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/7 GODZILLA VERSUS STYL

vev s Vv

JestliZe jsem v tivodnich kapitoldch zminoval konkrétnéjsi analyzy i obecnéjsi pre-
hledové publikace o kaiju filmech, jeden z dtlezitych ryst vystavby téchto snimka
v nich zistaval jesté vice opomijen nez jiné, a sice filmovy styl. Jak chce pritom
tato kapitola ukdzat, pravé styl je dalsi dileZitou cestou k vysvétleni, ¢im je prvni
Sestice filmi o Godzillovi umélecky tolik inspirativni. Nabidnu v ni pfitom dva
odli$né uhly pohledu.

Zaprvé zasadim Godzillu do souvislosti tradice tzv. dekorativniho klasicismu
v déjindch filmového stylu, jeZ sice byva spojovana s japonskym filmem, nicméné
skoro vyhradné ve vztahu k vyznamnym autorskym reZiséram. Tak je tomu ti'eba
v knize Davida Bordwella Ozu and the Poetics of Cinema, v niZ Yasujira Ozua zasa-
zuje do obecnéjsitho kontextu japonské kinematografie dvacatych a tficdtych let.
Tvrdi pritom, Ze vyuzivala nejen divadelnich a kniznich prepracovdni zdpadnich
narativnich principt, ale i hollywoodskych pravidel struktury a stylu.! A tfebaze
americky styl pro mnohé japonské filmate predstavoval referen¢ni ramec pro
praci s kamerou, stithem nebo mizanscénou, podle Bordwella se od néj v né-
kterych momentech naopak vyrazné odchylovali a nabizeli jeho variaci. Do re-
lativné soudrzného a prehledného stylu totiZ zapoustéli jednotlivosti plnici cisté
dekorativni ¢i expresivni funkce.? Jak vysvétlim dale, prave stopy této tradice Ize
podle mé nalézt i v prvnich Sesti godzillovskych filmech.

Zadruhé predstavim vlastni koncept intenzifikace prostorové kontinuity, kte-
ry shleddvam pro filmy s Godzillou - a potazmo kaiju eiga obecné - typicky.
Pokusim se odpovédét na veskrze jednoduché otdzky o skladebnych principech
prostorového usouvztaznovani monster a lidskych postav. Pri tradi¢nim vyuziti
latexovych kostymii monster totiZ tvurci stali pred uplné novymi typy umélec-
kych problémi, které museli pii nataceni vyresit. Pokud jsou predstavitelé mon-
ster v kostymech piiblizné stejné velci jako predstavitelé lidskych postav, jak do-
cilit iluze velikosti a z toho plynouciho napéti? Pii hleddni vysvétleni se piitom
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obratim k pojmu vizudini hyperboly, jejz prebirdm z terminologie architektonické
fotografie a z prace Claire Zimmermanové.?

