnich zabérech tvare
nebo dvojice tvari na prazdném, minimalistickém pozadi. Pro reziséra je lidska
tvar prostorem, ve kterém se odehrava to nejniternéjsi drama. VSe zaklada na
ostrém kontrastu, kterym ilustruje hrdincinu duchovni proménu. Postavy
zasazuje do zpola symbolické, zpola realistické krajiny. To, co nevyplyne z
dialogu nebo pohledu postav, asociuje rezisér obrazovou kompozici. Kamera je
pokornym, tichym pozorovatelem, psychologem, ktery prostredkuje pohled do
nitra hlavni hrdinky. V Letnim snu a v Cekajicich Zenéch pouziva Bergman
flashback - formou vidéni, vzpominek, snl a vizi rekonstruuje zkuSenost postav.
Oba filmy reprezentuji Zeny, které se ohlizeji za minulosti. Monicin pribéh
vypravi Bergman bez flashbacku - jeji proménu demonstruje plynulym
postupem casu. Tim Monika mezi Zzenskymi hrdinkami, kterym se vénovala tato
prace, vyCniva - rezisér ji nechava zit tady a ted. Vedle seSnérované, zmalované
Marie a pasivnich ¢ekajicich Zen, plsobi Monika jako z jiného svéta. Je to ale
pofad tentyZ BergmanUv svét, ve kterém se nepoznavdme pri pohledu do
zrcadla a kde na nas na kazdém rohu ¢ihd smrt. Ta komnata snd, o které mluvi
v Laterné magice, a ve které se (podle mé) uz tehdy - na svém zacatku,

pohyboval s naprostou samozrejmosti...
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5.3 Filmografie

SOMMARLEK (Svédsko 1951)
Letni sen

Produkce/producent: Svensk Filmindustri / Allan Ekelund

Rezie: Ingmar Bergman

Scénar: Ingmar Bergman, Herbert Grevenius podle povidky I. B. “Mari” (Marie)
Kamera: Gunar Fischer

Stfih: Oscar Rosander

Hudba: Erik Nordgren, Bengt Wallerstrém, Eskil Eckert-Lundin (L. Delibes, F.
Chopin, P. I. Cajkovskij, E. Eckert-Lundin)

Zvuk: Sven Hansen

Vytvarnik: Nils Svenwall

Lokace: Stockholmské souostrovi

Délka: 95 min. / Cernobily

Premiéra: Stockholm 1. 10. 1951

Obsazeni: Maj-Britt Nilsson, Birger Malmsten, Alf Kjellin, Stig Olin, Ernst
Brunman, Douglas Hage, Gunnar Olsson, Julia Caesar, Torsten Lilliecrona, Carl
Strém, John Botvid, Carl-Axel Elfving, Georg Funkquist, Annalisa Ericson, Olav
Riégo, Emmy Albiin, Eskil Eckert-Lundin

Kvinnors vintan (Svédsko 1952)
Cekajici zeny

Produkce/producent: Svensk Filmindustri / Allan Ekelund
Rezie: Ingmar Bergman

Scénar: Ingmar Bergman

Kamera: Gunnar Fincher

Strih: Oscar Rosander

Hudba: Erik Nordgren (Ch. W. Gluck)

Zvuk: Sven Hansen

Vytvarnik: Nils Svenwall

Lokace: Stockholm, Siard (Svédsko), Pariz (Francie)
Délka: 107 min. / ¢ernobily

Premiéra: Stockholm 3. 11. 1952

Obsazeni: Anita Bjork, Eva Dahlbeck, Maj-Britt Nilsson, Birger Malmsten, Gunnar
Bjérnstrand, Jarl Kulle, Aino Taube, Hdkan Westergren, Ingmar Bergman, Jens
Fischer, Sten Mattsson, Naima Wifstrand, Douglas Hége, Mona Geijer-Falkner,
Gustav Roger, Karl-Arne Holmsten, Torsten Lilliecrona, Carl Strom, Marta Arbin,
Lena Brogren, Sten Hedlund, Kjell Nordenskidld
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Sommaren med Monika (Svédsko 1953
Léto s Monikou

Produkce/producent: Svensk Filmindustri / Allan Ekelund

Rezie: Ingmar Bergman

Scénar: Ingmar Bergman, Per Anders Fogelstorm podle Fogelstormdéva
stejnojmenného romanu.

Kamera: Gunnar Fincher

Strih: Tage Holmberg, Gosta Lewin

Hudba: Erik Nordgren, Eskil Eckert-Lundin, Walle Séderlund (F. Olson, G.
Rayner, H. Lundqvist, P. Abraham, E. Di Capua/A. Mazzuccini, J. Strauss ml., H.
Walin, R. Svensson)

Zvuk: Sven Hansen

Vytvarnik: P. A. Lundgren

Lokace: ostrovy Ornd, Bodskar, Borgen, Sadeldéga; Stockholm (Strémmen,
Soédermalm, Riddarfjarden)

Délka: 96 min. / Cernobily

Premiéra: Stockholm 9. 2. 1953

Obsazeni: Harriet Andersson, Lars Ekborg, Ake Fridell, Gosta Gustafson, Gosta
Prizelius, Géthe Grefbo, Bengt Eklund, Ernst Brunman, Sten Mattsson, Bengt
Brunskog, Tor Borong, Mona Geijer-Falkner, Astrid Bodin, Gert Fylking, Dagmar
Ebbesen, Ake Grdnberg, Torsten Lilliecrona, Magnus Kesster, Sigge Flrst, Arthur
Fischer, Carl-Axel Elfving, Georg Skarstedt, Ivar Wahlgren, Hanny Schedin,
Naemi Briese, Harry Ahlin, Birger Sahlberg, Nils Hultgren, Gustaf Faringborg,
Kjell Nordenskidld, Nils Whiten, Anders Andelius
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