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ABSTRAKT 

Tato práce pojednává o nejslavnější české filmové rodině Homolkových, o kterých 

natočil Jaroslav Papoušek trilogii Ecce homo Homolka, Hogo fogo Homolka a 

Homolka a Tobolka. Pojetí rodiny Homolkových je porovnáváno se zobrazením 

rodiny v Papouškově režijním debutu Nejkrásnější věk a ve filmech, u kterých byl 

Jaroslav Papoušek jako scenárista (Černý Petr, Lásky jedné plavovlásky, Intimní 

osvětlení). Práce hledá v těchto předcházejících filmech podobné prvky, které 

mohly být Papouškovi inspirací pro pozdější vznik rodiny Homolkových. U 

samotných filmů o Homolkových je pak zkoumán Papouškův přístup k tématu 

rodiny a způsob vyobrazení jejich vztahů vůči sobě i svému okolí. 

ABSTRACT 

This thesis deals with the most famous Czech film family Homolkovi, about which 

Jaroslav Papousek made trilogy Ecce homo Homolka, Hogo fogo Homolka and 

Homolka and Tobolka. Papousek's approach to Homolka family is compared to 

his portrayal of a family in his directing debut The Most Beautiful Age and also to 

a portrayal of a family in films for which he only wrote the script (Black Peter, 

Loves of a Blonde, Intimate Lighting). In this thesis I search for similar aspects in 

Papousek's previous films, which may have been inspiration for creating Homolka 

family. In case of films about Homolka family itself, I study his approach to the 

subject of a family and his way of portrayal of relationships between the 

members of Homolka family and also their relationships with the others. 
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ÚVOD 

V mé bakalářské práci jsem se soustředil na život a dílo Jaroslava Papouška do 

doby natočení jeho režijního debutu Nejkrásnější věk. Touto diplomovou prací 

navazuji a budu se v ní věnovat Papouškově tvorbě v souvislosti se vznikem 

nejslavnější české filmové rodiny Homolkových. Mým cílem není podrobná 

analýza jednotlivých filmů homolkovské trilogie, ale popsání Papouškova způsobu 

uchopení tématu rodiny a její vliv na chování, jednání a vztahy jednotlivých 

postav. Kromě trilogie Ecce homo Homolka, Hogo fogo Homolka a Homolka a 

Tobolka se také zaměřím homolkovskou optikou na podobu a význam rodiny v 

Nejkrásnějším věku a v českých filmech Miloše Formana a Ivana Passera, na 

kterých se Papoušek scenáristicky podílel. 
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1. PŘEDZNAMENÁNÍ HOMOLKOVSKÉ RODINY  

Rodina je jedním ze základních pilířů při utváření charakteru jedince, i proto je 

rodinné zázemí ve filmech často vyobrazováno při psychologizaci a vykreslení 

postavy, i když není zdánlivě rodina součástí příběhu. U Homolkových je rodina 

hlavním těžištěm a tématem děje. Motiv rodiny hraje svou roli i ve všech 

předchozích filmech, na kterých Jaroslav Papoušek scenáristicky spolupracoval s 

Ivanem Passerem a Milošem Formanem, tedy vyjma Hoří, má panenko, kde je to 

způsobeno především tím, že film nemá žádnou hlavní postavu. Ve filmech jako 

Černý Petr, Lásky jedné plavovlásky, Intimní osvětlení nebo Nejkrásnější věk lze 

zpětně najít náznaky zrodu a motivů rodiny Homolkových. 

1. 1. ČERNÝ PETR 

První film, na kterém Papoušek scenáristicky pracoval společně s Milošem 

Formanem, je Černý Petr natočený podle Papouškovy stejnojmenné knižní 

předlohy. Právě v Černém Petrovi je nejsilněji z předhomolkovských filmů 

vyobrazena role rodiny a její působení na jedince, zde konkrétně v podobě 

vztahu otce a syna. Tato rodinná linka je přítomna již v Papouškově novele, což 

potvrzuje jeho přesvědčení o síle a důležitosti rodiny v životě, tedy i v příběhu 

sledujícím formování mladého člověka. V lecčems se předloha liší, ale Papoušek 

společně s Milošem Formanem převzali a dokázali empaticky vypíchnout témata 

a dějové linky, na kterých postavili příběh o mladém chlapci Petrovi a jeho 

dospívání a chápání světa v tehdejším Československu. Film citlivě a 

minimalisticky sleduje Petrův život v práci, venku mezi kamarády a doma s rodiči 

a vypráví ve velice realistickém groteskním duchu téma mládí, dospívání a střetu 

generací. 

„Přítomnost a spontánnost hlavního představitele Ladislava Jakima, citlivost, 

s níž Forman vystopoval vztahy mezi generacemi, dělá z tohoto díla nejen 

vášnivé svědectví o mládeži dneška, ale i poutavou manifestaci stylu, schopného 

vyjádřit celou složitost života.”  1

Petr se objeví doma pouze čtyřikrát a vždy se setkává a interaguje s otcem nebo 

matkou. Kromě jedné otcovy kontroly Petra v jeho zaměstnání se rodina mimo 

 CAPDENAC Michel, Cit. dle Českoslevenská kinematografie ve světle zahraničního tisku 1965, č. 3–1

4, s. 33
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domov nikdy neobjevuje. Domov se tak pro Petra stává malým uzavřeným 

světem, kde se hraje podle otcových pravidel. Všude jinde je svět svobodnější a 

prostornější. Jako by se doma nedalo moc dýchat – záběry jsou plné rodičů, 

postavy jsou blízko kamery a Petr nemá možnost úniku. Většinou sedí za stolem 

jako u výslechu nebo kolem něho otec autoritativně pochoduje sem a tam. Při 

jednom z monologů, v jednom dlouhém záběru, chodí přes Petra a kamera 

švenkem zpoza Petra sleduje otce. Petr je ke kameře zády uvězněn v obklopení 

otce. 

Většina záběrů na otce je z podhledu a dodává dojem nadřazenosti a Petrovy 

bezmocnosti. 

„Tím jak na něj otec shlíží shora a neustále doráží otázkami, ještě víc syna 

ochromuje, udržuje ho ve strnulé pozici vyslýchaného provinilce.”  2

Kompozicí a mizanscénou je zdařile 

vyobrazen i vztah otce s matkou, 

která je vždy v rohu místnosti u 

plotny a většinu času vaří. Je tak 

upozaděna oproti dominantnímu otci. 

Často je v rámci kompozice otec v 

detailu a v druhém plánu v neostrosti 

doplňuje obraz matka. Pocit 

stísněnosti a uzavřeného malého 

světa bez vzduchu připomíná atmosféru v žižkovském bytě u rodiny 

Homolkových. Tam postavy také nemají prostor a většinu času jsou natlačeny do 

popředí kamery. U Homolkových v ložnici dokonce na stěně visí úplně stejný 

 PŘÁDNÁ, Stanislava, Zdena ŠKAPOVÁ a Jiří CIESLAR. Démanty všednosti: český a slovenský film 2

60. let : kapitoly o nové vlně. Praha: Pražská scéna, 2002, s. 170
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obraz Panny Marie jako doma v Černém Petrovi. (Jde o stejnou rekvizitu.) 

Podobný je i vztah a komunikace s obrazem. Zatímco babi Homolková ukazuje 

Panně Marii krucifix, Petrův otec s respektem a zalíbením vychvaluje její oči. 

Petrova rodina mezi sebou nemá podobné vztahy jako Homolkovi. Otec sice na 

syna neustále křičí, ale nikdy nejde o hádku, protože Petr málokdy odpovídá. 

Když už něco řekne, tak s minimálním vzdorem. Konflikt vytváří chabá 

komunikace, kdežto u Homolků jsou konflikty doprovázeny, i způsobovány, 

komunikací přílišnou. 

„V charakteristice Petra je zřejmé, že jde o mladíka zastíněného a doslova 

zavaleného autoritou svého otce. Málokdy se objeví ve scéně sám, je situačně 

závislý na kontaktu s ostatními z blízkého okolí. Postava jako by setrvávala v 

prozatímní beztvarosti, dosud neproklubaná ze svíravé slupky a teprve na 

začátku nesmělého vyvazování z rodinného a otcovského sevření.”  3

I matka je vůči otci velice submisivní a nedovolí si vzdorovat. Ozve se proti němu 

jenom tehdy, když jde o „nahatou ženskou”. V této situaci to na okamžik opravdu 

vypadá jako jedna z banálních hádek u Homolků, způsobena střetem mužského a 

ženského pohledu na svět. Homolkovi to přípomíná pouze obsahem sporu, nikoliv 

mírou vášně v projevu. 

Otec: Jaká ženská?… No himl hergot, tak odpověz, sem se tě na něco ptal, ne? 

Každý slovo, abych z tebe dobejval. 

Petr: Úplně nahatá. 

Matka: Petře! 

Otec: Aha, nahatá. 

Matka: Vidiš, táto, porád mluvěj všecko socialistický a nechávaj si od Petra vozit 

takový sprosťárny. Domluv jim to. 

Otec: Bože, to není tak nic strašnýho vidět ženskou na obrázku. Copak dyť už 

pomalu je to takovej velkej kluk, tak může taky něco vidět. 

Matka: Že se nestydíš! A ty taky! (k Petrovi) 

Petr: Že řikáš, že to byla sprosťárna, tak náhodou byla tisíckrát hezčí než 

támhleta naše. (k Panně Marii) 

 PŘÁDNÁ, Stanislava, Zdena ŠKAPOVÁ a Jiří CIESLAR. Démanty všednosti: český a slovenský film 3

60. let. kapitoly o nové vlně. Praha: Pražská scéna, 2002, s. 166 
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Otec: No, no, moc nevyskakuj! Mírni se.  4

V Petrově rodině jde o výjimečnou situace, protože s despotickým otcem se 

nediskutuje, pokud se s ním nesouhlasí. Ke slovu se matka pořádně dostane 

pouze pozdě večer, když přijde Petr z tancovačky, protože otec zrovna spí. Jinak 

by samozřejmě mluvil on. Matka vyzpovídá Petra sérií dokonale odposlouchaných 

otázek, ve kterých je vystižen vztah matky se synem. Kromě identifikace je v 

těchto situacích mateřské verze výslechu i naprostá nadčasovost, protože na toto 

se matky ptají dětí dodnes. Autenticita a dotek reality byly Formanovým a 

Papouškovým zásadním přínosem pro československou kinematografii tehdejší 

doby. 

„Jeden kritik napsal, že dívat se na Formanovské filmy je jako přijít domů, a o 

Papouškovi to platí neméně. Tím hůře pro nás. Protože i když nikdo nepozná 

sebe a své bližní ve všech jednotlivostech filmu, přesto jsme v něm více méně 

všichni obsaženi.”  5

1. 2. LÁSKY JEDNÉ PLAVOVLÁSKY 

Zatímco Černého Petra psal Jaroslav Papoušek s Milošem Formanem, Lásky jedné 

plavovlásky psali už jako kompletní scenáristické trio i s Ivanem Passerem. Film 

se opět zaobírá životem mladistvých a jejich dospíváním. Tentokrát je hlavní 

postavou mladá Andula, která pracuje v obuvnickém závodě a bydlí na internátě, 

tudíž je na rozdíl od Petra odtržena od rodinného zázemí a téma rodiny nemá v 

jejím příběhu takovou váhu. Jedinou, avšak naprosto zásadní informaci o její 

rodině se dozvídáme jakoby mimoděk, když se Milda snaží Andulu přemluvit, aby 

šla k němu do pokoje, a začne jí v rámci svádění věštit z ruky. 

Milda: To ste chtěla spáchat sebevraždu? 

Andula: Kvůli mamince, já si s ní vůbec nerozumim. No ona prostě… 

Milda: Pojďte do pokoje! Pojďte, sedneme si, tam mi to všecko řeknete, jo? 

Andula: Ne ne ne, já už teda pudu. 

Milda: … tak kvůli mamince, jo? 

Andula: Já sem si rozuměla jenom s tatínkem, no, ale oni sou teďko naši 

rozvedení. 

 Černý Petr [film]. Režie Miloš FORMAN. Československo, Barrandov, 19634

 ŠAŠEK, Václav. Premiéry našich kin. Ecce homo Homolka, Zemědělské noviny, 1970, č. 42, s. 25
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Milda: Heleďte, poďte do pokoje, poďte, naši sou taky rozvedený…  6

Slova o sebevražedných sklonech a nefunkčnosti rodiny jsou nejniternější a 

nejvážnější Andulinou zpovědí v celém filmu, navíc je zpověď částečně 

autentickou vzpomínkou Hany Brejchové. Forman na situaci nazírá tragikomickou 

optikou s příměsí trapnosti. Je to způsobeno postavou Mildy, který se o 

sebevraždě dozvídá společně s divákem. Místo empatického vcítění je však z jeho 

jednání patrná naprostá necitlivost a náruživost dostat zranitelnou Andulu do 

postele. Scéně je tak sice ubrána tragika Anduliných slov, ale Mildovo snaživé 

chování nešikovného svůdníka v takovéto nevhodné situaci dodává scéně 

hořkosladkou pachuť. 

