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KLOBOUK A SATEK

Rafal Marszalek

Taken out of context, items of clothing have no
‘'meaning’; they can be stacked away in a drawer
like the individual letters which a typographer
uses to make up his typeface but, when put to-
gether in sets to form a uniform, they form dis-
tinctive markers of specified social roles in speci-
fied social contexts.

Edmund Leach, Culture and Communication.
I.

1. Méjovy pievrat roku 1926V nezruinoval var$avskou médu. Jeji za-
kladni tendence se udrzely. Podzimni revue ve prospéch utulku pro veterany
polskych scén ve Skolimové obdivuje slecnu Balcerkiewiczovou, hrdinku fil-
mu VarSavsti upivi (Wampiry Warszawy), v SatiCkdch crépe maroquene fox-
trote, zdanlivé tésnych, coz zpusobuji protizdhyby zdobené hedvabnym vysi-
vanim. Ubor dopliiuje uzoutkd boa kolem krku z pravych hranostaji; hlavu
umélkyné zdobi originalni baret. Pozornost budi modely ,,Frivole* pani Ma-
lické a ,,Zak4zané ovoce* slecny Romanové, oba od Myszkorowského, téhoz,
ktery navrhoval kostymy do Trystanova filmu Duse v podruéi (Dusze w nie-
woli). Od Myszkorowského pochazi rovnéz efektni toaleta pi Gorezynské: bi-
1€, velmi husté plisované Saticky a plastik ke kolentim; celek dopliuje safirova
Cepicka a destnicek.?

1) Pocatek sanacni vlady v Polsku za vedeni J. Pilsudského.
2) Srov. ,,Swiat kobiecy*, 1926, &. 2.
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Modda inspiruje film, film jde na ruku luxusnim krejéovskym domum. Ne-
zanedbatelny vyznam mad i kadeifnické uméni. Se starymi ticesy soupeii kon-
fliktni chlapecky typ. Kdyz v témze roce 1926 pod heslem ,,ze zemé vlasské
do polské“?) navstivi vlast velikd hvézda némého filmu Helena Makowsk4,
upouté reportéry skutecnost, Ze zcela chybi klenoty, nés pak to, Ze chybi po-
kryvka na zlatych vlasech, které jsou po stranach lehce naondulované a stfize-
né a la garconne. D4 se to snadno vysvétlit. M6da kréatkych vlasu vyzaduje
totiz specificky klobouk, vyholené krky neladi s krempou. Zachrana prichazi
v podobé bonnets, a to jako obvykle z PafiZe. Takovy ,,bonb6ének* zcela obe-
pind hlavu a ponechdvé o¢im na pospas pouze lalicek ouska Ci spiSe nduSni-
ce.

Malé hlavinky, puvabna ouska, nddherné nozky, rozkosné plastiky a ko-
ketni klouboucky. Diky zdrobnélindm vznik4 stylovd harmonie. Substantivni
deminutivam hledé pastelové pfidavné jméno a okamzité je nachdzi. M6dni
dama si vybira ozdoby, jsouc sama ozobou. Cechovni mistfi, ktefi pracuji na
jejim puvabu, vykonavaji ,,rozko$né dilo* s plnym védomim stylu. Manyris-
ticky zdmér vepsany do portrétu je v souladu s Zenskym zmanyrovanim, nez-
namena to vSak, Ze je s nim totozny. TéZzko fikat o pfedmétech, Ze jsou zma-
nyrované. Mezivale¢na heroina se naléza mezi dekorativnimi predméty. Hodi
se na ni znama definice rokoka ,,s jeho Zenskym puvabem, které samo sebe
nebere piili$ vazné“.Y) A podobné jako rokokovi architektura pocit4 i kralov-
na predvaletné mody predevsim s psychologickym tc¢inem. Dekorativnost je
estetickd hodnota, ziletnost patii ke spoleCenskym ctnostem. Oboji, dekora-
tivnost i sviidnictvi, je protikladem vdzného pojiméani Zivota. Vaznost jakozto
piijeti odpovédnosti za osud je totiz etick4 kategorie.

2. Filmovou médu urcuje kompromis mezi estetickymi a etickymi hod-
notami. Zena existuje jako res pulchra, rozhodné vSak nelze nechat stranou
napéti a nepokoje vyvoldvané fabuli. Ndzvy predvdleCnych polskych filmu
ohlasuji dramata Zen, které byly névérné, které se staly hratkou muzu, které
se ocitly na cesté hanby a stanuly nad propasti. Na druhé strané je nutno dbat
o to, aby dramatické zapletky nepohltily reprezentativni objekt spjaty s klo-
boukem a s boa. Ponofen v proudu Zivota, brani se tento objekt pied vSed-
nosti, distancuje se od jinych, méné hodnotnych objektu, haji si své misto ve
spolecenské struktufe. Kdyz to fikdme, oZivujeme pouze zdéanlive to, co je ne-
ozivitelné. Ve skutetnosti ziji filmové kostymy jinym, samostatnym Zivotem.
Symbolika véci zpravidla pfedchézi charakteristice postav a ohlasuje bliZici se
konflikt. Aby si s hlediStém 1épe rozumély, vyuzivaji konvencni Zanry, jako
napi. melodrama nebo komedie, souladu kostymu a vnitfnich charakteristik.

3) ,,Swiat kobiecy*, 1926, &. 26.
4) P. Mayer, Historia sztuki europiejskiej. sv. 2. Warszawa 1973, s. 185.
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Pokryvka hlavy je nositelem informace. Nékteré ¢ésti kostymu néds sezna-
muji s postavami a s prostiedimi, s nimiz se ve filmu setkdvame, jiné jsou vy-
potitdny na to, abychom okamZité poznali konvenci. Zeny v kloboucich a Ze-
ny v Satcich jsou vzajemné v opozici, ale je§té je ndm ziejmy rozdil mezi
filmem, ktery je benefici klobouku, a filmem, v némz dominuji 3atky. Jestlize
prvni z nich se fadi do kategorie (mezindrodniho) dramatu, druhy byva zpra-
vidla expozici folkléru. Ina Benita jako Hanka (1934), titulni hrdinka filmu
Jerzyho Dala, ktera osirela jako dité vinou otce, vyhnance po revoluci roku
1905, prozivd béhem mnoha peripetii romének s tuldkem a pytldkem, dosta-
ne se do cikdnského tabora, obtéZzovdna krilem cikdnu, unikne jen taktak
hanbé a smrti; to vSe se viak odehrdva v piivabné snimaném plenéru za do-
provodu dekorativniho sboru cikédnek Alky, Aly a Azy. Podobné t4Z Benita
jako Pribéhlice (Przybleda) z filmu Jana Nowiny-Przybylského (1933), ob-
jekt vybusnych cita vilnych Huculd, obét ,,nendvisti opilé* Horpyny, uprchne
stastné pied lyntem davu, jakoby tim potvrzovala reklamni noticku o filmu
hlasajici, Ze ,,podivny zpusob Zivota, malebné kroje, drsné krésa pfirody déla-
ji z huculské zemé nejmalebnéjsi a nejkrasnéjsi, ba lze fici exoticky kout své-
ta‘‘.%) Tento zpusob predvadéni Zen v $atcich pfesahuje rdmec topografie né-
rodnostnich mensin. Maria Bogdovd jako jedna z hrdinek snimku
Zeny nad propasti (Kobiety nad przepascig; r. Emil Chaberski a Michal Wa-
szyfiski, 1938), vrzend na vzdilenou jihoamerickou pevninu, stavi se
a ucinny odpor proti obchodnikim s zZivym zboZzim, pfiCemZ zistidva nepietr-
zit€ v polském lidovém kroji (na hlavé Satek, vySivany Zivutek, koréle, kraj-
ky). Fotogenicky puvab hrdinky, jeji vyrazné postava spolu s typickymi prvky
kroje pfipominaji v onéch letech populdrni vytvarné kompozice Zofie Stry-
jenské. V obou pfipadech nachdzeji biologismus a vitalismus vhodny kon-
ven¢ni esteticky ramec. Co je bujné a smyslné, neohrozuje béZné uznavané
hodnoty ,,lidového** krasna; kritérium shody se skuteCnosti je odsunuto do
pozadi.