7.1 Godzilla versus dekorativni klasicismus

Uz jsem zminil, Ze David Bordwell zasazuje Ozua do Sirsiho kontextu japonské
kinematografie, jez podle néj postupné zapracovavala zdpadni narativni princi-
py a hollywoodské stylistické postupy. Zjednodusim-li jeho vyklad, hollywoodské
normy pro Bordwella predstavuji zakladni pole soudrznosti, od néhoz se japonsti
filmari odkldni pravé v expresivnich ¢i dekorativnich jednotlivostech. Avsak ta-
kovy pfistup je, podobné jako Bordwellovy diskuse nad zesilenou kontinuitou,*
dilem problematicky. Jak tvrdi, klicovou soucdst konceptu klasického hollywood-
ského filmu tvori stylisticka flexibilita a schopnost neustdle se prizpisobovat
funkénim pozadavkim normy. Néco, co oznacuje jako princip funkéni ekviva-
lence. Pri potlaceni jedné ¢asti technik prichdzi posileni ¢dsti jiné.” Kolik dil¢ich
obmén vsak klasicky film unese, nez prestane byt klasickym filmem? Kolik lokal-
nich expresivnich ¢i dekorativnich efektt asimiluje, abychom o ném stdle mohli
uvazovat jako o referen¢nim bodu pro srovndni s japonskym stylem? Podobné
zdrzenlivy postoj zaujimd i Ben Singer, ktery zdiraznuje problém binarizace
Japonska a USA.® Nesnazim se jit s Bordwellovym tvrzenim do konfrontace,
jisté aspekty jeho teze mi ostatné poslouZi jako vychodisko podkapitoly, avsak je
nutné byt k takovym tvrzenim vzhledem k jejich jednoznacnosti obezietny a ne-
prebirat je jako obecné platnd. Presto je ziejmé, Ze japonsti filmari adaptovali
velké mnozstvi klasickych hollywoodskych postupti a zaroven vychdzeli z tradic
lokdlnich. V taméjsich filmech, predev§im pak od dvacdtych do padesdtych let
minulého stoleti, miZeme najit spoustu expresivnich a dekorativnich moment,
které se stietdvaji s klasickym stylem. Ostatné Bordwell neni ve svém tvrzeni
osamocen, protoze srovnatelné vystupoval napiiklad Daisuke Miyao ve své knize
The Aesthetics of Shadow” a podobny typ expresivné-dekorativnich jednotlivosti
pojmenovava i Mitsuyo Wada-Marciano v knize Nippon Modern.® Oba tak vsak
¢ini o poznani opatrnéji nez Bordwell. Urcity rozmér stylizace byva v japonském
filmu obecné velmi casto piitomen - a Godzilla neni vyjimkou.

Jednim z nejvyraznéjsich stylovych aspekttt hned prvniho godzillovského fil-
mu je prdce s hloubkou prostoru a kompozici sledujici diagondlni linie, svého
druhu stylistickd geometri¢nost. V posledni ti'etiné filmu se tfeba nachdzi kratka
televizni a rozhlasovd sekvence shrnujici pravé probéhnuvsi uddlosti i ndsledky
jestérovych ttokd, z niZ nds zajimd srovndni dvojice po sobé¢ jdoucich zdbért.
Prvni z nich nabizi pomérné zalidnénou mizanscénu, v jejimz centru se nachdzi
rozhlasovy prijimac (7.01), kolem néjz je vice nezZ desitka postav organizovand



do nékolika kruhti. Rtiznorody obraz podtrhavd mnozZstvi rozlicnych kostymi,
stfihti a dvou typu postoju - klecicich a stojicich figur. Nékteré z nich jsou ke ka-
mere Celem, jiné zady (7.02). Samotny prostor je relativné mélky a cely zabér je
presyceny vizudlnimi podnéty. Ostrym stiihem se vSak prejde do jeho opozice,
do obrazu zcela jinak symetrického i organizovaného, v némz se ¢lenové sboru
v nékolika typech totoZzného odévu nachdzeji rovnomérné rozloZeni v prostoru.
Stoji navic ve dvou vzdjemné se doplniujicich liniich. Spodni ¢dst ramu diagonal-
n¢ prohlubuje hloubku prostoru, horni ji horizontalné ramuje (7.03, 7.04). Jde
o inspirativni stfet piekvapivé odliSnych kompozic, z nichz kazda je symetricka
dplné jinym zptsobem. Pokud se tedy vratim k vlastnostem expresivnim a deko-
rativnim, oba zabéry je mohou dobfe ilustrovat. Prvni ptisobi neorganizované,
ale jak jsme si ukdzali, opak je pravdou. Nabizi chytie inscenovany vyjev, ktery
do popredi stavi expresivni rozmér situace, postojem figur i zvukem rddia. Dru-
hy zdbér expresivni rovinu dopliiuje o silné¢ dekorativni rozmér hry s prostorem
a geometrickymi liniemi. Obé funkce spolupracuji na tom, aby byla sekvence co
mozna nejvice pusobiva.