Byť je to jediná informace o Andulině rodině, kterou divák dostane, je dostačující 

pro pochopení Andulina naivního jednání po odchodu z internátu. Odjíždí s 

kufrem do Prahy, protože zřejmě nemá žádné místo, kde by se cítila doma, a tak 

se upíná k iluzorní romantické představě, že na ni Milda v Praze čeká a přivítá ji s 

otevřenou náručí. Divák se tak dostává v poslední třetině filmu do zcela nového a 

cizího prostředí pražského bytu, kde stráví společně s Andulou zbytek děje s 

úplně novými postavami Mildových rodičů. Právě v tomto bytě je těžiště filmu, a 

celý děj sem jakoby nahodile spěje. Potvrzuje to Forman svou důvěrně známou 

historkou o vzniku námětu Lásek, kdy v noční Praze potkal ztracenou dívku s 

kufrem, která příjela z Varnsdorfu za mužem a naletěla. 

Forman opět jako v Černém Petrovi pootvírá dveře a nechává nahlédnout do 

jedné rodiny, kde trefně a nenuceně vystihuje atmosféru domácnosti a rozvržení 

sil mezi jednotlivými členy rodiny. Podobně jako to později dělá Jaroslav 

Papoušek u rodiny Homolkových. 

„Josef Eismann dospěl k závěru, že je v tomto případě třeba vzdát se pojmu 

diváckého vnímání a nahradit jej adekvátnějším termínem. Podle něho jde ve 

Formanových filmech ‚o přihlížení drobné intimitě života všedních lidiček, o to 

přihlížení, které diváka, už trochu unaveného kuriozitami, velice baví, které mu 

právě svou nepoučující samozřejmostí připadá velmi osvěžující’.”  7

 Lásky jedné plavovlásky [film]. Režie Miloš FORMAN. Československo, Barrandov, 19656

 ŽALMAN, Jan. Umlčený film, Praha: nakladatelství KMa, 2008, s. 1327
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Právě v Láskách jedné plavovlásky se rodí první náznaky a prvky, které později 

utvářejí rodinu Homolkových. Jedním z hlavních pilířů je nepochybně Josef 

Šebánek. 

1. 2. 1. Neherectví a objevení Josefa Šebánka 

V Láskách jedné plavovlásky Miloš Forman pokračoval s obsazováním neherců a 

jejich kombinací s herci. Ze zkušených herců se tu objevuje například Vladimír 

Menšík v roli záložáka, který tak doplňuje duo neherců Ivana Kheila a Jiřího 

Hrubého. Ověřeného mladíka, který svou přirozeností a smyslem pro gag 

exceloval již jako Čenda v Černém Petrovi, hraje Vladimír Pucholt. Zbytek postav 

obsadil Miloš Forman neherci, pro které to byla jediná filmová zkušenost, anebo 

jim naopak tento film nastartoval bohatou hereckou kariéru. Hlavní postavu 

Anduly ztvárnila Formanova švagrová Hana Brejchová, které bylo tou dobou 

sedmnáct let a Formanovi se svěřovala se svými problémy dospívající dívky. Tyto 

informace poté začleňoval Forman i do scénáře. Díky Formanově režijnímu 

přístupu měli neherci vliv i na podobu dialogů a stávali se tak vlastně spoluautory 

scénářů, protože výsledné dialogy formovali nakonec sami podle toho, jak si 

dané repliky zapamatovali. Miloš Forman popisuje, jak to bylo s Šebánkem: „On 

si to ani všechno nemohl zapamatovat. To, co si zapamatoval… musel honit, co 

se mu zachytlo v hlavě, což bylo nádherný, protože on řekl v podstatě všechno, 

co bylo potřeba říct, a přitom to říkal svým způsobem, svejma slovama, prostě 

tak, jak jemu huba narostla.”  8

Kromě Hany Brejchové zde došlo i k objevení dalších talentů, které se 

nesmazatelně zapsaly do dějin československého filmu. Tím jsou právě oba 

Mildovi rodiče, pro které byla účast v Láskách jedné plavovlásky hereckým 

debutem. Mildovu matku ztvárnila Milada Ježková, kterou oslovil v tramvaji 

Jaroslav Papoušek s Ivanem Passerem poté, co ji slyšeli mluvit. Její přirozenost a 

bezprostřednost jí zajistily v důchodovém věku bohatou hereckou kariéru. 

Při obsazení Mildova otce na to šel Forman opět přes rodinné vazby. Josef 

Šebánek byl strýcem manželky Miroslava Ondříčka. Forman slyšel o Šebánkovi z 

Ondříčkova vyprávění, a tak zinscenovali, že chtějí točit v bytě u Šebánků, a 

společně s Papouškem se šli na Ondříčkova strýce podívat k němu domů, kde si s 

 Příběhy slavných: Ecce homo Šebánek [TV dokument]. Režie Zdeněk GAWLIK. Česko, Česká 8

televize, 2009
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ním povídali a popíjeli do ranních hodin. „Miloš mu věřil od prvního okamžiku. My 

jsme vyšli z toho bytu a řikal, čoveče, to bude ten táta,” vypráví Miroslav 

Ondříček v pořadu Příběhy slavných.  Šebánek se zprvu, stejně jako Milada 9

Ježková, zdráhal roli přijmout, ale nakonec se nechal přemluvit, protože měl k 

hraní sklony i v každodenním životě – ať šlo o vyprávění historek nebo o hraní 

loutkového divadla pro děti. Avšak ani po ztvárnění Homolky a značné slávě o 

sobě netvrdil, že je herec. V jednom z rozhovorů Šebánek řekl: „Však taky 

nemám pocit, že hraju. Vžiju se do svých postav tak, že se nemusím nic učit.”  10

1. 2. 2. Vašatovi 

Vašatovi se objevují až v 54. minutě, tedy v poslední třetině filmu. Záběr začíná 

scénou ze Ztracené revue od Zdeňka Podskalského staršího. Po chvíli se kamera 

začne oddalovat a teprve zde zjišťujeme, že jde o televizní obrazovku. Takový 

záběr je v kontextu Lásek zcela ojedinělý. Až poté vidíme diváky televize, 

manžele Vašatovy. Oba spí. Televize funguje jako vděčná kulisa do stereotypní 

domácnosti a zároveň jako pohlcovač napjaté atmosféry. Té atmosféry, která je 

všudypřítomná v pražském bytě Homolkových v Ecce homo Homolka, protože 

jejich televize byla rozbitá. 

„Zoufalý průběh jedné letní neděle […] zavinila podle samotných Homolkových 

nefungující televize – spásné ‚okno do světa’, které by dokázalo zatřít neexistující 

komunikaci mezi hrdiny.”  11

Rodiče probudí až bzučení zvonku. Vašata jde otevřít a spatří Andulu. Přišla za 

Mildou, který doma není. Andula si u Vašatů nechává kufr a jde ho hledat. Tato 

situace odstartuje zvědavost u rodičů a začínají se naplno projevovat jejich 

charaktery. Matka rozjede kolo pochybností a neúnavných promluv. Hned 

zjišťujeme, že ona je v domácnosti ta aktivnější a dominantnější, zatímco Vašata 

je pasivní a rezignovaný manžel, který chce mít hlavně klid. Rozvržením sil je to 

tedy naopak než u rodičů v Černém Petrovi. 

 Příběhy slavných: Ecce homo Šebánek [TV dokument]. Režie Zdeněk GAWLIK. Česko, Česká 9

televize, 2009

 MATĚJČEK, Z. Večer u Homolků (rozhovor s J. Šebánkem), Kino, 1970, č. 20, s.2–310

 PROKOPOVÁ, Alena, 2016, Ecce homo Homolka. Dostupné z: https://www.filmovyprehled.cz/cs/11

revue/detail/ecce-homo-homolka
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„ […] centrálním figurálním elementem je totiž nikoli otec, ale matka (Milada 

Ježková), ostrá dryáčnice pavlačového typu, bezohledná a malodušně egoistická. 

Pod jejím vlivem nepůsobí rodinné obydlí přívětivě jako útulné domovské 

útočiště, ale čiší z něj nehostinnost a citový chlad.”  12

Matka je tou, kdo má na starosti nekonečné monology a výslechy, které měl na 

starosti otec v Černém Petrovi, což naplno poznáme s příchodem Anduly. Milada 

Ježková svou specifickou mluvou a intonací přesně vystihuje matky, které si 

neodpustí žádnou poznámku či obavu a rády přemýšlí nahlas s úmyslem 

poučovat o své vlastní pravdě. Andula velice rychle pochopí, že toto místo 

nebude jejím novým domovem, kde by se jí dostalo mateřské lásky. 

„A tu přichází Andulin trpký okamžik pravdy. Zatímco otec, vytržený od televize, 

neví kudy kam s tou nenadálou návštěvou a hledá útočiště v neutralitě (za níž se 

skrývá nepřiznaná mužská solidarita se synem), matka je matka: nesouhlasící, 

podezíravá, plná krutých, ponižujících otázek, pod nimiž ten bojácný plamínek, 

který snad ještě zbývá z Anduliny víry, rychle zkomírá, až úplně zhasne.”  13

Živostí postav a obsazením Milady Ježkové a Josefa Šebánka vznikla manželská 

dvojice, která svou vnitřní dynamikou měla už daleko blíže k atmosféře 

domácnosti rodiny Homolkových. Charakter postavy Milady Ježkové nedává 

Šebánkovi prostor se projevit v celé své hřmotné šíři, poněvadž postava Mildova 

otce je daleko uzemněnější, než jak známe Šebánka z pozdějších rolí. K 

energičtějšímu projevu podobnému Homolkovi se dostane až při nočním příchodu 

provinilého syna Mildy. Zde může zúročit svůj vztek a nepřítomnost manželky, 

která by ho ani nepustila ke slovu. Flegmatická povaha otce a empatický 

otcovsko-synovský vztah mu však nedovolí se na Mildu zlobit, a tak si jde otec 

opět lehnout. Když se to ovšem dozví matka, rázně odtáhne Mildu od Anduly z 

postele do jejich manželské postele. Závěrečná scéna v posteli, ve které Ježková, 

Pucholt a Šebánek improvizují na dané téma, je jako vystřižená z rodiny 

Homolkových včetně jim podobných bezvýchodných hádek. Neustálé 

handrkování o peřinu smíšené s vyčítáním za příjezd Anduly v jednom dlouhém 

záběru je tragikomickým gagem, který díky vytříbené improvizaci herců neustále 

graduje. 

 PŘÁDNÁ, Stanislava, Zdena ŠKAPOVÁ a Jiří CIESLAR. Démanty všednosti: český a slovenský 12
film 60. let. kapitoly o nové vlně. Praha: Pražská scéna, 2002, s. 176

 ŽALMAN, Jan. Umlčený film, Praha: nakladatelství KMa, 2008, s. 13413
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1. 3. INTIMNÍ OSVĚTLENÍ 

V Passerově jediném československém celovečerním filmu hraje rodina trochu 

jinou roli než ve filmech Miloše Formana a Jaroslava Papouška. Podobně jako oni 

nahlíží Passer na postavy s pochopením a sympatií, ale netlačí tolik na kritickou 

notu, nebo alespoň není tak ironický a sarkastický, a jeho pozorování je daleko 

subtilnější a smířlivější. Raději se soustředí na poetické aspekty života a bytí než 

na to viditelně bolestivé. Dále se liší i daleko větší nedějovostí a lyrickou optikou. 

„ […] marnost a ‚nízkost’ konání aktérů svého filmu vyvažuje Ivan Passer 

laskavostí, s jakou je sleduje. Nad zklamáním a rezignací nakonec vždycky 

převládne až furiantsky radostný tón spojený s prostým požitkem z existence. 

V tom se Intimní osvětlení významně liší jak od ostře satirického opusu Jaroslava 

Papouška Ecce homo Homolka, tak od filmů Formanových.”  14

Na scénáři se podílel i Václav Šašek s Jaroslavem Papouškem. Papoušek, který je 

označován jako ten „nejkrutější” z tria Forman-Passer-Papoušek, nahlíží na 

„svou” rodinu Homolkových nejkritičtěji, ale i on je má ve skutečnosti rád. 

Rodinu neustále vystavuje nejrůznějším situacím, ve kterých se vykreslují a 

obnažují jejich charaktery a neduhy v celé své „nekrásné kráse”. Naproti tomu 

Passer daleko více pozoruje, a když už jde o situace, nechává je často znít na 

obličejích těch, kteří si o té dané situace něco myslí, ale divák může jen tušit co. 

Postavy tak zůstávají tajemné a nutí diváka přemýšlet. „Některé tváře jsou jako 

krajiny, v nichž se může něco odehrávat a které k něčemu inspirují,”  řekl o 15

přístupu k nehercům Ivan Passer. 

Lyrické naladění je protkáno celým příběhem filmu a nemalou měrou se o to jistě 

zasloužil i spoluscenárista Papoušek, kterému je lyrické vidění světa velmi blízké, 

což je cítit i v jeho Nejkrásnějším věku nebo v poetičtějším Hogo fogo Homolka. 

Ale nejjasněji to můžeme vidět v jeho impresionistické výtvarné tvorbě, kde 

vypráví světlem a barvami. 