V mimofilmové skutecnosti byla pfevaha venkovanek nad obyvatelkami
mést vyjadfena pomérem jedenact ke ¢tyfem miliénim. Film tuto proporci
obraci. Filmové mésto vnucuje venkovu své vzory a nepsané normy a z maji-
telt miliénu se stavaji urovatelé Zivotniho stylu. Klobouk, onen kousek plsti
nebo slamy, dostupny stejné snadno jako kartounovy 3atek, se stdvd symbo-
lem spolecenské privilegovanosti. Dévcata z Novolipek ve stejnojmenném
Lejtesové filmu (Dziewczgta z Nowolipek, 1937), kdyz uz si ho berou, pak
pouze pfi zvlaStnich pfilezitostech. Jadwiga Smosarska (Lhala jsem — Skla-
malam; r. Mieczyslaw Krawicz, 1937) pfichdzi z malého méstetka do LodzZe.

5) Cit. podle programu k filmu, 1933.
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Chodila do pensiondtu, umi psat na stroji a vést korespondenci. Charakteri-
zuje ji skromnost a nesmélost. Nosi baret, jako by klobouk rezervovala pro
svou budouci chlebodérkyni; sama si vezme kloboucek na svétecni vylet do
lunaparku. ZataZena do kriminélni aféry, bude pfed soudem prosit, aby ji ne-
obviniovali z toho, ,,Ze se chtéla stat clovékem*. Opa¢nd marSrita — z mésta
na venkov — nedovoluje Almé Karové v Hracce (Zabawka; r. Michal Wa-
szyniski, 1933) vzit si na hlavu néco jiného neZli $atek, a filmovy pfibéh revu-
4lni taneCnice Lulu nds pfesvédCuje, Ze toto dévCe znd misto, které je ji ve
spoletenské hierarchii uréeno. Opétované zamilovand do mladého statkaf-
ského syna, musi lavirovat mezi jeho otcem a hajnym, ktery se ji chce zmoc-
nit. Zmitajic se mezi pfirozenym pocitem lidské dustojnosti a védomim svého
nizkého spoletenského postaveni (soucasné s plesem u statkare probihd zéba-
va v kuchyniské sednici), odvrzena statkarskymi kruhy (,,To jsou manyry!
Uplné jako v kabaretu!*), uchyli se napfed do domu hajného a potom se vraci
do mésta; ve findle pak zpiva hofce z kabaretniho jevisté: ,,To mi staci, o tom
se mi stdle v noci zddva.“ Utrpeni, byt nevyhnutelné, zuSlechtuje: v Kkli-
¢ovych momentech se hrdinka skryvé v poloSeru, zahalena prusvitnym $dlem
pfehozenym pifes ramena.

Komplex ,,hracky*‘ vyjadiuje Lejtes nejnaléhavéji ve filmové adaptaci slav-
ného romanu Zofie Natkowské Hranice (Granica; 1938). Klobouk AlZbéty,
,,;sleény z bilého dvora“ (jak ji nazval Jerzy Toeplitz®), kontrastuje s $atkem
Justyny svedené Zenonem stejné jako jemny puvab Barszczewské se smysl-
nou postavou, kterou vytvofila Lena Zelichowsk4. Protikladnost t€chto dvou
typu je ziejma predeviim v socidlni rovin€. Alzbét€ jsou cizi velkopanské t6-
ny; jak v roménu, tak i ve filmu si zachovala vlastnosti dévcete, které se kdysi
solidarizovalo s idélem utlatenych. Ale Alzbéta, Zena v klobouku, je Zeno-
novi, budoucimu priméatorovi mésta, zdrukou normélniho Zivota, zatimco
Justyna, Zena v §atku, tento Zivot ni¢i. Zenonav ,,omyl mladi* se tedy udrzuje
v nejhlubsi tajnosti a reklama na film uvadi situaci hrdiny jako ,,drama muze,
za nimZ se t4hla kletba ’postranni uli¢ky* “.”) Nalkowskou skvéle vyhmatnutd
subjektivni perspektiva Justynina osudu ve filmu zanik4, zatlatena muZskym
pohledem na véc.

Muz je nejvyssim méfitkem Zenskych postoju a voleb. Vystupuje ve dvou
zd4nlivé spolu neladicich dlohéch: je zdkonodarcem erotickych obyceju, a-
vSak zdroven ochrancem rodinného krbu. Je ve sféfe erotiky znaéné svobod-
n&jsi nezli jeho partnerka a povazuje tuto svobodu za své podmanivé kouzlo.
,,Marné, na ty mé vady nenajdu rady. Mam rdd muzicku, médm rad spodnic-
ku, ldkaji mé party, ldkaji mé karty, mdm rdd néZnou hiicku a lehkou Spicku.

6) J. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, sv. 4. Warszawa 1969, s. 402.
7) Cit. podle programu k filmu, 1938.
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Zkrétka, aby mi dobfe bylo a sladce se mi Zilo,* zpivd populdrni milovnik
Aleksander Zabczynski ve filmu Pani ministrovd tanc¢i (Pani minister taficzy;
r. Juliusz Gardan, 1937) a Tola Mankiewiczova, zahalena do boa ze stiibr-
nych liSek, v klobouku s krempou a ¢ernym lemem, by mu rdda odpovédéla
,,Habanitou* (,,Tanci divok4, Silend, lasky a Stésti lacn4 tuto noc*). Elle a du
chien, fikd muzZ o hrdince filmu Lhala jsem a vystavuje ji tim osobité erotické
vysvédceni. NezZ Zenon z Hranice svede Justynu, zahledi se ,,na dvé Zeny dii-
majici ve zlatych ramech, chiipi rozsifend, vicka tézka, k neuzvednuti, fhiadra
obnazend“.®) Jiti z Druhého middi (Druga mlodosé; r. Michal Waszyriski,
1938; scénaf podle francouzské divadelni hry H. F. Batailla Maman Colibri)
podlehne nejen zralym vnaddm Ireningm (Maria Gorczynskd), nybrz
1 opojné vuni parfému ,,Nocni kvét“. Prohlaseni, Ze jde o milostné omameni,
slySime z 1st filmovych hrdint Casto, slibuje to rychlé naplnéni a nema to za-
dné mravni dusledky. Zeny, které se ocitaji v podobné situaci, riskuji nepo-
meérné vice: svou dobrou povést.

Kritéria zdravych zésad a beziihonné tirovné jsou v tomto filmu zavisla na
modelech spolecenského Zivota. SpoleCnost utvareji styky v ramci jednotli-
vych spolecenskych kruhu (vice nezli Cisté soukromé svazky), a tato spolec-
nost pak vyslovuje zdvazny posudek o chovani hrdinky. Existuji jistd pravidla
spolecenského jednani, které nelze s ohledem na prestiZ obejit. Maria Gor-
czynskd, kterd opousti manZela feditele kviili mladému milenci, zavird se
s timto milencem nejdfive v ustrani, avSak pozdéji, pfi prvnim setkani
s lidmi, musi zakusit poniZeni. KdyZ bojovala o své pravo na lasku, vykiikova-
la hrdinka je$té véera: ,,Cest? Co tomu feknou lidé? Na to j4 kalu!“ V kritic-
kém okamziku déje ji nezachrdni ani krdsa, ani bohaty odév. Bily koZich
a turban s pery kontrastuji se sportovnimi tibory ostatnich; milenec se roz-
hodne, Ze ji opusti, nebof ,,vaSeni neni totéZ co laska*. Smosarskou (Lhala
Jsem) a Barszczewskou (Kristinina leZ) neboli ani tak obvinéni ze zrady milo-
vaného, jako spiSe ztrdta dobrého jména. Smosarska si nadto musi Spatnou
minulost odpykat. Zen& svéfend tloha matky a manzelky je nejvy$$im dob-
rem. Odpadlictvi se trestd nejen spole¢enskou infamii, nybrz i pocitem vlastni
nicemnosti. Findlovy ndvrat Gorczyniské, hrdinky Druhého mlddi, domu ne-
dovoluje délat si néjaké iluze. ManZel-otec (Junosza-Stgpowski) ji pfijima do
lina rodiny a marnotratnd manzelka mu lib4 ruce.