Nejde vSak o osamocené jednotlivosti, na nichZ bych svou hypotézu postavil.
Godzilla totiz s dekorativnimi ¢i expresivnimi prvky pracuje systematicky. Jako
priklad odlisného - ovSiem neméné dekorativniho - zpiisobu prdce s hloubkou
prostoru lze uvést jednu z nejtisSich scén téhoz filmu, jiz zhruba v jeho ctyfica-
té minuté. Jde o zlomovy moment celého vypravéni. Skrze dievénou zdruben
vstoupi Ogata s pritelem (7.05) a pokracuji na levou stranu ramu, dokud nedo-
jdou az do obyvaciho pokoje. Pomoci pierdmovani jsme srozuméni s komplet-
nim pohybem postav az do centrdlni mistnosti domu, v niZ se oba na chvili za-
stavi. Nyni vidime cely prostor obyvaciho pokoje ve statickém zabéru. V zadnim
planu stoji pravé prichozi Emiko a z pravé ¢asti ramu ji pozoruje Ogata (7.06).
Ve chvili, kdy se porucik posadi, uvolni prostor svému pfiteli, ktery miize projit
na levou stranu (7.07). V§imnéme si, Ze Ogattv pritel ¢ekd, ackoliv mad volnou
cestu. Jeho vyckavani neni odiivodnéno psychologii nebo etiketou, ale prostym
vedenim pozornosti v prostoru - je patrné, Ze ta je vedena k Emiko, nikoliv
k pohybu postav v popredi.

Ogata i jeho pritel se ke kamere otdci zddy, pricemz divka se zacne pomalu
pohybovat smérem ke stfedu rdamu. Nyni prichdzi plisobivy moment pieneseni
pozornosti, protoze Ogata stdle sedi na kiesle s hlavou otoc¢enou do prostoru,
zatimco jeho pritel se usadil na levé strané a zacetl se, ¢imZ vyrovnal kompozici
a pfenesl pozornost na Emiko, kterd se nyni pomalu svlékd v samém centru
ramu (7.08). Figury se v prostoru rytmicky stidaji v provedenych pohybech bez
jakychkoliv replik, aby byl divak pomalu srozumén nejen s kazdou jejich akci, ale
predev$im s motivem tiZivého ticha pred bouti. Nyni se stfihne do mimoobra-
zového prostoru, aby se odhalilo, Ze do pokoje prichdzi doktor Yamane (7.09).

7.1 Godzilla versus dekorativni klasicismus
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Ten vchazi z druhych dveri na pravé stran¢, kamera ho znovu sleduje, aZ tento
prostor spoji s obyvacim pokojem. Doposud byla centrem ramu Emiko; to se
vSak s prichodem jejtho otce méni a dominantni figurou se stava on. I proto uz
divka neni v zadnim planu pritomna a prevlékani dokonc¢uje mimo zabér (7.10).
Yamane se presune smérem ke stiedu rdmu, aby stdl v centru, a zeptd se, zda
jeho dcera dorazila domu (7.11). Pozornost na sebe strhnou nejen prvni prone-
send slova ve scéné, ale predevsim centralizace jeho figury v prostoru. Divka se
nejprve ozve zpoza zdi a poté vstoupi do zabérového prostoru. Vsechny muzské
postavy ji sleduji, takZe se divaji smérem od kamery, ¢imz k jejimu prichodu
vedou divickou pozornost (7.12).