 PROKOPOVÁ, Alena, 2016, Intimní osvětlení. Dostupné z: https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/14
detail/intimni-osvetleni

 PŘÁDNÁ, Stanislava, Zdena ŠKAPOVÁ a Jiří CIESLAR. Démanty všednosti: český a slovenský 15

film 60. let. kapitoly o nové vlně. Praha: Pražská scéna, 2002, s. 181
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„Celý film jako by tonul v lyrickém oparu; prochvívá jím jakési něžné světlo 

milující spíše náladu než situace, spíše nápovědu než popis, a přesto je třeba 

označit Intimní osvětlení za dosud nejtvrdší výpad proti společnosti, která se 

vzdala zápasu o hlubší hodnoty života a vyměnila je za možnost etablovat se v 

maloměšťáckém komfortu.”  16

Toto ustrnutí je jedním z hlavních témat filmu, které sledujeme nejvíce skrze 

postavu Bambase, byť se nedá jednoznačně říct, že by byl hlavní postavou. Za 

přítomnosti dvojice z Prahy, Petra a Štěpy, sledujeme Bambasovo rodinné zázemí 

a jeho postavení v rodině. Jde o vřelejší prostředí než ve filmech Formana a 

Papouška. Členové Bambasovy rodiny jsou zobrazováni lidštěji a hádek či pouze 

zvýšeného hlasu je tu o poznání méně, přesto i zde je cítit, že do harmonie a 

symbiózy má rodina daleko. Je to způsobeno postavou posmutnělého, životem 

unaveného Bambase, který je frustrovaný tím, kde je (zastupováno jeho rodinou 

a domem) a kde mohl být (představy, nenaplněné touhy a sny, které v něm 

znovuvznítil příjezd úspěšnějšího spolužáka z konzervatoře Petra s jeho přítelkyní 

Štěpou). V tomto rozpoložení je uvítá Bambas u sebe doma. Společně s 

návštěvou se dostáváme k observaci Bambasova rodinného zázemí a skrze různé 

drobné situace poznáváme charaktery jednotlivých členů, Bambasovo postavení 

uvnitř rodiny a jeho prostý způsob života. Díky přítomnosti Petra to citlivěji 

vnímá i Bambas a uvědomuje si, že není šťastný. Rodina je ve filmu tím, co drží 

hrdinu v přízemnosti. Stejně jako drží otec Petra v Černém Petrovi, Vašatovi v 

Láskách, paní Vránovou její manžel v Nejkrásnějším věku a hlavně příkladní 

Homolkovi sami sebe navzájem. Na rozdíl od Homolkových u Bambase opravdu 

cítíme, že nebýt jeho povahy, tato domácnost i vesnice by mu byla malá. 

Intimní osvětlení není postaveno na špatných vztazích a maloměšťáctví, ale na 

vřelosti a pospolitosti. Bambasova manželka je, i díky ztvárnění neherečkou 

Jaroslavou Štědrou, bezelstnou a milující manželkou a vztah s rodiči neprovází 

vyraznější dusno. Ani v Intimním osvětlení však nechybí téma střetu generací a 

odlišné pohledy na svět, které občas vyústí v hádku. 

„V konfrontaci střední a starší generace – dědy a jeho syna Bambase – lze 

zaznamenat určité napětí. Dědův životní svéráz vyplývá z jednoduché, pevně 

zakořeněné lidové filozofie, kterou jeho syn oceňuje jako nedostižnou, ale 

 ŽALMAN, Jan. Umlčený film, Praha: nakladatelství KMa, 2008, s. 14216
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zároveň ho dráždí vyrovnaností a sebejistotou, s níž si děda užívá, a nic ho 

nerozhází.”  17

Nejostřejší situace, která má nejblíže k homolkovské výbušnosti, je scéna, kdy 

chce Bambas vyjet z garáže plné slepic a z nahromaděné frustrace a nervozity, a 

možná pocitu studu před Karlem, se rozčílí a pohádá se s matkou, což vyústí ve 

smrt jedné slepice. Hádka je postavena na motivu automobilu, ze které se jen 

tak mimochodem dozvíme daleko více o rodinných vztazích než kdykoliv jindy. 

Bambas: No jo, ale to auto… podivej se, jak vypadá. To je kurník tady, a ne 

garáž. 

Matka: Dyť to taky není jenom tvoje auto, my sme na něj s dědou taky dali 

dvacet tisíc. To ty si sem přišel s holou prdelí. 

Bambas: To sem slyšel tady už mockrát. 

Matka: No taky ti to musim pořád opakovat. Ty by si na to moc brzo zapomněl. 

Bambas: Já sem se tady nadřel málo, že jo. Já sem si div nezničil ruce. 

Matka: Dyť máš barák, dyť máš barák!  18

Když matka začne mluvit o penězích, střihne se na poslouchajícího Petra, a 

Bambas je tak zcela obnažen. Protože na argument s penězi nemá co říct, zmíní 

obětování svých rukou a při větě „Já sem si div nezničil ruce.” expresivně 

ukazuje své ruce, které pro něho nejsou tak zásadní pro práci na domu, ale 

hlavně na provozování hudby jakožto jeho největší vášně. Vystihuje to celou jeho 

frustraci, protože podle něho opravdu obětoval pro domov svou hudební kariéru. 

Ani u Passera nechybí humor, který ve své jemnosti doprovází řadu scén. 

Například scéna u oběda je dokonale vystavěným gagem a variací na téma 

rozdělování kuřete. Zároveň jde o nejpříznačnější situaci, která nám dovolí 

nahlédnout do vztahů rodiny a její hierarchie. Oběd začíná handrkováním otce s 

Bambasem o tom, kdo a jak moc brečel, zatímco matka a manželka servírují 

jídlo. Temperamentní a rázný projev Jana Vostrčila jasně ukazuje, jak moc je pro 

něho měření kvality hudby podle pláče důležité. Na druhé straně stolu sedí jako 

protipól odevzdaný Bambas, který dá radši otci za pravdu, než aby s ním šel do 

názorového střetu. Rozvášněný otec utichne až ve chvíli, kdy si všimne, že 

 PŘÁDNÁ, Stanislava, Zdena ŠKAPOVÁ a Jiří CIESLAR. Démanty všednosti: český a slovenský 17
film 60. let. kapitoly o nové vlně. Praha: Pražská scéna, 2002, s. 182

 Intimní osvětlení [film]. Režie Ivan PASSER. Československo, Barrandov, 196518
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návštěva dostala kuřecí stehno a on ne. Vnímavá Štěpa si otcova rozhození ihned 

všimne a nastává kuřecí rošáda. Štěpa dá stehno dětem, manželka dá svoje 

Štěpě, aby v zápětí dala matka svoje maso Maruně. Všechny ženy mateřsky 

obětují své jídlo pro uspokojení ostatních, kdežto Bambasův otec v rámci 

„laskavosti” lstivě vymění Štěpino stehno za svá prsa, protože se lépe krájí. Že 

jsou o hodně menší, to už hladového otce nezajímá. „No a je to, to je porád 

dohadování,” zakončí otec lehce provinilým tónem situaci a vtom se začnou děti 

přetahovat o stehno. Maruna je plácne přes prsty a původní stehno, na které tak 

otec závistivě koukal a které vše rozpoutalo, přistává na stole před ním. Gag je 

vypointován a kruh se uzavírá. Všichni jsou zkoprnělí, pouze Štěpa si uvědomuje 

absurditu situace a dostává nefalšovaný záchvat smíchu. Smích, který by byl tak 

moc potřeba u Homolkových doma, ale i zde, protože kromě Štěpy se nikdo 

nesměje, ba dokonce způsobí opačnou reakci – Bambas i otec naštvaně vstanou 

a seřvou děti. 

Důležitou úlohu hraje dům, ve kterém žije Bambasova rodina. Poprvé ho 

spatříme při příchodu Petra se Štěpou. Vchází dovnitř brankou, za kterou jako by 

byl už jen konec světa. Dům je stále nedostavěný, kolem je lešení a všude 

spousta cihel. Zdá se, že tomu tak je, a bude, ještě hodně dlouho, možná 

navždy. V rozestavěném domě se zrcadlí 

Bambasův osud. Zázemí má, rodinu má, ale 

stále si připadá nekompletní, něco mu 

chybí. Petr toto nezná a neví, s čím se 

Bambas musí potýkat, a tak se dá na scénu 

Petrova zvedání tvárnic nahlížet metaforicky 

– nezatížený Petr zjišťuje, jak to má 

Bambas v životě těžké. 

Stavba stojí peníze a hlavně tvrdou práci, což se dozvídáme od otce, který měří 

vše na cihly. „To je jak u blbejch, tady se všechno měří cihlama,” říká otec 

Petrovi, ačkoliv on je tím hlavním, kdo takhle rád měří. Počítá to buď na peníze, 

anebo na práci – „Osm cihel, jeden frťan! A tady jich je!” Proto je dům neustále v 

rodině věčným tématem a příčinou drobných šarvátek mezi Bambasem a rodiči. 

Bambasovi, který není pyšný, že musí hrát na funusech, vždy rád otec 

připomene, kolik je cihel z jednoho funusu („Jeden funus, 200 cihel!”) a jak díky 

tomu mají materiál. 
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Bambas: Cement sem přece sehnal já. 

Otec: No jo, ale od koho. Od Vejtory z Lišně, pamatuješ, jak sme mu tam tenkrát 

hráli, jak brečel? 

Bambas: Ale dyť to máš jedno.  19

Bambasova neskrývaná frustrace a nespokojenost je protkána celým filmem. Až 

v opilosti, kdy je zcela bez zábran, si to dokáže přiznat a svěřit se svému 

kamarádovi. Po dopití flašky Petr se smíchem podotkne: „Sme vyřízený!”. To je 

druhý moment filmu, kdy Bambas reaguje na smích křikem: „Ty nekecej! Máš 

barák? Nemáš. Máš auto? Nemáš. Si ženatej? Nejsi ženatej. Tak nejsi vyřízenej!” 

Starosti, které Bambase sužují, nepramení pouze z rodiny nebo vnějšího světa, 

který by se k němu choval krutě, ale ze samotné Bambasovy povahy, kdy není 

schopen se z toho nijak vymanit. Ivan Passer v rozhovoru s Antonínem J. 

Leihmem vystihl přesně nejen jeho situaci, když popisoval výjimečnost 

československého filmu tehdejších 60. let: „[…] československý film vytvořil i 

svou specifickou dramaturgii, jakousi dramaturgii permanentní krize. Všimněte 

si, že na rozdíl od dramaturgie klasické se v našich nejčistších filmech například 

hrdinové nemění. Procházejí jen jednou mikrokrizí za druhou. Je to jakýsi 

permanentní, chronický stav, který asi nejlépe vyjadřuje naši existenci v realitě. 

Permanentní mikrokrize.”  20

A tak se vydává za snem pouze v rámci 

opilecké anabáze, aby se druhého dne probudil 

s bolavou hlavou a zjistil, že se nic nezměnilo a 

nikdy nezmění. Bambasova krize zůstává. 

Bambas, muž nečinu, prohrává a zůstává 

společně s ostatními nehybně strnulý, věčně 

čekající, s vaječným likérem v záklonu. 

1. 4. NEJKRÁSNĚJŠÍ VĚK 

Po emigraci Miloše Formana a Ivana Passera zůstal Jaroslav Papoušek v 

Československu sám. Na předchozích filmech kolegů byl přítomen u všech fází 

filmu a u Intimního osvětlení a Hoří, má panenko pracoval dokonce jako pomocný 

režisér. Proto si Papoušek věří a roku 1968 natáčí svůj režijní debut Nejkrásnější 

 Intimní osvětlení [film]. Režie Ivan PASSER. Československo, Barrandov, 196519
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věk podle scénáře, který napsal poprvé zcela sám. Absenci kolegů bral jako 

výzvu a možnost profesního posunu. V rozhovoru s A. J. Leihmem po uvedení 

Nejkrásnějšího věku popisuje Papoušek své dojmy ze zkušenosti na place v roli 

režiséra. 

„Především je to pro mě zase ještě mnohem zajímavější. Jako práce. Když jsem 

na place sám, objeví se jenom moje vlastní blbost, za všechno si odpovídám... S 

klukama jsme se hodně hádali, a to bylo na naší spolupráci prima. Jenže já mohl 

nakonec podávat jen návrhy, na place je pánem režisér. Mám rád pomyšlení, že 

mi nikdo nepomůže, že jsem docela sám. Dělá mi to dobře. Kdyby byli ovšem 

kluci na place, některé věci by asi byly dopadly líp… Nejkrásnější věk je možná 

slabší než ty čtyři předcházející filmy, ale já z něj mám nejlepší pocit. Myslím z té 

práce na něm. Byla to nesmírně potřebná zkušenost. Člověk se sám pozná a 

pochopí, jak na to.”  21

Tato slova naznačují, že v Papouškovi byly odjakživa režisérské ambice, aniž by 

to byl kdy dřív tušil. Kdyby se k debutu odhodlal za přítomnosti Formana s 

Passerem, dost možná by byla jeho cesta v hledání vlastního výrazu pomalejší. 

Nejkrásnější věk je zasazen do prostředí ateliéru sochy na AVU, který Papoušek 

vystudoval a důvěrně znal. Šlo tedy o látku vyloženě osobní. Papoušek i sám 

ukazuje sílu v psaní situací a dialogů, ale dramaturgie filmu má kolísavou kvalitu. 

Zásadní ovlivnění finálního tvaru filmu má podle Papouškových slov invaze vojsk 

Varšavské smlouvy, která přerušila natáčení, poněvadž se film natáčel právě v 

srpnu. 

„Do toho zrovna přišli Rusové, když jsem ho dělal. Takže jsem ten film ani 

nedodělal, to, co se promítalo, je torzo. Hlavní představitel v souvislosti s 

okupací umřel. A to jako by tragicky předznamenalo moje samostatné 

filmování.”  22

Film je rozdělen do tří částí podle toho, koho studenti sochařiny zrovna modelují. 