Dobré mravy vyzaduji od Zeny v klobouku diskrétnost. Pokryvka hlavy je
legitimaci spole€enského zarazeni, jeji majitelka ji tedy musi umét dovedné
pouzivat. V nékterych situacich se hodi klobouk sundat (Barszczewska na
dancingu v Kristininé IZi) nebo nahradit jej plastém s kapuci (Barszczewskd

8) Z. Nalkowska, Granica. Warszawa 1971, s. 18.
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tamtéz, Gorczynska v Druhém mlddi v pamétnych scénach louceni a rozcho-
du). V zZivoté Zeny dochdzi k choulostivym situacim, v nichZ klobouk vyZzaduje
zévojicek. Zavojicek signalizuje duvérnost poslani, které nemuze byt utajeno
(3¢fova v Kristininé IZi ptichdzi do budovy koncernu, aby zjistila, jaké vztahy
spojuji 3éfa s dévcetem). Je ochrannou maskou, kdyz je pro napadenou Zenu
t€zk€ se ubranit (Smosarskéd v Lhala jsem). Vytvafi alibi pfi odvazné navstéve
v byté muze (Stanislawa Angel-Engelova ve filmu J. Gardana V7es; Wrzos,
1938). Hra se zavojickem umoziuje vytvofit néco jako chvilkovy situaéni hr-
dinCin autoportrét. Zduraziuje kontext a precizuje vyznamy.

3. O ptedvaletnych spolecenskych filmech se fikavalo, Ze se natacely po-
dle burZoazniho vkusu a vyjadiovaly typickou burzoazni ideologii.”) Z nasi
perspektivy miuZeme presnéji rekonstruovat projevy vkusu neZ tfidni znaky
svétového ndzoru. Konzervativnost, tak charakteristicka pro lidovy film, sjed-
nocovala filmové modely moréalky bez ohledu na hranice spolecenskych trid.
Model ,.filmu pro vSechny “ pojimal do sebe mé&Stansky svét hodnot, ale neo-
mezoval se pouze na néj. Je dobfe si uvédomit, ze vedle tradi¢nich predstav
a stereotypu pochazejicich z okolni skutecnosti existovaly také specificky fil-
mové obrazy jinych kultur. V doméci distribuci predvéle¢ného obdobi prevla-
daly mezi zahrani¢nimi filmy snimky americké a francouzské. Jejich sugestiv-
nost lze Casto vysvétlit poruSovdnim norem, pfestupovdnim tabu, motivy
Pamour fou, a ne tedy vzdycky otrockym respektovanim mravniho kodexu.
V polském filmu nachazime repliku onéch revolt a ,,revolt“. V obou verzich,
v cizi i domaci, zarazi rovnéZz dvojznaény pomér k préci a absence redlného
zproblematizovani prace. Film, v rozporu s duchem mé$tanské zdrzenlivosti
a skromnosti, zduraziuje, ba téméf oslavuje okdzalost odévu i Zivotni styl. Pe-
nize jsou jakozto téma delfi dobu tabu — jako kdyby byly nesluSnym privés-
kem statkédiské existence. Usilovné price (Casto na feditelské Zidli) ruinuje
soukromy zivot mnoha muZzi, ale jen zfidka se dovidame, v Cem tato prace
zaleZi. ,,Zeny v kloboucich* obvykle nepracuji, a proto se k muzskym ¢€innos-
tem stavéji kriticky. (,,Manzel si mysli, Ze Zivotu dava smysl prace, “ fik4 iro-
nicky priumysinikova manzelka v Druhém mlddi)) Konené, co se piesvédceni
o dulezitosti zvyku a tradice tyCe, neni toto presvéd¢eni spjato ani tak s (més-
tanskym) spolecenskym postavenim, jako spiSe s (konzervativnim) typem
mysleni. .

Filmova mytologie ,,lep$iho svéta“ vyrustd nejen z aspiraci, které bychom
mohli pfipsat méS$tanstvi, nybrz i ze snobismu, coZ je jev nadtfidni. Komplex
zbohatlictvi se v tehdej$im polském filmu projevuje pomoci ruznych vypuj-

9) Srov. W. Tewsiewicki, Polska kinematografia w okresie filmu dZwiekowego. L6dz 1967,
10—=1%2.
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&ek. Uvodn( titulky stereotypné informuji o bohaté vypravé. Kostymy ,,7eny
v klobouku* jsou od Myszkorowského nebo od Herseho, vecerni toalety od
firmy ,,Ewelina“ nebo ,,Maison Alik*, koZzichy jsou od Apfelbauma nebo od
Chowariczaka. Ericssonovy telefony a hodiny a automobily znacky ,,Austin‘
dopliuji to pfepychové panorama. Jinak se v8ak véci maji s filmovym nabyt-
kem: ten pochdzi ze zafizeni ,,Adrie” anebo se z Gspornych duvodu pujéuje
z varSavskych hotelt. Urozeni filmovi hrdinové si vypujéuji jména od zakla-
datelu blize nezndmych aristokratickych rodu : od Michorowskych (Malo-
mocnd — Tregdowata), Latuszynskych (Hracka); musime bezpodminec¢né
uvefit, Ze generélni feditel Marlecki z Druhého mlddy ,je jednim ze tfi &tyr
jmen ve své branzi“. Na vypuj¢enou piedstavu ,.joli monde* navazuji také
filmové médni piehlidky: ,,prvni VarSavanka“ z prelomu 20. a 30. let, Maria
Gorczyniska, se narodila na Lubelsku jako dcera strojviidce a byla puvodné
zamestndna na poSté. Definici vysokého stylu piebird film od elity:
z pfimého kopirovani se viak rodi dosti odli$ny ,,vytiibeny styl* filmovy.
Bezstarostnost ,,Zeny v klobouku“ byva priavé proto klamnd. Hrdinka
predvélecnych melodramat je potvrzenim redlnych aspiraci stfednich vrstev,
ale stejné Casto utikd pfed skutecnosti do svéta filmové iluze. K druhému vy-
ro¢i svatby dostane sice Smosarskd (Lhala jsem) od manZela, nendpadného
tiskafského délnika, stiibrnou li¥ku, ale kdyZ mu sama d4va zlaté manZetové
knofliky s perlami, citi potfebu vysvétlit, Ze ,,je koupila ze starych Gspor*. V
modnich Zurnédlech se docitime, Ze ,,je pro Zenu snadné byt elegantni, kdyz
na to ma penize“, a zatim ani téZkd prace neumoziuje uspokojeni potieb.
,» Vite, kolik nesnédenych obédu mne stély ty Saty, ty hedvdbné puncosky?“
pta se v Kristininé IZi Barszczewsk4, puivabna obchodni cestujici, bohatého
pana. VarSavanka z ¢asu krize se louéi se snem o tfech kloboucich a ,,misto
aby si koupila klobouk, seZene si rad&ji za par zlotych formu a d4 ji vytvarovat
své modistce nebo si ji vytvaruje sama, coz je pfi troSe vkusu a peclivosti velmi
snadné*.'” Drsné zakony Zivota vytlacuji neustéle filmovou poeti¢nost a krej-
covskou fazénu. V dobé hospodaiskych tézkosti a socidlniho napéti stavé se
moéda postupné stéle zavislej$i na pramérném domécim rozpoétu. A navic sili
levicové tendence, které jsou zdsadné proti médé. Z programu Svazu pol-
skych ucitelt, ze socialistické propagandy,'?) z brozur a pfednasek Sdruzeni
délnickych univerzit se postupné vynotuje koncepce, ktera chce Polku-modni
damu pfetvofit v myslicitho ¢lovéka a uZiteného ob¢ana. Obzor houstne, ze-
mé se chvéje podzemnimi otfesy. Tu i onde se hovofi 0 médnich tendencich