Skupina se konecné sesla v jedné mistnosti. Emiko se posadi ke stejnému
stolu jako jeji otec (7.13) a vSichni zaujmou svd mista. Levou i pravou stranu
kompozice lemuji dievéné zdi, které sméruji divickou pozornost do stfedu oby-
vaciho pokoje. V prednim planu si ¢te Ogata, v dalsim jeho pfitel, za nimi se
natahuje pro pitf doktor Yamane a v poslednim ,,zabydleném® planu se nachazi
Emiko. Krdtkd scéna na sebe navic upozoriuje i vyuzitim del§ich zabérd, nez
dominujf zbytku filmu. Vse se odehrdavd v bezmdla tane¢ni orchestraci pohybti
a gest. Kazdy pohyb a potlaceni slov pritom utuZuje expresivni dopad scény,
tiché ocekavani cehosi hrozivého, jeZ vyvrcholi pravé hlasitym dtokem Godzilly.
Samotné inscenovani a prace s vedenim pozornosti jsou silné dekorativni a do
jisté miry podobné estetice tzv. tableau inscenovdni. Oznacenim navazuji znovu
na praci Davida Bordwella, ale tfeba i Bena Brewstera a Ley Jacobsové, kteii
tableau vidi jako evropskou alternativu amerického analytického, zpravidla rych-
lejsiho stiihu a mél¢iho inscenovdni, alternativu spocivajici ve vyuzivdni delSich
zabéru a komplikovanéjsiho inscenovani v hloubce zdbéru.? Podstatnd je v na-
Sem pfiipadé i vyjimecnost takové volby, protoZe nic podobného se v Godzillovi
uZ neobjevi.

Z jiného uhlu pohledu se tak vracime zpét k nejednoznacnosti Hondova au-
torstvi. Producent Tanaka totiZ k prvnimu filmu pfizval zkuseného kamerama-
na Masaa Tamaie s fadou zku$enosti se snimanim hercti v hlubokém prostoru
studiovych interiéri, kterych nabyl dlouhodobou spolupraci na melodramatech
zasadniho japonského reziséra Mikia Naruseho. Dekorativni a expresivni podo-
ba tiché scény tak mohla mit koteny i zde. Godzilla nicméné nabizi i mnozZstvi
dalsich - aZ parametrickych - stylistickych postupt dekorativni povahy, napii-
klad v konstrukci flashbackd, které jsou vZidy ramovany ndjezdem na tvar vypra-
véjictho a ndslednym odjezdem v symetrické kompozici.

Objevuji se v§ak i prvky prevdzné expresivni. K samotnym explicitnim zdbé-
ram monstra a destrukce se jest¢ detailnéji dostaneme, ale jako urcitou alter-
nativu k nim muazZeme chdpat naptiklad zabér z uplné prvniho utoku Godzilly
na lod. Na prvni pohled neni nikterak zdsadni, ale v doprovodu hrozivé hudby
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a fevu anonymniho monstra jde o subtilni vyobrazeni nestésti, jez potkalo po-
sadku lodi. ProtoZe se filmari snazi v prvni ¢dsti osnovy snimku podobu monstra
skryvat, po zna¢nou c¢dst jeho tutaku zlstava kamera expresivné prikovana k pa-
lubé, zatimco drama probihd v mimoobrazovém prostoru. Na zem jen padaji
predmeéty reprezentujici klid, zdbavu a volny ¢as. Nejprve pracovni retéz (7.14),
poté stolicka se stolni hrou (7.15), ndsledné kytara (7.16) a nakonec notovy se-
§it (7.17). Podobné pusobi i moment, kdy Serizawa demonstruje svij vyndlez
Emiko. Pti sledovani hrozivého zat'izeni je nejprve dvojice zabirdna z podhledu
a stin jim zakryva velkou ¢ast obliceje (7.18). Ve svétle se nachdzi jen ta nejdule-
7it&jsi ¢dst, a sice odi sledujici tragicky vyjev. Kdyz se pak vyprdvéni k téZe situaci
vraci formou flashbacku, expresivni snimdni nemizi. Nejprve je dvojice snimdna
skrze naklonénou rovinu rdmovani (7.19), nace7 znovu vidime detail tvére, ale
tentokrdt i s prostrihy na akvdrium (7.20) - a katastrofa kon¢i opét v naklonéné
roviné ramovani (7.21).

Priklad dominantné expresivnich stylistickych moment(i ovSem nabidne i né-
sledujici Godzilla se vract, konkrétné ve scéné hotici Osaky. Bezmocnd Zena z ddl-
ky pozoruje dutsledky nicivého souboje dvou monster a oblak koufe, ktery se
z trosek mésta zvedd, pripomind hrib po vybuchu jaderné bomby (7.22 a 7.23).
Film tu rozruSuje jiz ustavenou vnitini prdci se stylem na ukor expresivniho
efektu, ktery vytvari vizudlni paralelu s historickou udalosti atomového bombar-
dovéni. Podobného ucinku dosahuje i mnozZstvi zdbéra z prvnich dvou filma,
jez stavi do popiedi cernobily obraz a prdci s osvétlenim ve vztahu k monumen-
tdlnimu monstru.