Papoušek obsazuje osvědčené neherce z předchozích spoluprací ve Formanových 

filmech. První část se točí okolo dědečka Hanzlíka v podání Jana Stöckla, který 

hrál zasloužilého hasiče v Hoří, má panenko. Právě Stöckl je tím, který v 

 LEIHM, Antonín J.. Jaroslav Papoušek je slavný..., Filmové a televizní noviny 3, 1969, č. 5, s. 321
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souvislosti s okupací zemřel na infarkt. Vzhledem k tomu působí jeho linka ve 

filmu neukončeně a pan Hanzlík se v průběhu filmu vytratí. Druhá část je o 

mladé matce Vránové, kterou ztvárňuje Hana Brejchová, a třetí část se zaměřuje 

na uhlíře Vašatu, kterého hraje Josef Šebánek. Jeho manželku je, stejně jako v 

Láskách jedné plavovlásky, opět Milada Ježková. Může se zdát, že šel Papoušek 

najisto, aby si dodal odvahy při svém režijním debutu (do jisté míry to tak 

nejspíše bylo), ale veškeré obsazení je přesné a odpovídající, protože postavy, 

jež neherci ztvárňují, jsou podobné těm, které hráli v předchozích filmech. 

Nejkrásnější věk je sice zasazen do sochařského ateliéru, kde se odehrává 

většina filmu, ale příběh není o studentech sochy ani o jiných umělcích. Papoušek 

vypráví o studentech v rámci realistického popisu prostředí umělecké školy, ale 

nezajímají ho individuálně. Zaostřuje pozornost na ty „obyčejné” z vnějšího světa 

– na lidi, kteří pro sochaře stojí či sedí modelem. Tyto hrdiny doprovází kamera i 

mimo budovu školy (na rozdíl od studentů) a dostává se až k nim domů, kde 

odhaluje jejich rodinné zázemí a to, jaký má vliv na jejich osobnost a chování. 

1. 4. 1. Vránovi 

Paní Vránová ve ztvárnění Hany Brejchové připomíná svým projevem postavu 

Anduly z Lásky jedné plavovlásky, která po letech hledání konečně našla muže, s 

kterým má dítě. Stát modelkou přišla proto, aby se nestala „domácí puťkou”, jak 

říká ve své expozici panu profesorovi. Chce se vyhnout stereotypu a zažít 

svobodu v podobě vzrušujícího nahého pózování. Dost možná je i ráda za každou 

chvíli, kdy nemusí být doma s manželem, protože jejich vztah je problémový, což 

nám Papoušek ukazuje již v jejich první společné scéně, kdy jsou spolu na 

procházce s kočárem. Nebýt této scény, nevyzněla by tolik nefunkčnost jejich 

manželství, protože poté je spolu vidíme až po manželově zjištění, že manželka 

pózovala nahá. Konflikt by tak působil jako něco výjimečného. Takhle tušíme, že 

jde o standardní atmosféru domácnosti. Napětí a frustraci v bytě Vránových 

umocňuje Papoušek rychlým tempem a časovými skoky v průběhu hádky. 

Manželé jsou v záběrech odděleně a konfrontačně proti sobě. Po časovém skoku 

jsou najednou každý na místě toho druhého, což značí, že nejsou na jedné lodi a 

nemohou najít společnou řeč. 
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Po manželově zklidnění ve vaně následuje scéna v posteli, kde jsou již spolu v 

jednom záběru. Manželka pláče a předvádí manželovi, jak pózovala nahá. 

Manžela to ještě víc naštve a křičí na ni. 

Vrána: Řekni, co s tebou mám udělat. No řekni, co s tebou mám udělat! No co? 

No řekni! No řekni! 

Vránová: Mít mě rád!  23

Křik probudí dítě a začne brečet. Manželka k němu běží a pláčou oba. Po chvíli do 

záběru vchází nahý manžel, z kterého vidíme pouze jeho zadek. Z jeho řeči těla 

je jasné, že se přišel usmířit. Anebo jenom špatně pochopil, co manželka myslela 

tím „mít mě rád”, protože v předchozím záběru byl ještě oblečený. 

Na rozdíl od Homolkových, kteří se i přes neustálé hádky a spory mají rádi a jsou 

si podobní, Vránovi jsou naprosto rozdílní a rozchází se ve vnímání světa. Jejich 

manželství ještě neprošlo zkouškou času a rozvod je zde zcela reálný. 

Nasvědčuje tomu i návrat paní Vránové na AVU, kde říká profesorovi, že se s 

manželem duševně rozešli. Homolkovi si sice pořád stěžují a navzájem vyhrožují, 

ale k rozvodu by se nikdy neuchýlili. 

 Nejkrásnější věk [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, Barrandov, 196823
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1. 4. 2. Voštovi 

Podobnost manželského páru z Lásky jedné plavovlásky je zjevná i z hlediska 

příjmení, které možná vzniklo s úmyslným odkazem na jejich předchozí role. V 

Láskách to byli manželé Vašatovi, zde se jmenují Voštovi. Uhlíř Vošta je 

sochařským modelem raněného bojovníka. Celým filmem se line téma podle 

názvu filmu, a tím je nejkrásnější věk. Podle seniorů i podle studentů je pan 

Vošta v nejlepších letech, ačkoliv on sám to popírá. 

Penzista: Vy ste v nejkrásnějším věku. 

Vošta: Prosim vás, co povídáte, v nejkrásnějším věku. Člověk vypadá jako chlap 

a už stojí za prd… To máte 30 anebo penze, to je jediný řešení.  24

Mladí i staří mu závidí. Pan Vošta zase závidí jim. Tato neustálá nespokojenost se 

sebou samým a ohlížením se za tím, co bylo, nebo teprv může být, je jedním z 

hlavních společných rysů všech postav. Vošta je modelem řvoucího bojovníka, ale 

vzhledem k tomu, že je Vošta zraněný (má zafáčovanou hlavu a ruku v 

obinadle), tak je bojovníkem raněným. Má být modelem a představitelem plné 

síly a energie, přitom jde o zavalitého muže s krizí středního věku. Při 

modelování musí pořád řvát majestátně „Hurá!”, které se neustálým opakováním 

mění ve smutné rezignované volání bez radosti ze života. V těchto chvílích 

připomíná otce Vašatu z Lásky jedné plavovlásky. V momentě, kdy přijdou za 

Voštou kolegové z práce, velice rychle dostane Voštova existenciální tíseň jasné 

kontury. S uhlíři hned jako první věc po příchodu do ateliéru komentují kostru a 

představují si ji jako ženu. Sexuální deprivace spojená s jejich věkem je od této 

chvíle hnacím motorem filmu až do jeho konce. 

Když přichází Vošta domů, musí manželce vysvětlovat, kde byl. Manželka mu 

nevěří.  

Voštová: To se mi nějak nezdá tohle. Proč by zrovna podle tebe modelovali 

bojovníka? 

Vošta: Hergot, voni mě modelujou takhle, no… Hurá! Hurá! 

Voštová: Bože, ty si takovej trouba. Proč křičíš pořád hurá? Proč nekřičíš o 

pomoc, když si zraněnej?  25

 Nejkrásnější věk [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, Barrandov, 196824
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Voštová ukazuje, že ani ona si není vědoma manželových kvalit. Od jejich první 

společné scény je nastavena atmosféra jejich vztahu, která jako by navazovala 

na postelovou scénu z Lásek, kdy si jsou manželé rovni ve výměně názorů, 

uštěpačných poznámkách a všudypřítomné ironii a sarkasmu. Na rozdíl od Lásek 

je zde Šebánek daleko živější, méně submisivní a daleko lépe dokáže oponovat 

Miladě Ježkové, což je možná způsobeno tím, že se celá věc daleko více týká 

jeho samotného a nesedí jen tak znuděně u televize. 

Manželčina pochybnost se změní v žárlivost v momentě, kdy načapá Voštu v 

koupelně, který kouká ze světlíku, protože slyší dívčí křik milostného dovádění. 

Následuje časový skok, Voštová vaří večeři a Vošta leží na pohovce a čte si 

noviny. Situace je podobná scéně v Ecce homo Homolka, kdy je Homolková 

rozladěná z opilého Ludvy, stojí u plotny a začne se hádat z ničeho nic s 

Homolkou, který leží na kanapi a chce si číst noviny. 

 

Voštová: Ty táto, co tě to napadlo v tý koupelně? Vždyť si chtěl jít se mnou do 

vany. 

Vošta: Prosim tě, teď po jídle, když si čtu a tebe zajímá vana. 

Voštová: Protože se mi to teď rozleželo v hlavě. Tys tam viděl nějaký ženský 

nahatý, viď? Nějaký nestydy, bojovníku… Nepovídej mi, že podle tebe modelujou 

bojovníka. 

Vošta: Prosim tě, nech mě chvíli číst. 

Voštová (zařve): Tak proč si chtěl do tý vany?  26

 Nejkrásnější věk [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, Barrandov, 196826
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Ukazuje se, že Voštová od začátku zpochybňovala Voštovu účast na AVU, protože 

zkrátka žárlí a myslí si, že jde o jeho slabou výmluvu. Touto scénou se zažehne 

hádka a ostřejší komunikace se zvednutými hlasy, která se odehrává ve 

stísněných prostorách bytu. Tato energie už hodně připomíná homolkovskou 

atmosféru. Po večeři pokračuje hádka na půdě, kde už se vůbec neřeší, kde 

Vošta byl, ale pouze věšení prádla a výchova dcer. Frustrace ze sporu přechází do 

všech rovin a Vošta začne také zvyšovat hlas. Josef Šebánek tak ukazuje svoji 

zvukomalebnost hlasu při řvaní, které je tak typické pro dědu Homolku. 

Konfliktem dostává film větší spád a zběsilé tempo, které je příznačné pro Ecce 

homo Homolka. 

Manželské scény Voštových ukazují, že si Papoušek vystačí s dialogem a stísněné 

prostředí bytu mu stačí, ba dokonce vyhovuje. Navíc je vidět, že ho neustálé 

napětí, které je v rodině z podstaty všudypřítomné, fascinuje a podněcuje jeho 

stránku satirika. Proto není divu, že se v dalším filmu soustředil na jednu rodinu 

v jednom bytě. Zrod rodiny Homolkových mohl začít. 
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2. ECCE HOMO HOMOLKA 

V předchozích kapitolách jsem popisoval, jakou roli hrála rodina ve filmech, na 

kterých se podílel Jaroslav Papoušek. Rodina byla součástí tématu někdy více 

(Černý Petr, Intimní osvětlení), jindy okrajověji (Lásky jedné plavovlásky, 

Nejkrásnější věk). Vždy však nějakým způsobem zasahovala do příběhu nebo 

ovlivňovala postavy. Teprve až v Ecce homo Homolka je rodina ústředním 

tématem, kolem kterého se točí vše ostatní. S myšlenkou natočit film o rodině si 

Papoušek hrál již delší dobu. V rozhovoru o Nejkrásnějším věku A. J. Leihm píše: 

„Nastala dlouhá mezera, v níž mi (Papoušek) vyprávěl scénář svého dalšího 

filmu. Jmenuje se Vzpoura pana Poura a Papoušek mu říká ‚rodinný horor’.”  27

Není pochyb, že jde o prapůvodní nápad k Ecce homo Homolka a pan Pour je 

děda Homolka. Jistou analogii má i příjmení, i když Homolka je sofistikovanější 

slovní hříčka nežli rýmující se pan Pour. Označení „rodinný horor” je trefné 

vystižení žánru, ačkoliv na tehdejší filmové plakáty se dostal reklamní slogan s 

ironickým nádechem „filmová komedie pro každou rodinu”. 

Další starší zmínka o Homolkových je v článku, který sice vznikl už v době 

natáčení Ecce homo Homolka, ale autor článku Oldřich Adamec v něm vzpomíná, 

co mu řekl Papoušek o filmu několik měsíců dozadu, kdy ještě mohl být scénář v 

prvotní fázi: „Tehdy mi řekl, že hrdinou jeho nové filmové veselohry bude otec 

rodiny, kterému jde rodina na nervy, je na ni naštvaný a přesto se k té rodině 

vrátí, protože pozná, že bez ní nemůže žít.”  28

Papoušek od konceptu jedné hlavní postavy nakonec upustil. Těžko říct, do jaké 

míry měl scénář již podobu shodnou s finálním tvarem a zda tím otcem rodiny 

byl myšlen děda Homolka, Ludva, anebo šlo o úplně jinou rodinu. Na Adamcově 

vzpomínce je podstatná myšlenka příběhu, že otec nemůže bez rodiny žít. Je 

tedy zřejmé, že Papoušek nesměřoval to veškeré hádání a štěkání jenom ke 

zmaru a beznaději, ale že impulzem pro příběh je i hledání pocitu smíření. 

 LEIHM, Antonín J.. Ostře sledované filmy: československá zkušenost, Praha: NFA, 2001, s. 34127
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2. 1. HOMOLKOVI A JEJICH PŘEDSTAVITELÉ 

Homolkovi jsou třígenerační rodina, která spolu žije v jednom malém bytě. Každý 

člen rodiny je reprezentantem nelichotivých vlastností, které se projevují v jejich 

chování vůči sobě navzájem. Jejich rozdílné rysy mezi nimi vytváří neustálé 

napětí a spory. Stejně tak je vytváří i rysy společné, které mezi sebou naráží. 

Podobnost charakterů jednotlivých členů dělá z Homolkových to, čím se vyznačují 

nejvíce – i přes veškeré neshody jsou rodinou semknutou a každý na sto honů 

pozná, že patří k sobě. Papoušek uměl trefnými dialogy a situacemi vystihnout 

charaktery postav i rodiny jako celku. 

„Papoušek osvědčil pohotovost postřehu i vytříběný pozorovací talent – dokázal 

vyhmátnout nejdůležitější rysy, aby kteroukoli ze svých postav v plné šíři 

charakterizoval.”  29

Tato Papouškova kvalita „vyhmatávání rysů” má původ v jeho výtvarných 

profesích dávno před filmem. Začalo to studiem sochy na AVU, kde se snažil 

vyjádřit podstatu věci při práci s hlínou. Po studiu se v tomto přemýšlení 

zdokonaloval profesí karikaturisty, kde kreslil jedním tahem tužky různé celebrity. 