10) ,,Swiat kobiecy*, 1926, &. 20.
11) Srov. mj., v jakém kontrastu je vize svéta v asopise ,,Glos kobiet”, ktery vydavala
Usttedni Zensk4 sekce Polské socialistické strany, s ndplni asopisu ,,Swiat kobiecy*‘.
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pro zimni karneval roku 1939. Vizi blizkého rozkvétu stoprocentni Zenskosti
muzeme vsak st€Zi pfiznat proziravost.

IL

1. Na potatku zafi roku 1944, za t&7kych bojiu VarSavského povstani,
zborily granaty némeckych tankd budovu v ulici Krakovské pfedmeésti &is. 6.
Tak prestal existovat dim médy Boguchwala Myszkorowského. Po vélce byla
zni¢end ulice obnovena, ale nedoslo k ndvratu starych adres: na misté soukro-
mé krejéovské firmy prosperuje dnes zavod €. 6 Méstskych pradelen a barvi-
ren. Jestlize chybi idea rekonstrukce, materidlni zni¢eni se umoctiuje. Upadek
soukromého obchodu a postupny zdnik nékdejsi tzv. ,,nébl“ klientely viak
nevysvétluje vSechno. Hlavni mésto Polska navrdcené Zivotu prokazovalo
svou existenci fantazii, vtipem, plivabem — a VarSavankédm zde pripadla spe-
cifickd tdloha. V prvnich povéle¢nych letech nemél nikdo nic proti médé a eti-
keté vzdor jejich predvileénému rodokmenu. Tolerance k vykvétim mody
zustala i pozdé&ji trvalym faktorem polského Zivotniho stylu. Soulad s pfiro-
dou v rozmérech obecné, kazdodenni existence se viak li§f od modelu ,,pfiro-
zeného Zivota“, jak jej buduje svétovy nazor. Na pfelomu 40. a 50. let udal
komunisticky program zpisobiim existence a volbdm Zivotnich cila vyhrane-
ny smér. Pfesné vymezil pojmy uZite¢nosti a neuziteCnosti, svobody a zotro-
¢eni, dustojnosti a oportunismu, kolektivni a individualistické (egoistick€)
¢innosti, produktivniho a zahdlCivého Zivota. Zglajchsaltoval viechny tyto po-
jmy a znérodnil je na zdkladé systému hodnot. Nezvratnost tohoto systému
byla skute¢nosti — avsak skutecnosti jinou, nez jak se to jevi v béznych kritic-
kych stanoviscich. Systém novych norem mél zdzemi v ménici se socidlni
struktufe. Nékteré tradi¢ni prvky Zivotniho stylu pfetrvavaly po vélce v osla-
bené a provizorni podobé. Biologické ztraty se Casto kryly s ubytkem kon-
krétnich skupin, jichZ se tento Zivotni styl tykal. Migrace obyvatelstva probi-
hala ve dvou navzdjem se dopliiujicich rovindch: v zemépisné (z vychodu na
zdpad) a socidlni (z venkova do mésta). Tento pohyb byl doprovazen spole-
¢enskym vzestupem jednotlivei. Emancipace Zen byla jednak pldnovéna, jed-
nak rovnéz diktovdna realnou skute¢nosti. Tti miliony osamélych Zen byly
pfinuceny nastoupit do zaméstnani. Pocet Zen pracujicich v prumyslu se té-
méf zdvojnasobil. V hlavnim mésté bydlelo vice mladych Zen, které sem pfiSly
z venkova, nez jejich vrstevnic, rodilych VarSavanek. D4 se fici, ze demokra-
tizace Zivotniho stylu zobecnéla dfiv neZli oficidlni interpretace rovnosti. Tyka
se to také uméni. Zména kritérii médy — vlastné redukce médy znivelizova-
nim odévi — vychézi v povéaletnych filmech z piikazi socrealistické doktriny.
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Model ,,pracujici Zeny*, tiebaZze jde velice na ruku filmové fikci, neni vylu¢né
jejim vytvorem.

2. Kontrast mezi vcerej$imi klobouky a boa a dne$nimi §atky a montér-
kami by filmovym divdkim pfipadal mozna pfiliS ostry. Tento pfedél zmirfu-
je véletné interregnum. V tézkych letech okupace se usili médnich dam zmeé-
nilo ve snahu o funkénost odévu. Odévu nebo prosté obleceni
pfizpisobeného nebezpetnym dobrodruzstvim, oblefeni praktického a chra-
nicitho. Clovék musel poéitat s ndhlym odjezdem, s cestou, s Gtékem, se zmé-
nou mista pobytu. Kratka, Sirokd sukné umoznovala volnost pohybu, solidni
turistické boty byly zdrukou, Ze néco vydrZ. V koZené bra$né pfes rameno
mohl byt jak proviant, tak svazek ilegalnich ,tiskovin®; prostorné, ,,jakoby
manzelovo‘ sako stav€lo Zenu potenciondlné na droven jejich muzskych po-
vinnosti.'? Aleksandra Slask4 jako hrdinka Domu na samoté (Dom na pust-
kowiu; 1949) Jana Rybkowského se za okupace pokousi zachrénit atmosféru
Sfastného domova. OpraSuje nédbytek, ochutniva teticliny zavafeniny,
u stolu dodrzuje vytiibenou etiketu. Nepokryté hlava a rozpusténé vlasy ,,pa-
ni statkafky* vSak zmenSuji odstup mezi ni a €lenem konspirace, ktery je
v domé hostem; koZen4 jupka a pumpky jsou znamenim, Ze nékdejsi zpusob
Zivota je tentam. Podobnou proménu prozivdi Ewa Krasnodgbska jako zmé-
néna ,,sleinka z dobré rodiny* v Bohdziewiczové filmu Za vdmi pujdou dalsi
(Za wami p6jda inni; 1949).