Vyraznéjsi dekorativni i expresivni stylistické odchylky od c¢istého zpro-
stfedkovani prostorovych vztah pak nabizi King Kong vs. Godzilla, aktivné
vyuzivajici svého Sirokouhlého formdtu a barevného materidlu. Vyraznéji totiz
pracuje s kompozi¢ni navaznosti, zvukovymi mustky ¢i komplexnim insceno-
vdnim.

Zacnéme momentem, kdyZ poprvé uslySime Godzillu a na stropé ponorky se
objevuji plameny. Film se do dalStho zdbéru dostane prostfednictvim zvldstné
kontrastni kompozi¢ni ndvaznosti. Nejprve vidime plameny ve vrchni ¢dsti rdmu,
které vychazeji z jeho levé strany (7.24), nacez se presuneme naopak na vodni
hladinu, jejiz ¢eteni se podoba pravé pohybu Sificich se plament. Objevuje se
vSak ve spodni ¢dsti ramu a vychazi z jeho pravé strany (7.25). Tato promyslend
variace se ve filmu nenachdzi opakované, nybrz probleskuje jako dekorativni
jednotlivost. Hru s expresivni funkci pak predstavuje zvukovy mustek o nékolik
minut pozdéji, ktery stoji na komické paralele. KdyZ ve dvacdté treti minuté
zacne ritudl na exotickém ostrové a bouti pronikd Kongtiv fev, dva hrdinové se
vystra§ené kréf mezi skupinou pavodnich obyvatel (7.26). Takovy typ kompo-
zice a prace s barvou Ize soucasné chapat i jako druh dekorativnosti. Kongtv
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zvukovy projev navic slouZzi jako zvukovy mustek do ndsledujici scény, jez zac¢ina
revem lva na televizni obrazovce uprostied klidného domaciho prostiedi (7.27).

MiZeme tedy na nékolika piipadech pozorovat, jak filmari ve filmech o God-
zillovi pravidelné narusuji hladké zprostiedkovani prostorovych vztaht prostied-
nictvim zarazeni dekorativniho nebo expresivniho prvku.

Je na misté zminit je$t€ jednu pozoruhodnou korelaci. Bordwell ve svém c¢ldn-
ku ,Visual Style in Japanese Cinema, 1925-1945“'" nachdzi specificky typ ramo-
vani, ktery v desdtych letech systematicky vyuzivaly evropské i americké filmy,
zatimco ty japonské jej zacaly zapojovat az o néco pozdéji. Slo podle néj o tzv.
dekorativni rdmovdni. Figura je v rdmci néj zasazena do urcitého typu pro-
storové miizky, kdy nékteré prvky mizanscény blokuji divacky vyhled, pri¢emz
vytvareji netypické a dekorativni kompozice.!! A najdeme je i v Godzillovi, jak
muzZeme vidét na prikladu promysleného reseni, jeZ nds o prostorovych vztazich
informuje netradi¢nim zptsobem. Scéna z bytu Fumiko totiZ obratné vyuziva
zrcadel, aby se do jedné kompozice dostaly tfi postavy v raznych c¢astech pro-
storu (7.28). Jde pritom jen o jeden z prikladd, jak si Hondav tym dokdzal najit
zpusob dekorativniho ozvlastnéni zdbéru pti zachovani jeho prostorové piehled-
nosti. Ndvratu tohoto dekorativniho efektu si Ize v§imnout rovnézZ v osmadvacd-
té minuté Sestého filmu Godzilla - Utok z nezndma, kdyz jeden z hrdint testuje
nové zafizeni. Ve stfedu ramu se nachdzi nejvyraznéjsi figura, ktera je jako je-
dina osvétlena teplou a vyraznou barvou, zatimco se pozornost odvadi tim, Ze
je zady. Na pravé strané rdmu pritom dohliZi jind postava, jejiZz pozici barevné
vyvazuje Sedd televize nalevo. Mezi figurou v Sedém obleku a nasvicenou figurou
je pak umisténo zrcadlo, skrze néz miize divak vidét pro zménu nové piichozi
figuru (7.29). Znovu se tak v rdmci filmu ojedinéle objevuje dekorativni a zdro-
venl prostorové funkéni kompozice.