Papoušek je výstižný ve scénáři při psaní postav, ale, jak to tak u fimu bývá, 

zásadní je herecké obsazení. V tom zaznamenal Papoušek velký posun oproti 

Nejkrásnějšímu věku. Tentokrát se už nespoléhá pouze na osvědčené a 

zaběhnuté tváře z předešlých projektů. Z nich pokračuje ve spolupráci jen s 

Josefem Šebánkem. Šebánek je také, společně s dětmi Formanovými, jediným 

nehercem z rodiny Homolkových. Papoušek tak pomalu opouští trend obsazovat 

„naturščiky”, který razil s Formanem a Passerem, ačkoliv práce s neherci 

fascinuje i Papouška. V jejich působení ve filmu vidí něco magického. 

„Pro mě je neprofesionální herec člověk, který může přinést do filmu víc, než já 

jsem schopen si vymyslet a napsat. On prostě ve filmu netvoří, ale je. Pro mne je 

největší zážitek, když neherec udělá něco, o čem cítíte, že už to nikdo nikdy 

neudělá. Takové ty drobečky, kterých si možná nakonec nikdo ani nevšimne. 

Neherec ovšem může jen něco. Konečně, kdo může všechno?”  30
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Právě omezené možnosti neherců jsou tím důvodem, proč Papoušek v případě 

Ecce homo Homolka volil profesionální herce. Ve scénáři je veliké množství 

dialogů a rodina je skoro celý film pohromadě, tudíž bylo potřeba, aby herci 

dokázali utáhnout text a dodali scénám rytmus. Pro Papouška byli herci 

rovnocennými partnery, poněvadž nebral scénář jako pevně daný. Dotvářel 

situace až na place a často se spoléhal na improvizaci. Papoušek o způsobu 

realizace věděl již při psaní, což dokazuje text, který napsal na první stranu 

scénáře: „Vzhledem ke způsobu práce, určité improvizaci a dotváření scénáře 

během natáčení, požaduji, aby při práci v ateliéru byli přítomni hlavní 

představitelé nepřetržitě. Aby byli k dispozici kdykoliv a všichni, samozřejmě 

nalíčeni a v kostýmech.”  31

Papoušek přesně věděl, jaké typy chce obsadit a vybíral si divadelní herce s 

neokoukanými tvářemi. Do páru k Šebánkovi obsadil Marii Motlovou, kterou pro 

film objevil v kladenském divadle Jaroslava Průchy. Na Heduš a Ludvu volil již 

herce s filmovou zkušeností, kteří ale za sebou neměli tak velké role. Helena 

Růžičková i František Husák hráli tou dobou v Činoherním klubu, z kterého se 

stalo během 60. let divadlo s jedním z nejobsazovanějších souborů. Husák to 

přičítá velikosti divadla: „Po příchodu do mnohem komornějšího prostředí 

Činoherního klubu jsem něco musel udělat i s hereckou technikou. Proti velkému 

jevišti jsme se tady přiblížili filmové práci. V tak malém prostoru je herec pořád 

jakoby v detailu a nemůžeme podvádět. Jistě nejen proto, ale taky proto jsme se 

brzo stali souborem zajímavým pro filmaře.”  32

Papoušek potřeboval profesionalitu, ale zároveň chtěl za každou cenu udržet 

civilnost. Kombinace Josefa Šebánka s herci vedla ke vzájemnému obohacování. 

V podstatě šlo o podobný princip, kterého docílil Forman v Láskách jedné 

plavovlásky, když spojil Vladimíra Menšíka s dvěma neherci. Josef Šebánek byl 

na rozdíl od neherců z Lásek přirozený talent a za svými hereckými kolegy 

nezaostával ani ve složitých hereckých situacích. Pro Papouška byl Šebánek 

„konstantní typ”: „ […] u něj nikdy nemám pocit, že jsem ho režíroval. Když ho 

vidím ve svém filmu, dívám se na něj, jako bych s ním neměl nic společného, je 

to prostě zjev mimo mě, který mi působí libé pocity.”  33

 Ecce homo Homolka, Zemědělské noviny, 1969, č. 291, s. 231
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Šebánek měl dobré předpoklady k tomu být špičkovým nehercem, protože ho 

neznervózňovala kamera a byl před ní zcela přirozený. Také neměl problém si 

zapamatovat velké množství textu a následně ho podle svých slov přeříkat. 

Zároveň byl dobrý i v improvizaci a uměl si vymýšlet. Například scéna, kdy 

Ludvovi vypráví své zážitky z fotbalu, je celá improvizovaná. Šebánek svým 

bezprostředním projevem inspiroval ostatní herce k přizpůsobení stylu hraní a byl 

pro ně vzorem civilnosti. František Husák řekl: „Mimo jiné jsem začal přemýšlet o 

tom, co to vlastně je profesionalita. Důležitá tu asi bude právě ta schopnost 

spojit dosavadní herecké, řekněme návyky, způsoby práce s tímhle zcela 

civilním, nejsoukromějším obnažením… Mám radost z toho, že jsem byl vidět i 

vedle pana Šebánka a že jsem tam existoval docela samozřejmě, aniž bych 

‚prozradil’ něco ze své profese, aniž bych něco hrál.”  34

Papouškův veristický způsob pojetí a fungující chemie mezi herci umožnily vznik 

rodiny, které věříme, že skutečně existuje, a nepochybujeme o jejich vzájemné 

příbuznosti. Na tom má zásluhu i vnější podoba postav, což bylo pro Papouška 

zásadní kritérium, podle kterého obsazoval. Rodinu nemohli tvořit dokonalí 

krasavci, ale nepřikrášlení skuteční lidé se svými vadami, protože tato rodina 

„vyznává postoje označitelné za maloměšťácké, dominuje v nich zvulgarizovaný 

smysl pro ‚krásu’ a obžerství”.  35

Nejde pouze o věrohodnost, ale vzhled ve filmu vždy něco značí i o samotném 

charakteru postavy. Plnoštíhlý děda s babi korespondují s obrazem jejich 

rozkydlého způsobu života a statického manželství. Stejně tak u zavalité Heduš 

je jasné, že je ukotvena v rodině a v životě se už nikam nepohne, což se dokonce 

v souvislosti s její váhou tematizuje, když v závěru filmu Heduš pláče. 

Heduš: Kde já mohla bejt, kdybych byla neztloustla! 

Babi: Co je? 

Ludva: No, kde by mohla bejt, kdyby byla neztloustla. 

Babi: Ale Heduš… 

Děda: Prosim tě, neber to tak tragicky, ježiš marja… 
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Babi: No jo, Heduš, hele, dyť já sem taky mohla bejt kdoví kde, ne… a taky sem 

tlustá a nešťastná a nebrečim!  36

Dalo by se čekat, že podle tohoto klíče by měl být Ludva také obézní, ale 

Papoušek zde uplatňuje komiku kontrastu a Ludva je hubený jako lunt. Kontrast 

nemá v tomto případě pouze komickou úlohu, ale také naznačuje rozvržení sil v 

jejich manželství – rázná a dominantní manželka versus „ušlápnutý tatínek, 

vlastně páté kolo u vozu, který ani nemá vliv na výchovu svých dětí”.  37

2. 2. SPOLU PROTI VŠEM 

Film začíná v lese dvojicí milenců, kteří se chtějí pomilovat. Ruší je vzdálené 

pokřikování Homolkových, kteří na sebe hulákají při hledání hub. S rodinou se 

tedy seznamujeme nepřímo skrze naštvané milence. 

Dívka: Ježiš marja, to sou idioti todleto. Co tady chtěj?… Člověk už nemá ani v 

tom lese klid, to je strašný.  38

Z lesa se vynoří děda Homolka s košíkem v ruce a dá dívce nevědomky za 

pravdu. 

Děda: Každej pitomec se dá na houby a člověk pak lítá po lese jak blbec.  39

V kombinaci s reakcemi milenecké dvojice již od prvního okamžiku cítíme 

nevraživost mezi „my” a „oni”. Pro dívku jsou ihned ti křičící „idioti” a pro 

Homolku jsou „pitomci” ti, co sbírají houby, aniž by si uvědomil, že jím je i on. 

„Homolkovi mluví o lidech jako o někom či spíš o něčem druhově zcela odlišném. 

‚Tamti’ – to jsou lidé. ‚My’ jsme Homolkovi.”  40

 Ecce homo Homolka [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, Barrandov, 196936
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Papoušek tak hned na začátku filmu nastavuje pravidla hry, že kdokoliv cizí je 

nepřítel (nejen pro Homolkovi, ale i pro všechny ostatní), což bude mít v závěru 

lesní pasáže nečekané vyústění. 

 

Expozice rodiny je v jednom dlouhém 

statickém záběru. Vidíme les a 

Homolkovi pouze slyšíme. Jako první do 

obrazu vejde děda Homolka s jedním z 

vnuků, sedne si a zapálí si cigaretu. 

Přitom stále celá rodina na dálku 

komunikuje a huláká. Postupně do 

obrazu vchází z různých stran i všichni 

zbylí členové rodiny, aby se zastavili a 

poradili, co dál. Poprvé je vidíme pohromadě. Hlavní postavou filmu je rodina. 

Rodina jako celek. Sice si stěžují, že houby nerostou, ale v lese jsou zobrazováni 

v záběrech společně jako fungující třígenerační rodina s dobrými vztahy. Nejde o 

klamání diváka, Papoušek nám jenom dopřává idylické chvíle způsobené 

obklopením přírody, aby nám Homolkovi zlidštil a divák k nim mohl mít sympatie, 

než se s nimi dostaneme do útrob jejich pražského bytu. V lese zažívají to, k 

čemu se později ani zdaleka nepřiblíží – mír a klid.  

„Pokud jsou Homolkovi v lese, žijí v dokonalém vzájemném míru. Příroda je pro 

ně, městské lidi, tak nevšedním prostředím, že mění jejich zvyky, jejich životní 

‚programy’.”  41

K vrcholu „vzájemného míru” dochází vedle tůňky, kde Homolkovi rozloží deku a 

rozhodnou se odpočívat. Neustálé hnaní se za houbami a nespokojenost, že je 

nemůžou najít, nahrazuje zastavení, díky kterému Homolkovi jenom a prostě 

„jsou” a žijí přítomným okamžikem. Dokáží proto konečně ocenit dary přírody. 

Děda využívá tůňku na chlazení piva a Ludva, jako příkladný otec, s dětmi dovádí 

ve vodě. Vodní radovánky rozjaří i Heduš, která se smíchem nabádá děti, aby 

Ludvu také pocákaly. Mír a klid sálající z prostředí lesa se promítá do vzájemných 

rodinných vztahů a pozitivní nálady, kterou potvrzuje nediegetická líbezná hudba 

v pozadí. Heduš začíná z radosti tancovat mezi stromy a dědu s babi příroda 

dovede k myšlenkám, kterými přesáhnou svoji přízemnost. 

 KUČERA, Jan. Poetika českého filmu, Praha: NAMU, 2016, s. 11941

32



Babi: Čoveče, to je úplnej ráj. 

Děda: To je ráj, viď. To je žrádlo. 

Babi: No, dyť řikám, že ráj. 

Děda: No, a teď mi řekni, co člověk potřebuje. Jenom trochu toho klidu a míru a 

je člověk spokojenej, ne? 

Babi: To víš, že jo. Dyť toho klidu maj lidi dnes ze všeho nejmíň. 

Děda: Hele, já ti něco řeknu. Kdyby bylo na mně, já bych to sem zahnal ty lidi, 

všecky a povinně. A viděla bys. 

Babi: Viděla, to jéje…  42

Bez konfliktů a stresu se může rodina soustředit na zcela nové podněty a 

prohlubuje se jejich vnímání. Děda Homolka se kochá a dojímá nad stromem, 

který kamera objevuje pomalým švenkem směrem k jeho koruně. 

Děda: Prosim tě, dyť se podívej. Podívej se na ten strom! To člověk… No, poď 

sem, no, viděla si todle? To je jako věž, čoveče, podivej se. No, to je krása. Hele 

já ti řeknu, příroda to je chrám! To je málo platný.  43

Papoušek zde ukazuje svou vlastní lásku k přírodě, ale nerozplývá se nad ní a 

vyvarovává se patosu, protože ten přenechává postavám. Drží si stále ironický 

nadhled, kdy postavy působí komicky. Dědovo filozofování je směsí vysokého s 

nízkým, kdy jsou velká slova zabalena do maloměšťácké hovorové řeči. 

Idylka končí v momentě, kdy se z dálky začne ozývat volání o pomoc. Děda a 

babi se probudí ze spokojeného spánku a začínají mít obavy, protože Ludva, 

Heduš a děti někam zmizeli. Děda uklidňuje babi, že to nekřičí oni, ale někdo 

jiný. Hlasů volajících přibývá, Homolkovým to začíná být podezřelé a dostávají 

strach o zbytek své rodiny. Přes všechny hádky by se v nebezpečí nikdy 

nenechali napospas. Značí to jejich rodinnou semknutost a v jádru zdravé 

vzájemné vztahy. O poznání hůře je to se vztahem k okolí. Jakmile přijde zbytek 

rodiny, Homolkovi místo očekávané pomoci volí opak a snaží se co nejrychleji 

dostat z lesa pryč. Jejich necitlivé chování není ovšem výjimečné. Otráveně 

odchází i milenecká dvojice, která byla křikem opět vyrušena při milostných 

hrátkách. S přibývajícím křikem postupně utíkají všichni návštěvníci lesa. Vidíme 
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sérii záběrů různých rodin, jak podléhají davové psychóze a se strachem spěchají 

z lesa pryč. 