Viélka ma zasluhu na tom, Ze na vyznamu ziskdva baret jakoZto neutrélni,
pfitom vSak vyhodna pokryvka hlavy. Baret je vyjaddienim ducha skromnosti
a prace, a proto byvd vhodnym ochrannym zbarvenim deklasujicich se a de-
klasovanych ,,dam ze spolecnosti®“. Ona pfedpoklddand absence ostentativ-
nosti vyluCuje napodobovani zipadoevropské fazény ,,Rembrandt®, a tim vi-
ce slaméné barety zdobené éernym hedvabim. Siroky baret Ireny Laskowské,
hrdinky Ocelovych srdci (Stalowe serca; r. Stanistaw Urbanowicz, 1948),
znamena boj. Grazyna Stanistawsk4 jako mladd vdova po véleéném hrdinovi
Joczysovi (tfeti ptibéh z Kutzova Vilecného kriZe — Krzyz Walecznych —
z roku 1959) nosi baret zcela obycejné, jenze baret vinény; anténkou ozdobe-
ny Cepicovy baret Danuty Szaflarské v Zakdzanych pisnickdch (Zakazane
piosenki; r. Leonard Buczkowski, 1947) si zapamatujeme jenom proto, ze
kontrastuje s kloboukem ,,folksdojcky*, Polky, ktera se dala k Némcum, Ma-
rie Kentschorkové (Zofia Jamryova). Baret — v mimofilmové skuteCnosti
znak prizpusobeni — stavd se v povalecném filmu symbolem pfechodného
stavu, svého druhu mostem mezi érouklobouku a dobou $atku z Jasnych ldnu

12) Tuto souvislost Zenského obleeni s narotnymi pozadavky okupaéniho Zivota popisuji:
A. Banach, Historia pigknej kobiety. Warszawa 1960; A. Dziekoriska - Kozlowska, Moda
kobieca XX wieku. Warszawa 1964.
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(Jasne lany; 1947) Eugeniusze Cgkalského, Zdzraku u mlyna (Gromada;
1951), Hledal jsem pravdu (Celuloza; 1953) a Pod frygickou hvézdou (Pod
gwiazda frigijska; 1954) Jerzyho Kawalerowicze, ObtiZné ldsky (Trudna mi-
lo§é; 1954) Stanislawa Rézewicze nebo Prihody na Marienstadté (Przygoda
na Mariensztacie; 1953) Leonarda Buczkowského.

3. Socrealistickd hrdinka jakoZto pfivrzenkyné ideje zavrhuje formu.
,,Umélec, ktery holduje formalismu, stavé se svou ¢innosti, at chce, nebo ne-
chce, agentem burzoazie, jejim pomahacem, ba najednou pfimym hlasatelem
jeji ideologie. Formalismus jakéhokoli druhu je skute¢nym protikladem socia-
listického realismu, nebof socialisticky realismus spojuje uméni se skute¢nos-
ti, zatimco formalismus je odtrhéva a vzdaluje od Zivota,*!® varoval Vsevolod
Pudovkin delegaci Ceskoslovenskych filmafi na moskevském setkdni roku
1949. Tento vzkaz dolehl i do ostatnich lidovych demokracii. Polsky film u-
skute¢noval po nékolik let klicové principy socrealistické poetiky: aktualnost
nadmétu, sdélnost obrazu, tfidni typi¢nost konfliktu, tenden¢nost pojeti.

Vyhovovala filmova méda $atku v Polsku poZadavkum inZenyru lidskych
dusi? Jen v omezeném smyslu a v mensi mife, neZz se otekédvalo. Polské obe-
censtvo raného povaletného obdobi se vyznacovalo nevidanou ucenlivosti:
vznikal dojem, Ze je schopno asimilovat kazdou, byt sebeexotictéjsi vizi svéta.
Prah tolerance vuci socrealistické doktrin€ byl vysoky. Pfedevsim z toho pro-
stého duvodu, Ze ,,hlad po kinu* se masoveé §ifil jako potieba iluze a stesk po
zabavé, a nikoli jako touha po ideologii. Tehdej$im naladam vyhovovaly spiSe
filmové spolecenské pohddky ze Zapadu nezli doméci filmové komentafe
k socidlni politice. Genera¢ni konglomeréat hlediSté¢ (mladez vedle predvalec-
nych filmovych fanousku) prél spiSe nékdej$im modelim filmovych postav.
Odchod (nikoli zcela pfirozeny) nékdejSich hvézd polského filmového platna
byl kompenzovan galerii cizinek. Francouzky Martine Carolovd, Michele
Morganova, Gaby Morlayovd, Dany Robinova, Americanky Betty Davisova
a Rosalind Russellovd — to véechno byly ,,Zeny v kloboucich “, téZko dosazi-
telné, vynikajici eleganci a krdsou, obvykle zbavené v3ednich nesnézi.
K tomu se druzilo zndmé pravidlo: Vytvaiime Zivotni styl na zdkladé€ projekce
naSich vlastnich sni, a nikoli na zdkladé redlného socidlniho stavu. ,,Zeny
v Satcich* zustdvaly v oblasti kazdodenni skute¢nosti, nemohly tedy priliS fas-
cinovat.

Socrealisticky film se pokousel prenést objekt oné fascinace do jiné, ab-
straktné&jsi oblasti, ale — alespon v Polsku — neispé$né. Kromé vyse zminé-
nych pficin rozhodovala o tom odliSnost kultury. Zésada stranickosti uméni
nachézela jen slabou odezvu ve zdej$im spolecenském Zivoté, ktery byl vzdor

13) V. Pudovkin, O realizmie socjalistycznym w filmie radzieckim. ,,Kwartalnik filmowy*,
1951, ¢. 1.
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vSéem zméndm dosti vzdilen ideji jediné strany. Selhdvala také didaktika cha-
pana jako prosté preddvani Zddoucich myslenek. Vychovné prvky uméni vy-
kazovaly ve zkuSenosti n€kolika generaci Poldku Zivotnost, kterd byla oviem
podminéna vnéjsi aktraktivnosti vzoru (zndmy pfiklad: sienkiewiczovsky his-
torismus typu ,,ufit tim, Ze bavim‘‘). NejduleZzité&jsi viak bylo, Ze tradicni do-
mdci pfedstavy o tom, jak vypadd vydafeny a zajimavy Zivot, se podstatné liSi-
ly od sovétskych vzori spolecenské dokonalosti, a to tim spiSe, Ze jejich
filmové pojeti pochézela hlavné z predvalecného obdobi.

Titulni hrdinové Pyrjevova filmu Poznali se v Moskvé (Svinarka i pastuch;
1941) se setkaji ve Viesvazové zemédélské vystavé v Moskve a vraceji se do
svych visek pevné rozhodnuti pracovat produktivné: jen diky takové praci se
budou moci oba zamilovani znovu setkat. Tuto odménu, které si idernické
kolchoznice GlaSa (Marina Ladyninovd) a Musaiba, Sikovny pastevec z Da-
gestdnu, tolik ceni, by polské obecenstvo nepochopilo; bylo by tedy nesnadné
napodobit to vSe v polské mutaci. Podobné se véci maji i s dalSimi hmotnymi
¢i Cestnymi vyznamendnimi. Véra Mareckd jako pfedsedkyné kolchozu
(Clenka vlddy — Clen pravit&lstva; r. Iosif Chejfic a Alexandr Zarchi, 1939)
a Boris Cirkov jako uitel ( U¢itel — Utitél; r. Sergej Gerasimov, 1939) jsou za
své tspéchy v praci zvoleni do Nejvyssiho sovétu SSSR; zdporny hrdina z Bo-
haté nevésty (Bogataja névesta; r. Ivan Pyrjev, 1937) dostane za to, Ze pfiznal
svou vinu a aktivné se zapojil do pracovniho kolektivu, bicykl. Tyto priklady
jsou vystavény na zivotnim stylu, ktery je ndm vzdaleny, a polsky film se jim
nikoli ndhodou vyhyba. Zadostiu€inéni hrdiniim filmi Cg¢kalského a Kawale-
rowiczovych se dostdva v radmci jejich spoleCenstvi: tak napf. drobni rolnici
prekazi mlynafi a byvalému spravci velkostatku jejich pikle a mohou si zelek-
trifikovat vesnici (Jasné ldny); anebo navzdory jinému mlynéfi a Gplatnym
ufednikiim postavi rolnici s pomoci dé€lniku statni mlyn (Zdzrak u mlyna).
Zmirnény jsou také extrémni modely didaktiky. Pavlik Morozov, slavny, mj.
Gorkym propagovany socrealisticky hrdina, ktery ve jménu loajality k organi-
zaci zni¢i puvodni rodinné svazky, nenachdzi v Polsku pokratovatele. V Ob-
tizné ldsce prozradi sice kulackd dcera (Malgorzata LeSniewskd) na vesnic-
kém shromazdéni jména nepiatel kolektivizace a zaroven vrahu, ale jeji pritel,
mlady aktivista, ji zabrani — ndhodou? — denunciovat otce.