Dědeček: Co se to děje? 

Stařenka: Radši mlč a pořádně dýchej, ať už jsme pryč!   44

U některých tato situace dokonce způsobí naštvání, že jim krásné chvíle v lese 

přerušilo volání o pomoc a oni musí pryč. 

Babka 1: Ty lidi si nedaj pokoj! 

Babka 2: Vopravdu! 

Babka 1: Viď, vopravdu! 

Babka 2: Vopravdu si nedaj pokoj! 

Babka 1: Ty si nedaj…  45

„Všichni prchají, jako kdyby se blížila bouřka. Opouštějí lidi, kteří jsou v nouzi – 

lépe: prchají před představou lidí, kteří by potřebovali jejich přispění. 

Neuvědomují si, že ti, kdo volají o pomoc, jsou také lidmi; že těmi ohroženými, 

potřebujícími lidskou pomoc a všemi opuštěnými by mohli být i oni. Je to 

dokonalý rozchod lidí s lidmi. Bázeň před tím, aby rodiny či milenci nemuseli vyjít 

ze své klece někam vně svých svazků, k jiným.”  46

Scéna s útěkem je důležitým expozičním projevením charakteru Homolkových, 

ale i člověka obecně. Všichni se starají pouze o sebe a o své rodiny. Nic vnějšího 

a cizího je nezajímá. Kdyby šlo pouze o Homolkovi, bylo by velice snadné je 

odsoudit a ztratit jejich sympatie až do konce filmu. Papoušek ale využívá při 

situaci okolo útěku absurditu a hyperbolu, takže Homolkovi jsou jenom jedni z 

davu utíkajících lidí a divák jim to nemá tolik za zlé, protože takoví jsou všichni. 

Právě skupinový útěk je Papouškovým ostrým satirickým komentářem v duchu 

Hoří, má panenko. Nadsázkou a množstvím utíkajících (i těch volajících o pomoc) 

Papoušek zcela neskrývaně kritizuje lidskou povahu a ze zpětného hlediska i 

povahu českého národa tehdejšího období po okupaci v roce 1968. Lidé se 

nechtějí do ničeho zaplést a bojí se, že by z toho měli problémy. A to i v případě, 

že je ten druhý žádá o pomoc. 
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„Ta ‚štrúdla’ áut, to už nie je autentikum – to je metafora… vyplašený kŕdeľ 

zbabelých embéčok, ktoré utekajú ako zajace z miesta, kde by sa museli prejaviť 

činom, tak či onak zasiahnuť… A od tejto chvíle je jasné, že chápavý a žičlivý 

prístup je preč, autentizmus v zachyťovaní postáv je tu formou vivisekcie.”  47

Jak píše Pavol Branko v dobovém článku časopisu Film a divadlo, Papoušek tímto 

mění optiku a připravuje si půdu pro ostrou satiru, ve které si od této chvíle ke 

svým postavám nebude brát servítky. Homolkovi se po příjezdu z lesa dostávají 

do svého pražského bytu, kde spolu stráví zbytek neděle. První interiérový záběr 

zabírá stěnu, na které visí krucifix. Je jasné, že po ostudném hromadném útěku z 

lesa jde o ironický komentář nad mravními hodnotami lidí včetně rodiny 

Homolkových. Celá rodina kouká na Ježíše na kříži, aniž by si uvědomovali, v 

jakém rozporu s křesťanstvím jsou ve svém chování, kdy utekli od bližního 

svého. 

Morální pokřivení se ihned potvrdí hádkou o tom, zda je krucifix nakřivo a z jaké 

strany. 

Děda: Krucifix, doma je doma, to je marný… 

Babi: To víš, že doma je doma, to se ví. 

Děda: Hele, že už zase visí šejdrem, viď?  48

Nevědomost ukazují tím, že řeší jenom sami sebe a litují, že v lese nezůstali a 

nemohli si udělat buřty na ohni. 

Babi: To víš, les holt je les. 

Děda: Tak pročs tam nezůstala? 

 BRANKO, Pavel. Ecce Čecháček, čiže Muži v ofsajdě, Film a divadlo 14, 1970, č. 5, s. 1347
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Babi: Pročs tam nezůstal ty?  49

Následuje ticho a blízké detaily na všechny členy rodiny. Všichni nesou vinu. Cítí 

se provinile, ale ne z důvodu nepomoci, ale proto, že se tam báli zůstat. Nakonec 

se ale všichni shodnou, že útěk byl nejlepší nápad. 

Heduš: Mohli jsme tam klidně zůstat. 

Babi: Ty holka dej pokoj. 

Děda: Ne holka, to víš, to je otázka, viď… to je otázka, na tohle maj lidi čuch. 

Ludva: A na co maj čuch? 

Děda: No na to kdy maj utíkat a kdy ne. 

Ludva: To je fakt. 

Babi: Bodejť by ne, prosim tě. Kdo uteče, vyhraje. 

Děda: No proto ti porád řikám, že člověk potřebuje klid aspoň doma, v rodině. 

Doma jenom doma.  50

Potvrzují, že jim jde jenom o sebe a oni sami vinu necítí, protože jim na 

ostatních lidech nezáleží. Homolkovým znovuzvoláním „doma je doma” se 

uzavírá kapitola vnějších vlivů a okolní svět mizí. Odteď zůstávají napospas 

pouze sami sobě ve svém vnitřním světě, ve kterém zkouší, co všechno snese 

instituce rodiny. 

2. 3. SPOLU PROTI SOBĚ 

V pražském bytě již není rodina opojena přírodou, která jim dodávala „mír a 

klid”. Po příjezdu domů spolu tráví volný čas, protože je neděle a „v neděli má 

bejt rodina pohromadě”. Neustálá vzájemná přítomnost v prostorách jednoho 

bytu v průběhu zdlouhavého nudného dne vyvolává u rodiny ponorkovou nemoc, 

v důsledku čehož se obnažují jejich charaktery a vykreslují se vztahy mezi 

jednotlivými členy rodiny. Nejde však o výjimečnou situaci, ve které by se 

Homolkovi nacházeli, ale o standardní způsob jejich rodinného života. Nejde o 

ponorku v rámci dne, ale v rámci jejich celé společné existence. 

„ […] vzájemná nechuť, nenávist a malost, která bydlí s Homolkovými pod 

jedinou střechou. Vyvře, vyvzteká a vyzuří se, pomine v náhlém uvolnění, ale 
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nezmizí. Jenom se utlumí. A někdy za pár dní, až zase nepůjde televizor, znovu 

vypukne. A staří Homolkovi v ní dožijí a mladí v ní zestárnou a děti ji budou mít v 

krvi. Dosti hrůzná představa, že ano.”  51

Homolkovi jsou spolu uzavřeni ve vlastním vnitřním světě, ze kterého se 

nedokáží vymanit. Jsou jako pták v kleci, který je umístěn na parapetu u 

otevřeného okna – ke svobodě má blízko, ale přitom tak daleko. Pohromadě je 

drží instituce rodiny, která jim nedovolí utéci, ačkoliv ve skutečnosti jim v tom 

brání to, že utéci ani nechtějí. 

Děda: Hele Ludvo, já chci mít klid. 

Ludva: A já ne… Já tady od toho ode všeho uteču. Dyť tohle nemá cenu. 

Děda: Hele já utíkám už pětatřicet let a ještě sem neutek… a ty taky neutečeš. 

Ludva: Uteču, uteču… uteču. 

Děda: Prosim tě, a kam? Utéct od rodiny jako nějakej sičák. A ke komu? Hele 

Homolkovi měli vždycky charakter, rozumíš.  52

Nejenže Ludva nikam neuteče, ale dokonce se popře a proti své vůli nakonec 

dorazí za Heduš na dostihy. Beznadějnost a nemožnost útěku vystihuje jeho 

postávání u silnice před závodištěm. Stále má nutkání prosadit si svou, ale 

nedokáže to, tak se alespoň opije. Jak píše Jan Kučera, Ludva s dědou „jsou 

trosečníky na ostrově, ale bez pocitu opuštěnosti, bez tragického pocitu 

ztroskotání”.  53

2. 3. 1. Hádky jako nástroj komunikace 

Hlavním rodinným znakem Homolkových je jejich vznětlivost a ustavičné hádky. 

Prostřednictvím nich zjišťujeme, jaké mají Homolkovi vzájemné vztahy. 

Handrkování a banální drobné hádky mají mezi sebou všichni, protože to patří k 

nátuře rodiny a vyplývá to z charakterů postav. Nikdo z nich nemá problém toho 

druhého urazit a používat ostřejších výrazů, protože všichni dobře vědí, že takhle 

se to u nich dělá a toho druhého to tím pádem tolik nezasáhne. Na obranu ten 

druhý zase vrací úder tomu prvnímu. Navzájem ví, že hádky nebudou mít v jejich 

vztazích fatální důsledky. 
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„Důkazem toho, že hádky u Homolků nesměřují ve svých krajních důsledcích k 

rozpadu rodinného svazku, nýbrž naopak k jeho zachování a upevnění, jsou 

nejen forma a průběh hádek, které, jak jsem řekl, míří do ztracena, ale i 

nesmírná pozornost každé z postav, aby spor nepřestoupil určitou hranici 

intenzity, za níž by se pouto přetrhlo.”  54

Homolkovi hádkami v první řadě „uvolňují páru”, aby se zbavili přebytečné 

frustrace a stresu. Proto jsou hádky očistným procesem a ve výsledku 

Homolkovým pomáhají ve společném soužití. 

Kromě banálního handrkování jsou hlavními konflikty nedělního odpoledne 

manželské spory u obou generací. Prvním z nich je Ludvova nevole jít místo 

fotbalu na dostihy s Heduš a dětmi a jeho následná opilost. Druhý konflikt vyvolá 

dědův vztek z chování babi, který ho dovede k rozházení peřin na posteli, načež 

ho babi zamkne v ložnici. Dlouhodobější spory by se daly zobecnit i na boj mužů 

proti ženám a jejich vzájemné neporozumění a rozdílnost. 

„Ale pod směšnou slupkou nekonečných rozmíšek se skrývá vážnější jádro – 

zápas o to, kdo v manželském vztahu, potažmo v celé rodině získá rozhodující 

slovo, kdo bude ostatním vnucovat svou vůli.”  55

Heduš a babi jsou rázné a rozkazovací povahy, a tak děda a Ludva neustále 

bojují o svá postavení v rodině. Děda neustále vštěpuje Ludvovi, jak je důležité si 

v manželství vydobýt chození na fotbal. 

Děda: Hele Ludvo, to ti řikám, jestli si ten fotbal neprosadíš, tak si u mě mrtvej 

muž!  56

Nejde jim tolik o fotbal jako o princip. Ludva se snaží fotbalem získat v 

manželství alespoň nějakou svobodnou vůli, ale vzhledem ke své neprůbojnosti 

to před přísnou Heduš nedokáže. Nejprve chce, aby jeho neúčást na dostizích 

Heduš sdělili děda s babi. Při odchodu se k tomu konečně odhodlá sám a řekne jí 

to. Přitom se opře o dědu, aby jeho slova měla větší sílu.  

 KUČERA, Jan. Poetika českého filmu, Praha: NAMU, 2016, s. 12554

 JAROŠ, Jan. Rodina Homolkovic se odráží v každém z nás, Týdeník Rozhlas, 2002, č. 51, s. 2155

 Ecce homo Homolka [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, Barrandov, 196956

38



Ludva: Já du s dědou na fotbal. 

Děda: No počkej, no co se mnou… dyť já tě nenutil, já tě nenutil… já tě nelákal.  57

V tu chvíli se ukáže dědova slabost. Ten, který ho k fotbalu a vzdoru vůči Heduš 

podněcoval, je v přítomnosti Heduš bezbranný a syna zradí. Osamocený Ludva se 

zalekne Heduš, která mu při odchodu nepřímo rozkáže větou „Babi, poďte, on 

nás Ludva dožene!” , a tak za nimi ze strachu Ludva opravdu dorazí. 58

Další příklad Ludvovy „uťáplosti” je, když se jde po opileckém extempore omluvit 

Heduš a poníženě jí hraje na housle. Naštvaná Heduš bere děti, kterým zakázala 

s otcem mluvit, a odchází z místnosti. Ludvu to naštve a začne jí silácky opět 

vyhrožovat fotbalem. Ovšem až v momentě, kdy nehrozí, že by to mohla slyšet. 

Ludva: A příště půjdu na fotbal, to si pamatuj… Anebo se zase vožeru. 

Heduš přichází. 

Heduš: My si to spolu ještě vyřídíme! 

Heduš odchází. Ludva bere dětský míč a naštvaně si kope. 

Ludva: Anebo půjdu na fotbal a ještě se vožeru… Anebo půjdu za děvkama!  59

Děda Homolka si sice svůj fotbal za ta léta prosadil, ale opět šlo spíše o svolení 

babi než o jeho silnější postavení v manželství. 

Babi: Však on už si Ludánek přijde na to, jak na Heduš. 

Děda: Jako já sem přišel na to, jak na tebe… Za pětatřicet let sem na to nepřišel. 

Babi: To bys musel bejt trochu inteligentnější. 

Děda: To bych musel bejt, prosim tě, Edison anebo Lenin, ale ani ty by na tebe 

nestačili… Já si za těch pětatřicet let vydobyl fotbal a to je keců, že… To je 

hrozný… To je pomalu víc, než kdybych, čoveče, vynalez tu žárovku. 

Babi: Ty si si vůbec nic nevymoch, ty si mi akorát tak protivnej, že sem ráda, že 

vypadneš z baráku, ty Edisone.  60

 Ecce homo Homolka [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, Barrandov, 196957
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Na první pohled působí hádky dědy s babi daleko vyrovnaněji, protože alespoň 

textově mají oba podobnou energii. Na ukázce je ale vidět, že děda působí 

daleko více ublíženě. Chová se jako oběť, která si neustále stěžuje, jak to má 

těžké. Pro Homolkovi je obecně příznačné, že v nadávkách dokola připomínají 

své vlastní neštěstí, ze kterého viní svoji „drahou polovičku”. Babi si také často 

stěžuje: „Ono mu nestačí, že mi zničil život. Ještě mi bude ničit povlečení.”  61

Babi, v podání suverénní Marie Motlové a její bezprostřední přísné dikce, má nad 

dědou převahu v hádkách i v manželství. 

Své postavení ilustruje Babi tím, že zamkne dědu poté, co ve vzteku rozhází 

peřiny. Děda si byl dobře vědom, co dělá, protože ví, co pro jeho manželku 

povlečení a peřiny znamenají. Postel je symbolem jejich svazku, na kterém si 

potřeboval vybít zlost. (Pro Homolkovi jsou slovní útoky konečnou hranicí, k 

fyzickým útokům by se neuchýlili.) 

„Homolkovská postel je nedotknutelnou rodinnou ikonou, uctívanou stejně jako 

kýčovitý obrázek Panny Marie v kulatém rámu, a její pečlivě ustlané peřiny jsou 

zárukou řádu a tradičně dodržovaných pravidel.”  62

Babi je ta, která trestá, když se nedodržují pravidla. A děda je ten, kterého ta 

pravidla vytáčí. Po zamknutí se stává vězněm ve svém vlastním bytě.  

Zatímco v lese byla rodina zobrazována pohromadě jako jeden celek, v bytě jsou 

naopak většinu času rozdělováni. Buď záběrováním, kdy jsou v záběrech často 

samostatně, anebo střihem protipohledů, kterým jsou konfrontováni proti sobě. 

Rozděleni jsou i v rámci místností, všichni jsou sami ve své osamělosti – děda je 

zamknutý v ložnici, babi okupuje kuchyň a naštvaná Heduš trucuje u sebe v 

pokoji. Bariéry v komunikaci a dorozumívání mezi sebou vystihují zamknuté 

dveře. Motiv zamykání Papoušek v průběhu filmu různě variuje. Děda je 

zamknutý za prohřešek, a tak za trest pyká v osamění. Ludva se zamkne před 

Heduš s babi, aby si od nich mohl odpočinout. A když se konečně dostane děda 

ven z ložnice, tak se z pomsty a ze vzteku zamkne v kuchyni před zbytkem 

rodiny on. Činí tak, aby se rodina nedostala k večeři, a nahrazuje si tím zase 

svoji nadvládu. Infantilní podobu konfliktů přejímají i děti a napodobují dospělé – 

 Ecce homo Homolka [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, Barrandov, 196961
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zamykají se také. Vyvolají tím naštvání svých rodičů Ludvy a Heduš, což 

vyprovokuje k dalšímu konfliktu dědu s babi, kteří s „hubováním” dětí nesouhlasí. 

Děda: Hele Ludvo, neblbni jim hlavu, prosim tě, dyť ty kluci slyšej nadávek dost. 

Hele, na ty děti se musí taky po dobrym. Ježišmarjá, dyť voni taky chtěj, abysme 

jim projevili trochu tý lásky nebo… Dyť člověk je starej kořen a schází mu to, 

čoveče… Člověk potřebuje, aby ho měl někdo rád. 

Babi: No bodejť. No co koukáš. Když máš pravdu, tak ti ji přiznám.  63

Formou sporu tak u Homolků poprvé vyvěrá láska a prozření. Děda Homolka 

pronáší monolog, který ho přesahuje, podobně jako když obdivoval přírodu v 

lese. 

V závěru filmu Homolkovi potvrdí pravé hodnoty rodiny při utěšování nešťastné 

Heduš. Byť uvězněni v životní prázdnotě, alespoň mají sami sebe. Jsou sami, ale 

spolu. Sice společně tancují na „Ódu na radost”, ale zároveň se hádají a pláčou. 

Za nimi na zdi zůstává satirická tečka v podobě stále přihlížejícího Ježíše na kříži. 

Papoušek tak divákovi dopřává velice trpký až hořký konec, ke kterému v 

jednom z rozhovorů dodává: „Snad se mi podařilo říci, že každý člověk 

potřebuje, aby ho měl někdo rád. A to je vlastně ten největší problém.”  64

 Ecce homo Homolka [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, Barrandov, 196963
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3. HOGO FOGO HOMOLKA 

Ecce homo Homolka byl v době uvedení jedním z nejúspěšnějších filmů, co se 

týče návštěvnosti v kinech. Jaroslav Papoušek ale nebyl tím typem, který by se 

uchýlil k filmovému pokračování jenom z důvodu finančního zisku. Nad 

pokračováním začal přemýšlet až na popud herců, kteří mu to sami navrhli. 

„Nejdřív se mi to zdálo absurdní, ale posléze jsem začal dumat: měl jsem věci, 

které by šlo na Homolkovy ‚narazit’,”  řekl Papoušek pro časopis Kino. Papoušek 65

měl na mysli scénář, který měl v té době rozepsaný. Týkal se starého dědečka a 

s Homolkovými vůbec nesouvisel. O původním příběhu, na který „narazil” 

Homolkovi, mluví Papoušek v odpovědi na otázku, co bude jeho další práce po 

Ecce homo Homolka: „Scénář, který teď píšu, vzniká ze scénky, kterou si 

pamatuju už skoro deset let. To jsem jel ve vlaku a nějaká paní v kupé za mnou 

vyprávěla jiné paní… přišel za mnou starej a povídá mi, mámo, já to cejtim, já do 

švestek nevydržim a vidíte, já mu ty knedlíky s nima vařím vod tý doby už 

kolikátej podzimek. Jenže letos asi vopravdu nevydrží… Jakmile máte tohle a 

začnete denně vysedávat s perem v ruce a papírem na stole, tak se vám stane, 

že napíšete scénář.”  66

Právě toto vycházení z jiného scénáře souvisí s výsledným formátem Hogo fogo 

Homolka, který je vyprávěn jako dva paralelní příběhy – linie pradědečka, který 

nevydrží do švestek, a linie Homolkových, kteří se za ním jakožto za otcem babi 

Homolkové, vydají. 

3. 1. NASTUPUJÍCÍ CENZURA 

V souvislosti s Hogo fogo Homolka je žádoucí zmínit, jak se vyvíjela situace 

ohledně cenzury, která se projevila na sestupné tendenci kvality trilogie. Ecce 

homo Homolka vznikal v roce 1969, kdy ještě státní aparát nestihl zareagovat na 

situaci a nadále umožňoval vznik snímků v rozvolněném duchu 60. let. Papoušek 

potvrzuje absenci zásahů z vyšších míst při tvorbě Ecce homo Homolka: „ […] 

první Homolky, ty jsem dělal naprosto svobodně. Tehdejší ředitel Barrandova 

Harnach měl jedinou připomínku. Film končil záběrem Krista na kříži. A Harnach 

 MAŠEK, K.. Sága rodu Homolků aneb povídání s panem režisérem Jaroslavem Papouškem, Kino 65
26, 1971, č. 1, s. 6–7
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říkal: Jaroslave, musí to tam být tak dlouho? – A to vlastně ani nebyla 

připomínka. Jen taktní otázka.”  67

V roce 1970 byly vytvořeny nové tvůrčí skupiny a vznikla nová centrální Ideově-

umělecká rada. Tvůrci byli pod větším dohledem kontrolních orgánů, ale ještě 

stále bylo možné realizovat filmy s výrazným autorským stylem, i když to již 

nebylo umožněno všem. „Jaroslav Papoušek posloužil jako příklad autora, který i 

přes svou příslušnost k proskribované nové vlně dostal šanci natáčet v nové 

etapě kinematografie.”  68

Hogo fogo Homolka odpovídá situaci filmové výroby mezi dvěma etapami. Není 

tak kritický a satirický jako neúprosný Ecce homo Homolka, ale jde stále o 

plnokrevný autorský film v duchu Papouškova jízlivého nahlížení. Razantní 

kvalitativní i obsahový zásah normalizace přichází až s třetím dílem Homolka a 

Tobolka. „Návrat k ‚socialistické tvorbě’ se měl zřetelněji projevit v roce 

následujícím. V dopise k zářijové schůzi Ideově-umělecké rady Ludvík Toman 

vysvětloval, že nová dramaturgie mohla více ovlivnit až plán roku 1971.”  69

3. 2. HOMOLKOVI VERSUS PRADĚDEČEK 

Hogo fogo Homolka je volné pokračování uzavřeného příběhu v Ecce homo 

Homolka. Vzhledem k neproběhnuvší sebereflexi se žádný posun ani změna 

vztahů v rodině Homolkových nekonala. Napovídal tomu již závěr prvního filmu, 

který končí nikdy nekončící hádkou. V Hogo fogo Homolka opět sledujeme rodinu 

během nedělního dne a vše začíná opět idylickým stavem, který způsobila koupě 

nového automobilu. Spokojenost rodiny je podporována tím, že jsou v záběrech 

všichni pohromadě. 

 BOČEK, Jaroslav. Na návštěvě u Jaroslava Papouška, Styl, 1994, č. 11, s. 167
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Rodina je tentokrát celý film mimo svůj domov. Jsou necháni napospas vnějšímu 

světu, takže jsou daleko více semknuti a většinu filmu jsou společně v obraze. 

Napomáhá tomu změna způsobu snímání, protože Papoušek s kameramanem 

Jozefem Ort-Šnepem zvolili tentokrát širokoúhlý formát. Papoušek dodává: „To 

znamená dlouhé záběry, při nichž jsme se snažili zachovat reliéfnost. Nevšímáme 

si ani tak prostorové hloubky záběru jako spíš rodiny vcelku, která vyplňuje 

plátno zleva doprava, zatímco pradědeček je sám.”  70

Homolkovi jsou sice semknutí a omámení radostí z automobilu, ale to jim nijak 

nebrání ve znovuvyvolání hašteřivé atmosféry. První větší potyčka se opět týká 

fotbalu. Tím potvrzují, že se u nich nezměnilo zhola nic a každý stále bojuje o 

své postavení v rodině, například prostřednictvím boje o moc nad automobilem. 

Babi: Heleď, na Karlštejn bysme mohli, ne? 

Heduš: Anebo na Konopiště. 

Děda: Do Teplic! Za Spartou! 

Heduš: Ježiši, dědo, přece nechcete, abysme s váma jezdili na fotbal! 

Babi: Ty máš nápady! 

Děda: No vy ne, my pojedeme sami s Ludvou. 

Ludva: No jasně. 

Babi: Žádný jasně. Všichni pojedeme na Karlštejn! 

Heduš: Ale na Konopiště! 

Děda: Tak všichni a do Teplic na Spartu! 

Babi: Ha! To by si mě rozesmál!  71

Nakonec to není ani Sparta, ani Karlštejn, ani Konopiště, ale vesnice, kam jedou 

z „povinnosti” za umírajícím pradědečkem, otcem babi Homolkové. Kromě ní by 

byli všichni mnohem radši na výletě. 

Děda: Ale tak mu tu neděli obětujeme, rozumíš. S dědkem se rozloučíme a 

aspoň budem mít čistý svědomí.  72

 MAŠEK, K.. Sága rodu Homolků aneb povídání s panem režisérem Jaroslavem Papouškem, Kino 70
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Pro Homolkovi (vyjma babi) není širší rodina jejich součástí, je to pro ně cizí svět 

a jsou vůči nim lhostejní. Proto se k nim chovají necitlivěji a ostřeji. Mají problém 

přijet kvůli umírajícímu dědečkovi, natožpak se někdy stavit jen tak v rámci 

rodinné soudržnosti. I v domě u prababičky je jasně cítit jejich odcizení. 

„A my si pak již jen uvědomujeme, že je vlastně jedno, kde tahle rodina je. 

Všude a vždycky jsou neprodyšně izolováni od ostatních lidí a ostatního světa 

malostí svého sobectví, ve kterém je jejich věčné hádky vůbec nerozdělují, ale 

naopak jsou tím pravým poutem jejich nerozborné vzájemnosti.”  73

V tom se také liší Papouškův přístup v zobrazování sporů. Zatímco při hádkách v 

Ecce homo Homolka byli v záběrech často sami a konfrontováni v dynamických 

protipohledech, zde jsou společně v obraze i během hádek, a Papoušek tak 

demonstruje jejich semknutost utužovanou konflikty. Například u prababičky ve 

světnici jsou všichni účastníci vyostřené banální hádky natěsnáni v jednom 

záběru, kdežto ti, co se nehádají, zůstávají odděleně – babička je pozoruje a 

malichernosti hádky se s nadhledem směje. Vně jsou i děti, které jsou nevinné a 

sporů se také neúčastní. 

Pradědeček je také vně jejich vesmíru. Za celý film se s ním nepotkají, protože 

jejich světy se zcela míjí. Setkání by se stejně neneslo v láskyplném duchu, 

protože po zjištění, že pradědeček zřejmě neumírá, mu vyloženě vyhrožují. 