Svét Zen v $itcich je skute¢nost Velkého tkolu. Do socrealistického filmu
doléhaji ohlasy slavnych €inu z vitéznych boji o nové zfizeni. Tohoto boje se
ucastni Zeny se stejnym Gspéchem jako muzi. Na prelomu 40. a 50. let oslavu-
je tisk ddernickou tkadlenu, organizitorku pracovni soutéze, vesni¢anku ve
funkci starosty, pfedvéle¢nou délnici, mnohondsobnou Gcastnici stdvek, kterd
dnes sedi na feditelské Zidli. Aktivita téchto Zen je imponujici. O vesnican-
kéch se doviddme, Ze jsou v novych funkcich a Gradech (starostu, ¢leni né-
rodnich vybort) spokojeny, o zndmé lodzské pradlené se docitdme, ,,jak se,
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vzdy usmévavi a veseld, &ini kazdé rano ve svém kolektivu*,'¥ o nové mistry-
ni polnich praci zpivd soubor pisni a tanci Mazowsze: ,,Jde traktor shora, /
jede s nim a ord / dévce jako kluk.* Filmové udernice musi vSak zlomit odpor
svého okoli. Wanda Bugajéwna, dcera starého délnika (Nedaleko Varsavy —
Niedaleko Warszawy; r. Maria Kaniewsk4, scéndf Adam Wazyk, 1954) se
rychle vpravi do préace v huti, ale ma proti sobé rovnéz predvalecného inZzeny-
ra spjatého s tradicnimi normami a technologiemi a bédujiciho nad novou in-
teligenci, a ma proti sobé i otce, jemuz se nelibi, Ze si dcera zvolila muzsky
obor. S otcem kulakem bojuje také Nalepiova v Bratného povidce, zatimco ve
filmu Hledal jsem pravdu musi Madzia (Lucyna Winnick4) neustéle volit mezi
citovym vztahem ke Sfastnému a nutnosti politicky se vzdélavat.

Ve srovnani s pfedvale¢nym filmem se podstatné méni vztah mezi muzem
a zenou. Tradi¢ni patriarchalni vztahy se méni ve skryty matriarchat nebo spi-
Se v patriarchat naruby. Udernice a hrdinky véle¢né stranické konspirace pie-
svédCuji své partnery o spravnosti socidlnich cili a tim jim pomahaji zapustit
kofeny ve svém spolecenstvi. Podminky vychovy jsou drsné. Pocit neustilé
povinnosti, organizacni disciplina a kdzen v hospodafeni s casem omezuji ob-
last neuziteCnych gest. Koketérie se tlumi v samém pocatku, nebot by svédcila
o zAvislosti na starém fadu, a navic neslouzi Zddnému praktickému tcelu. Bi-
tva o novy pofddek (Pod frygickou hvézdou, Zdzrak u mlyna) boj o pinéni
planu (Nedaleko Varsavy), Siroka $kdla pracovniho usili (ObtiZnd ldska) vy-
zaduji, aby si ¢lovék ledacos odiekl. MnoZstvi §atkii a montérek pusobi, Ze
v zené tézko pozndvame Zenu.'>) Maskulinizace ,,Zen v §atcich* je Gzce spjata
se socrealistickou vojenskou poetikou. ,,Kdyz nepfitel atoci, fady se musi vy-
rovnat.” Tento citat z filmu Nedaleko Varsavy se v riznych variacich opakuje
jako leitmotiv v dalsich filmech. Ona vojenskd atmosféra bagatelizuje a od-
souva do pozadi tradi¢ni ,,civilni*‘ snazeni. Patfi k nim rodina, kterou zalozZit
se n&jak nehodi. ,,Jak ty si to vlastné predstavujes, Sfastny?* ptd se muze hr-
dinka filmu Hledal jsem pravdu. ,,Zaclonky v okné, kytky v kvétinaci, ja a ty,
Stastny a Mad'a? My Zzijeme kratce, Sfastny, pramérné necely rok, pak pfijde
soud a rozsudek.*

Askeze je jedna z hodnot, které socrealismus vyhlaSuje nejdiraznéji.

Zname-li dalsi formy filmového Zivotniho stylu a vime-li, Ze po roce 1955
doSlo k trvalému zmirnéni doktrindlni klauzury, muZeme se domnivat, Ze

14) Poradnik ,,Przyjaciélki‘‘ na 1950 rok. Niezbedny w kaz dym domu. Warszawa, b.d., s.
81.

15) Tento problém se netyké jen béznych pfedstav, ale rovnéz tradi¢nich nézortu antropolo-
gie kultury. Kdo soudi, Ze ,,muzZ a Zena se daji okamzZité rozeznat podle odévu, ktery nosi*, ten
ziejmé nepfiihliZi k socrealistické konvenci. Srov. E. Leach, Culture and Communication. The
logic by which symbols are connected. An introduction to the use of structuralist analysis in soci-
al anthropology. Cambridge — London — New York 1986, s. 55.
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prisnost pravidel se tykala pfedeviim aktivistii organizace a vylu¢né obdobi
,,boufe a vzdoru‘‘. Svédcila by o tom urcitd mikrogesta a jednotlivé obrazy ze
socrealistickych dél a rovnéZ pozdéjsi repliky, které rekonstruovaly éru dok-
triny. Flirt Nalepiové s mladdeZnickym funkciondfem v ObtiZné ldsce ma la-
tentné pfizemni charakter. Stary vesnican, kdyz zveda Satek, ktery dévCe od-
hodilo, vy¢ita Jankovi Zertovné: ,,Snad nezasedal né€jaky vejbor? Zakladate
druzstvo, a najednou tyhlety véci! Stastny ve filmu Hledal jsem pravdu si di-
ky tomu, Ze chodi s Madou, prohloubi sviij svétovy nézor a ziska obyCejnou
lidskou citovost, ale nakonec ,,znehybni cely rozklepany s lemem podprsenky
v zubech‘ po boku sviidné mistrové (Teresa Szmigielovd). UZ roku 1952 vy-
stupuje na strankach Litératurnoj gazety sovétsky kritik Sofronov proti socre-
alistickym omezenim: setkdvame se s filmy, jejichZ hrdinové si vyznaji lasku,
aniz se jakkoli spolu sbliZi, ba dokonce beze slov, pomoci signalii pouZivanych
pii odpichu surového Zeleza.'®) Krajnost rodi krajnost! JakoZto perverzni lici
Gesky spisovatel Milan Kundera v Zertu vydaném roku 1967 milostnou scénu
mezi byvalym funkciondiem a jeho vrstevnici, rozhlasovou redaktorkou, jejiz
,,idedly mély zcela bez pochyby puvod v nékdej$im revolunim puritanismu
a z které se ,,stdvala . . . ndhle hol¢icka, chtéla se radovat, byt veseld a ddvat
najevo své Stésti. Citila se zfejmé zcela volnd a samoziejmé ve své nahoté
(méla na sobé jen nidramkové hodinky, z nichZ se cinkavé houpal obrazek
Kremlu na kritkém fetizku) . . .““!") Obrazy tohoto druhu jsou neklamnym
znamenim, Ze sevieni pominulo. Pravda o socrealistickém zévaZi je vSak tro-
chu komplikované&;si. ‘

4. V 1vaze o normach chovani (Znamierowski jim fik4 tetické normy)'®
se nékdy setkdvime se zjednoduSenou interpretaci nitlaku kulturniho pro-
stfedi. V tomto pojeti by byla norma zcela apodikticka: jeji zdivodnéni by
pochézelo od vladnouci osoby nebo instituce. Natlak na jednani urcitym zpu-
sobem by pak byl vyjadfen hesly o absolutni povinnosti a podfizenost normé
by platila pfedevsim v uzavienych a izolovanych spolecenstvich. Popisujeme-
li doméci etické normy z obdobi socrealismu, muzeme se odvolévat na argu-
menty z oblasti téchto Gvah. Prosté srovnédni mnozstvi filmovych Satka a mon-
térek s jejich ekvivalenty v Zivoté (vSude sice pozorovatelnymi, ne vsak
pfevladajicimi) ndm naznacuje, Ze model neni trvanlivy. Neznamena to vak,
ze plebejské oblékéani se omezovalo na reakce vynucené sociotechnikou. Po-
stupem ¢asu mohlo pocitat se souhlasem ze strany samych ,,modelovanych®.

16) , Litératurnaja gazeta®, 1952, C. 64.

17) M. Kundera, Zert. Praha 1967, s. 179, 196.

18) Cz. Znamierowski, Podstawowe pojecia teorii prawa. Poznan 1934; srov. Z. Ziembin-
ski, Nc}rm9 y tetyczne a normy aksjologiczne w koncepcji Cz. Znamierowskiego. ,,Studia Filozo-
ficzne*, 1963, ¢. 2.
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Odhlédneme-li totiZ od frazeologie frontového boje a politické bdélosti, jsou
socrealistické pfibéhy vlastné néZnymi bukoliky. Vypravéji o znich a tavbach
oceli, o elektrifikaci a pracovnim soutéZeni v toniné prostinké, bezhfidné exis-
tence. Idealizuji krajinu i ,,nas lid*“ a tim nés zvykaji na konecny tucel, jemuz
md spolecna price slouzit. Také socrealisticky svét hodnot ma své kouzlo.
Spoleenska prestiz je dosazitelnd horouci virou, prechazi tedy z oblasti ne-
snadno dosazitelnych realit do poetické oblasti ducha. Co se normélnich Zi-
votnich radosti tyCe, jsou napldnovany pro veSkeré obyvatelstvo, a pfestavaji
proto znepokojovat jednotlivce. Idyla, na kazdy pad filmov4 idyla, je odskod-
nénim za nesndze, které provazeji Velky tkol. Ziklad této idyly tvoii duchov-
ni fad, tyz, o némz pii jiné prileZitosti psal Norbert Elias: ,,Organizace, ktera
vykonéva kontrolu ( . . .) nevnaSi uZz do Zivota jednotlivce neustélou nejistotu
a pocit nebezpecti, nybrz specifickou formu bezpeci. Toto nésili uz nepisobi
tak, Ze se jednotlivec, at uz rozdavajici, nebo pfijimajici rany, at uz fyzicky vi-
tézici, nebo pfemozZeny, zmitd mezi vybuchy radosti a pocity pronikavého
strachu, nybrz tak, Ze z néj, z onoho ndsili soustfedéného za kulisami vSedni-
ho Zivota, vyvérd neustdly rovhomérny tlak na Zivot jednotlivce, tlak, ktery
jednotlivec ¢asto viibec nepocituje, protoze mu zcela uvykl, protoze jeho cho-
véani a funkce pudu a instinktil jsou od nejranéjifho mladi takovéto struktufe
spole¢nosti pfizpusobeny ( . . .) V dusledku toho ( . . .) se méni nejen jed-
notlivé formy chovéni, nybrz cely model chovéni, celd struktura psychické sa-
moregulace.“1? ‘

5. Revize socrealismu se projevuji v nékolika proudech. Prvni z nich je
nesméld normalizace Zivotniho stylu. V komedii freno, domu! (Irena do do-
mu; r. Jan Fethke, 1955) je poprvé prolomena totdlnost socrealistického ka-
nonu préce, a to ve prospéch zfetelné vymezeného volna a pfislusnych mode-
la spolecenského Zivota. Je to spoleensky Zivot nejprostsi, sousedsky; formy
zabavy jsou bandlni, omezuji se na atrakce lunaparku. Hrdinkami filmu nej-
sou uz zdsadové bojovnice o budoucnost, nybrz piivabim Zivota oddané pfi-
vrzenkyné soucasnosti. Populdrni kabaretni herecky Lidia Wysocka a Hanka
Bielicka vystupuji zpocatku v kostymech taxikafek, aby pozdéji u€inily zadost
pozadavkum moédy (Bielickd se objevi v koketnim kloboucku a origindlni
bluzi¢ce). Nenucena atmosféra odpo€inku nahravd komedidlnim situacim,
a i kdyZz Zendm v opalovackach chybi hodné do elegance a ddma s psi¢kem,
ktera se objevi v pozadi, neni docela ur€ité predvalecny model ,,Avenue du
Bois“, zvrat je oCividny. Hrdinka vcerej$iho eposu priace Urszula Modrzynska
se v Destivém Cervenci (Deszczowy lipiec; r. Leonard Buczkowski, 1958) ob-
rodi jako milovnice v ragldnovém plasti vypujceném od Simony Signoretové

19) N. Elias, Przemiany obyczajow w ciwilizacji Zachodu. Warszawa 1980, s. 379—380.
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z filmu Misto nahore. (O tomto vtéleni téméf Ctyficetileté francouzské herec-
ky se psalo, Ze sex-appealem zastinila mladé hollywoodské hvézdy.) Lucyna
Winnickd v Kawalerowiczové Viaku (Pociag; 1959) je v povéletném pol-
ském filmu prvni emancipovanou pasazérkou lizkového vagénu (tzv. ,,slee-
ping car* byl pouzivin bez jakychkoli problému, ale na platné byl dosud uta-
jovan, aby nebudil nevhodné tidni asociace), kterd sdili kupé s cizim muzem
a svobodomyslné mu vénuje noc. Zivotni styl vech téchto Zen se méni. Clo-
vék ma chuf travestovat Maxe Webera: Vcerejsi puritinky uZz nemusi ,,se
strachem sledovat kazdé své nutkéni mit radost ze Zivota“‘.?"

Druhou reakci je inverze socialistického vzoru. Sklonek stalinské éry se na
bezhii¥na bukolika pfizene jako tmavy mrak, zbavuje je optimismu, oslabuje
energii, zZlehCuje zdvéretnd poslini. Jen o néco déle nez rok po premiéie Ob-
tizné ldsky vydava jeji scendrista Roman Bratny knizku povidek, v niz (kromé
otekdavanych Kroku nepfitele — Kroki wroga) prezentuje titulni postavu
Kry$ky Bfitvy jako obét demoralizace, nouze a bezcitnosti, jako bytost, ktera
zoufale bojuje o prdvo na Zzivot, byf na okraji spole¢nosti. Adam Wazyk,
misto aby pokracoval ve vizich a la film Nedaleko Varsavy, zminuje se v Poé-
mé pro dospélé (Poemat dla doroslych) o divce, obéti znésilnéni, kterou vy-
hodili ze $koly pro nemravnost (,,V3e je tu staré, stafi jsou pohodni pfes soci-
alistickou mordlku“) a kterd spachd sebevrazdu. Wazyk li¢i svet
,,patnéctiletych kurvitek s vipennym tismévem i vuni“, cituje prosbu ,,nesta-
ré Zeny, staré komunistky*: ,,Svlecte mi hadry dogmat, dejte mi obycejny
- plast.«?) Filmovd dokumentérni ,,Cernd série — Borowikuv Paragraf nula
(Paragraf zero), Hoffmanovi a Sk6rzewského Lidé z opusténého uzemi (Lud-
zie z pustego obszaru; 1957) nahrazuji vCerejsi selanky ve stylu filmi Mozd-
zeniského Soudruzky prdce (Towarzyszki pracy) a Zeny nového Polska (Ko-
biety nowej Polski; 1950). V hraném filmu ziskavaji zvlaStni zdvaznost adap-
tace pr6z Marka Hlaska, barda polské ,,odsouzené generace*. V mensi mife
se to tyka Fordova Osmého dne tydne (Der achte Wochentag; 1958), ktery
byl zadrZen tehdejsi cenzurou, ve vétsi mite pak Zdkladny zemrelych lidi (Ba-
za ludzi umarlych) Czeslawa Petelského z roku 1959, i kdyzZ tento film nebyl
dost docenén. Jsou v ném obsaZeny charakteristické symptomy zmén. Jsou
postiehnutelné bez ohledu na fabuli, dramatismus, ba dokonce i na dialogo-
vou vrstvu. Jsou vdzdny opét na vnéjsi prvky spojené s odévem. Wanda (Te-
resa Izewsk4), jedind Zena ve skupiné muzi, ztracend v podhorské samote,
zaviena v chatrném bardku, hledd marné nidhradu domova a bojuje beznad¢j-
né o budoucnost. Filmovy rodokmen hrdinky Zdkladny urCuje §4tek na hlave