Heduš: To mám za to, že jsem s vámi jela za dědkem, kterej mi může bejt 

ukradenej. 

Děda: Hele, ten nám může bejt ukradenej všem, rozumíš. Teď tam pojedeme a 

já ho tam na místě vodprásknu, dědka simulantskýho!  74

Papoušek si nebere servítky a skrze horké hlavy Homolkových odkrývá jejich 

nejniternější temná zákoutí. Cynicky ukazuje, co je člověk všechno schopen říci v 
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záplavě negativních emocí. O to větší sílu má, když tou dobou již víme, že 

pradědeček zemřel. Papoušek, podobně jako u prababičky doma, stříhá během 

hádky na poslouchající děti, které jsou opět vně hádajících se dospělích. 

Vzhledem k daleko krutější hádce než u prababičky je v záběru na děti cítit 

Papouškův silný morální apel. 

„V konfrontaci vynikne nesmyslnost malicherných hádek Homolkových, kteří jsou 

ve své podstatě destruktivní živel, ničitelé hodnot. Praděda mohl šťastně prožít 

své poslední chvíle jen díky tomu, že se s nimi nestřetl.”  75

Příběhové linie pradědečka a Homolkových se protnou až v úplném závěru filmu, 

kdy projede automobil s mrtvým pradědečkem kolem rybníku, ve kterém se do 

sebe zahledění Homolkovi radostně koupají, spokojeně uzavřeni ve své 

přízemnosti. Papoušek dokázal i ve druhém filmu skrze přísné pozorování malosti 

rodiny Homolkových, opět podpořené hořkým koncem, dovést diváka ke katarzi a 

zamyšlení nad počínáním člověka. 

 ROSENBERG, Slavo. Druhá homolkovská nedeľa, Film a divadlo 15, 1971, č. 7, s. 1275
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4. HOMOLKA A TOBOLKA 

Film Homolka a Tobolka se natáčel v roce 1972, tedy v době již plně rozběhnuté 

normalizace, která silně poznamenala kvality třetího dílu o Homolkových, ale i 

československou kinematografii obecně. Jaroslav Papoušek chtěl přesto nadále 

točit i za cenu omezených možností. Byl si vědom hrozícího kvalitativního úpadku 

a zpětně ho s povzdechem přiznává: „Beru jen Nejkrásnější věk a první dva 

Homolky. Dál je to… Prostě jsem si myslel, že musím dělat dobrý filmy, jenže už 

to nešlo…“  Oproti předchozím dvěma dílům se z filmu vlivem cenzorských 76

zásahů vytrácí satirický a společensko-kritický tón, ve kterém Papoušek uměl 

vystihnout plastický popis člověka se všemi jeho neduhy. Jízlivost a satiričnost je 

u Homolky a Tobolky programově potlačena a oslabuje se tím Papouškův 

autorský styl, který se z veristického nahlížení a kritického glosování přeměňuje 

na nenáročnou lidovou komedii. Papouškův humor již není krutý a úderný, 

naopak došlo k „přijetí bezzubého ‚bakalářského’ humoru”.  77

4. 1. KONEC RODINY HOMOLKOVÝCH 

Rodina Homolkových je neměnnou konstantou. Jejích hlavním rysem je, že 

změna jejich vztahů a chování není možná, protože nejsou schopni dospět k 

sebereflexi. Vzhledem ke kontextu doby vzniku a vnějším okolnostem se však v 

Homolce a Tobolce přece jen Homolkovi mění, což příznačně vystihuje změna ve 

snímání. Poprvé jsou Homolkovi natáčeni na barevný materiál a ve formátu 4:3. 

Jako by v kontextu trilogie zvolení barvy metaforicky značilo, že v normalizační 

éře se Homolkovi musí „lakovat na růžovo”. Homolkovi jsou k sobě daleko 

laskavější a mají mezi sebou zdravější vztahy. Občas se mezi sebou handrkují, 

ale vyhrocenější konflikty mají pouze s okolím. Tyto hádky jsou často postavené 

na gagu nebo situačním humoru. 

„Z kdysi životných principů zůstalo jen prázdné schéma zaplněné planým 

žvaněním. Rozpadává se pod nánosem prostoduchých historek, které si hoví v 

banálních změnách, omylech a nedorozuměních.”  78

 ČESKÁ TELEVIZE. Biografie Jaroslava Papouška. Dostupné z: https://www.ceskatelevize.cz/lide/76

jaroslav-papousek/

 JAROŠ, Jan. Rodina Homolkovic se odráží v každém z nás, Týdeník Rozhlas, 2002, č. 51, s. 2177

 Tamtéž.78

47

https://www.ceskatelevize.cz/lide/jaroslav-papousek/
https://www.ceskatelevize.cz/lide/jaroslav-papousek/


Divák se sice může opět smát malosti Homolkových, ale necití u toho nelibé 

pocity jako v předchozích dílech. Tentokrát nejde o tuhnutí úsměvu, ale o jeho 

udržení. Z rodiny Homolkových se stává oběť normalizační zábavy, jejich příhody 

ztrácejí přesah a postavy „figurkovatí”. Tato změna mezi prvním a třetím filmem 

o Homolkových je skvěle vystižena v článku, který napsal Milan Ingr v roce 1970 

o snímku Ecce homo Homolka, tedy dávno před vznikem obou pokračování. 

„Ale pozor! Není tu nic dějově komického, žádné divácky oblíbené gagy, komické 

zápletky, samoúčelný humor. Je tu pouhý průnik, a chtělo by se říci – až 

kamerou pravdy, do intimního života tohoto typického maloměšťáka, ubohého 

duchem, zato obdarovaného fyzickým majestátem…”  79

Ve filmu Homolka a Tobolka je přesně to, co Ingr oceňuje, že v Ecce homo 

Homolka není. A zároveň to, co oceňuje na Ecce homo Homolka, tedy „průnik 

kamerou pravdy do intimního života”, tak ten v Homolce a Tobolce není obsažen 

již vůbec. V tomto přímém porovnání je dobře vidět posun, kam v rámci tří filmů 

Homolkovi dospěli. Doba normalizace již neumožňovala Papouškovi nahlížet na 

Homolkovi „kamerou pravdy”, tím pádem začal být jejich život falešný, a tedy 

zbytečný. Normalizace tak úspěšně pohřbila nejslavnější českou rodinu. 

 INGR, Milan. Trapno jako estetická negace malosti, Záběr, 1970, č. 9, s. 779
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ZÁVĚR 

K úspěchu a nadčasovosti rodiny Homolkových Papouškovi výrazně pomohla 

zásadní spolupráce s Milošem Formanem a Ivanem Passerem, se kterými se ve 

společných filmech soustředil na každodenní život a obyčejného člověka. Všichni 

tři si uvědomovali důležitou roli rodiny ve formování postav. Během sólové dráhy 

Papoušek pokračoval ve veristickém nahlížení do života obyčejného člověka a stal 

se zásadním tvůrcem věrného popisu rodinného soužití bez příkras. Kombinací 

věrohodnosti, humoru a satiry se Papouškovi podařilo stvořit z Homolkových 

nejslavnější českou filmovou rodinu, protože se jim lidé mohli smát a zároveň v 

nich poodkrýt něco ze sebe. 

49



SEZNAM POUŽITÝCH ZDROJŮ 

Literatura 

PŘÁDNÁ, Stanislava, Zdena ŠKAPOVÁ a Jiří CIESLAR. Démanty všednosti: český 
a slovenský film 60. let : kapitoly o nové vlně, Praha: Pražská scéna, 2002 

ŽALMAN, Jan. Umlčený film, Praha: nakladatelství KMa, 2008 

LEIHM, Antonín J.. Ostře sledované filmy: československá zkušenost, Praha: NFA, 
2001 

KUČERA, Jan. Poetika českého filmu, Praha: NAMU, 2016 

SKUPA, Lukáš. Vadí – Nevadí: Česká filmová cenzura v 60. letech, Praha: NFA, 
2016 

HAMES, Peter. Československá nová vlna, Praha: Levné knihy, 2008 

Periodika 

ŠAŠEK, Václav. Premiéry našich kin. Ecce homo Homolka, Zemědělské noviny, 
1970, č. 42 

MATĚJČEK, Z. Večer u Homolků (rozhovor s J. Šebánkem), Kino, 1970, č. 20 

LEIHM, Antonín J.. Jaroslav Papoušek je slavný..., Filmové a televizní noviny 3, 
1969, č. 5 

BOČEK, Jaroslav. Na návštěvě u Jaroslava Papouška, Styl, 1994, č. 11 

ADAMEC, Oldřich. Rodina, která se vaří ve vlastní šťávě, Záběr, 1969, č.23 

JAROŠ, Jan. Ejhle měšťák Homolka, Týdeník Rozhlas, 2000, č. 33 

JAROŠ, Jan. Rodina Homolkovic se odráží v každém z nás, Týdeník Rozhlas, 
2002, č. 51 

CAPDENAC Michel, Cit. dle Českoslevenská kinematografie ve světle zahraničního 
tisku 1965, č. 3–4 

HRUŠKA, Petr. Seznamte se: Pan Homolka, pardon František Husák, Záběr 6, 
1971, č. 16 
50



MAŠEK, K.. Sága rodu Homolků aneb povídání s panem režisérem Jaroslavem 
Papouškem, Kino 26, 1971, č. 1 

BRANKO, Pavel. Ecce Čecháček, čiže Muži v ofsajdě, Film a divadlo 14, 1970, č. 5 

DUDA, Marek, FORMÁNKOVÁ, Barbora. Český národ v posteli, Cinepur 11, 2002, 
č. 22 

TUNYS, Ladislav. Ecce homo režisér. Nad šálkem kávy s Jaroslavem Papouškem, 
Záběr, 1970, č. 2 

HVÍŽĎALA, Karel. Papoušek a Homolkovic rodina, Kino, 1970, č. 5 

Práce 27, 1971, č. 59 

ROSENBERG, Slavo. Druhá homolkovská nedeľa, Film a divadlo 15, 1971, č. 7 

INGR, Milan. Trapno jako estetická negace malosti, Záběr, 1970, č. 9 

Internetové zdroje 

PROKOPOVÁ, Alena, 2016, Ecce homo Homolka. Dostupné z: https://
www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/ecce-homo-homolka 

PROKOPOVÁ, Alena, 2016, Intimní osvětlení. Dostupné z: https://
www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/intimni-osvetleni 

ČESKÁ TELEVIZE. Biografie Jaroslava Papouška. Dostupné z: https://
www.ceskatelevize.cz/lide/jaroslav-papousek/ 

Česko-Slovenská filmová databáze [online]. 2001 Dostupné z WWW: csfd.cz 

Filmový přehled [online]. 2016 Dostupné z WWW: filmovyprehled.cz 

Audiovizuální zdroje 

Příběhy slavných: Ecce homo Šebánek [TV dokument]. Režie Zdeněk GAWLIK. 
Česko, Česká televize, 2009 

Černý Petr [film]. Režie Miloš FORMAN. Československo, Barrandov, 1963 

51

https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/ecce-homo-homolka
https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/ecce-homo-homolka
https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/intimni-osvetleni
https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/intimni-osvetleni
https://www.ceskatelevize.cz/lide/jaroslav-papousek/
https://www.ceskatelevize.cz/lide/jaroslav-papousek/
http://csfd.cz


Lásky jedné plavovlásky [film]. Režie Miloš FORMAN. Československo, Barrandov, 
1965 

Intimní osvětlení [film]. Režie Ivan PASSER. Československo, Barrandov, 1965 

Nejkrásnější věk [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, Barrandov, 
1968 

Ecce homo Homolka [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, 
Barrandov, 1969 

Hogo fogo Homolka [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, 
Barrandov, 1970 

Homolka a Tobolka [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, Barrandov, 
1972 

Obrazový materiál 

Černý Petr [film]. Režie Miloš FORMAN. Československo, Barrandov, 1963 

Lásky jedné plavovlásky [film]. Režie Miloš FORMAN. Československo, Barrandov, 
1965 

Intimní osvětlení [film]. Režie Ivan PASSER. Československo, Barrandov, 1965 

Nejkrásnější věk [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, Barrandov, 
1968 

Ecce homo Homolka [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, 
Barrandov, 1969 

Hogo fogo Homolka [film]. Režie Jaroslav PAPOUŠEK. Československo, 
Barrandov, 1970

52


	ÚVOD
	1. PŘEDZNAMENÁNÍ HOMOLKOVSKÉ RODINY
	1. 1. ČERNÝ PETR
	1. 2. LÁSKY JEDNÉ PLAVOVLÁSKY
	1. 2. 1. Neherectví a objevení Josefa Šebánka
	1. 2. 2. Vašatovi
	1. 3. INTIMNÍ OSVĚTLENÍ
	1. 4. NEJKRÁSNĚJŠÍ VĚK
	1. 4. 1. Vránovi
	1. 4. 2. Voštovi
	2. ECCE HOMO HOMOLKA
	2. 1. HOMOLKOVI A JEJICH PŘEDSTAVITELÉ
	2. 2. SPOLU PROTI VŠEM
	2. 3. SPOLU PROTI SOBĚ
	2. 3. 1. Hádky jako nástroj komunikace
	3. HOGO FOGO HOMOLKA
	3. 1. NASTUPUJÍCÍ CENZURA
	3. 2. HOMOLKOVI VERSUS PRADĚDEČEK
	4. HOMOLKA A TOBOLKA
	4. 1. KONEC RODINY HOMOLKOVÝCH
	ZÁVĚR
	SEZNAM POUŽITÝCH ZDROJŮ