21) A. Wazyk, Poemat dla doroslych. Krytyka Poematu dla dorostych. In: Wiersze i poema-

2‘(3 Srov. M. Weber, Szkice z socjologii religii. Warszawa 1984, s. 280.
arszawa 1957, s. 148—149, 153.
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a muzsky svrchnik pfes ramena: nové pfichozi ma byt spole¢nici fidiCe Zaba-
vy v dobrém, ale Casté&ji ve zlém. Ledabyle porozepnuty vystiih svédCi spiSe
o nedbalosti neZ o nenucenosti, ,,kofisky ohon‘ vSak prece jen hovoii
o snaze srovndvat krok s médou. A konecné je tu beznadéjna obrana intimity
pfed hrozbou kasarenského Zivota; je tu Zupan, onen dvojznacny priznak sta-
bilizace (,,Rikal jsi n4§ domov, novy Zivot*), ktera se nikdy neuskute¢ni. Stézi
by se zde dalo mluvit o vzniku nové normy. SpiSe naopak: riaznorodost oble-
Ceni je obrazem vnitiné rozpornych snah v hodiné krize.

Treti reakce, i kdyz diametralné odliSnd svym ténem, je strukturdlné po-
dobna reakci pravé popsané: je to také zkresleni, jenZe satirické. V poloviné
padesatych let se Zena v $atku objevuje na scéné Studentského divadla satiri-
ku, pseudolidovy sborek je ozdobou kabaretu architekta Pineska, bez nékdej-
§f dcty se k Zené v $atku chova i divadlo Syrena. V inscenaci Jen co rozkvetou
jabloné (Niech-no tylko zakwitng jablonie; divadlo Ateneum, premiéra 1964)
kresli Agnieszka Osiecka se satirickou nadsazkou postavu véerejsi ,,soudruz-
ky ze zaméstndni*: stejnokroj organizace, pfisny, naro¢ny pohled, muzska
chiize, ruka prkenné svéSend a v mziku se vztycCujici k pionyrskému pozdravu.
Vytrvaly odpurce socialistické morélky, jehoz portrét kresli Osiecka ve své
vzpominkové kniZce Spatni étyficatnici (Szpetni czterdziestoletni) v kapitole
Rudé ponozky Leopolda Tyrmanda (Czerwone skarpetki L. T.), vénuje ve
svém Deniku 1954 nékolik ostrych kritickych pozndmek nejmalebnéjSimu
(nebot v barvé natocenému) socrealistickému filmu. Tyrmand jakoZto muz,
jehoz erotické potfeby se nehodily do heroické éry, vzpomina: ,,V obchudku
v Mokotowské ulici staly za mnou dva prototypy filmu Dobrodruistvi na Ma-
rienstaté. Zednice, Cili ddmy zaméstnané ve stavebnim prumyslu. Na platné
vypadaly hezky, i kdyZ ne zdpadné (podtrhl R. M.), svéZe a jadrné, poné-
kud fipovité ( . . .) ale tak Cistounce a barevné, Ze jen se k nim pfitulit a po-
mazlit se s nimi. Jejich pravzory stojici dnes za mnou jako by se od své filmové
verze lisily. Bylo v nich néco z prehistorie, jakysi navrat k jeskynnimu typu,
byl v nich troglodytismus lidi Zenského rodu, ne jesté Zen, tfebaZze mély nama-
lované rty a mezi prsty cigaretu. Modraky a beztvary vatovany kabat prozra-
zuji jakousi dvojpohlavnost, ztratu zenskych znaku, a jasny nedostatek znaku
muzskych.“??) Leopold Tyrmand neni jediny, kdo by byl ochoten dét pfed-
nost snobismu pfed pokrokem. Je to totiz jeden z nejzapélenéjSich obrancu
biologie pred ideologii.

6. Kostym jakoZto matrice Zivotniho stylu. Film a méda spolupracuji pfi
tvorbé Zivotnich zvyklosti jen po uréitou mez. Modu, vzdor tomu, Ze se rodi
z psychologického vemlouvani a diktatu reklamy, mizeme povazovat za Cisty

22) L. Tyrmand, Dziennik 1954. London 1980, s. 183.
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dokument doby. Film nenf zrcadlo reality, i kdyz za né byvé povaZovén. ,,Cis-
té“ kopirovani vnéjsiho svéta narusuji dvé konvence: spoleCenska a filmova.
Hrany film vstiebava pfedevsim ty hmotné zevnéjsky a podoby Zivotniho sty-
lu, které jsou nositeli potencidlni dramati¢nosti. Kousek plsténého materiélu
pfedvddény ve filmu ztraci uz timto faktem svou puvodni neutralnost. Kdyz si
jej filmové hrdinka bere na hlavu, chce o sobé povédét vice, neZ kolik tim fika
oby¢ejny chodec na ulici. U¢asti na spoleéenském theatru — védomé tcelu,
kondenzované do filmového ¢asu a prostoru — se dostava zvlastni zdvaZnosti.
Klobouk se zavojickem ,,hraje‘‘, kartounovy $atek ,,mluvi. To svadi k tomu,
abychom obsah sdéleni interpretovali linedrné. Bliz3i styk s filmem nés viak
vede k neduvéfe. Filmovou konvenci ovldda automatismus: filmové kostymy
odkazuji prili$ ¢asto ke své vlastni, beletrizované historii.

Pusobeni filmové mody je velmi sugestivni, a zdroven o$idné. Klobouky
a Satky je zde mozno ,,Cist* v globalnim méfitku. Matrice pracuje se stereoty-
py a jen velmi zfidka zaznamenévé jednotlivé, dosud nekodifikované typy
pisma. Automatizované uzivadni zndmych znaki ndm usnadfiuje popis jevu,
ale ni¢i jeho skryté, neopakovatelné obsahy. Mizi individudlni vyjadfovéni.
Titulni ,,Zena v klobouku* (ze stejnojmenného filmu Stanislawa Rézewicze,
1983), herecka (Hanna Mikucovad) zkousi dlouho jednu pokryvku hlavy po
druhé. Konecné si jednu z nich vybere a pt4 se reziséra, co m4 jeji kreace vyja-
dfovat. Nemusi to vyjadfovat nic, je to jen barevné napadny znak, odpovi ji
rezisér. TotoZnost postavy se zde jevi jako druhotn4. Zena v klobouku se oto-
¢i a odejde. Po chvili ji pohlti anonymni dav.

Ptelozil Erich Sojka

(R. Marszafek, Kapelusz i chustka. /n: Film i kontekst. Ossolineum 1989, s.
35%55)
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