U Sestého dilu se pozastavme jesté v souvislosti s takovou kompozici, ktera
nachdzi oporu ve strukture fik¢ntho svéta, kdyz odliSuje dvé uplné jiné rasy
s riznymi motivy a zdjmy pravé na urovni filmového stylu. Honduav tym totiz
rozlisuje mezi subsvétem lidi a subsvétem mimozemstand nejen v roviné mo-
tivl,, ale hlavné ve zpusobu, jakym se tyto dvé skupiny obyvatel fik¢niho svéta
objevuji v prostoru. Vyrazna stylizace se dostava do popredi hlavné v mimozem-
skych lodich, na cizi planeté nebo technologicky pokrocilych zarizenich (7.30).
Dobové Japonsko a obycejné kanceldi'e jsou oproti tomu snimdny piedev§im
funkcéné skrze ustavujici celky, zdbéry, protizdbéry a drobna preramovdni, navic
v prevlddajici Sedé a bilé, zatimco mimozemsky svét hyii vyraznymi barvami
(7.31). Prikladem konfrontace téchto dvou kompozi¢nich pojeti mtze byt prvni
setkdni obyvatel Planety X s Pozems§tany. Na Zemi Honda inscenuje predev$im
ve vertikdlnich liniich do hloubky prostoru, zatimco na Planeté X v liniich hori-
zontdlnich v celé §ifi rdmu. A kdyZ se obé mista protnou, situuje lidské hrdiny
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vertikdlné do hloubky a smérem ke stfedu ramu, zatimco mimozemstany do ho-

rizontdln{ linie (7.32). Znovu je pritom podobné jako u prvniho filmu dualezita
geometricnost.

Tato prdce s kompozici soucasné reflektuje i organizac¢ni strukturu obou sku-
pin postav. Jestlize lidé jsou vysoce organizovani a spoléhaji na diskuse, rozpravy
a spole¢nd reSeni, potom mimozemstané jsou jasné hierarchizovani a homogen-
ni. V popredi je vybrany vidce, ktery ostatnim pridéluje rozkazy, a tyto jsou
striktné dodrZovdny, Zddnd rozprava neexistuje - coZ ostatné motivuje i jednu
z hlavnich milostnych linek filmu. Godzilla - Utok z nezndma tak nachazi zpisob,
jakym do prdce s prostorem vizudlné zapustit i organizac¢ni strukturu jednotli-
vych subsvét. Dva subsvéty, dva piistupy, dva druhy prdce s mizanscénou.

Prvnich Sest filmd s Godzillou tedy mtZeme sledovat v Sir§im kontextu ja-
ponské kinematografické tradice dekorativniho klasicismu. Popsané dekorativni
a expresivni momenty totiZ ¢asto vystupuji do popredi a strhdvaji na sebe po-
zornost. Tuto tradici Bordwell demonstruje na prikladu filmu First Steps Ashore
(1932), kde nachdzi zdbér, v némz sice ¢ast mizanscény blokuje vyhled (7.33),
ale tato mrizka divdka nelimituje, nybrz jeho zkusenost s prostorem dekorativné
ozvlastnuje.'?

Jak pfitom vedle tady jiz vySe zminénych piikladd ukazuje tieba i necekané
podobnd kompozice (7.34) z Godzilly — Utoku z nezndma, principy dekorativniho
klasicismu ndsleduji i filmy s Godzillou. Jinak feceno, dekorativni klasicismus je
sice néc¢im typickym pro velké mnozstvi vyznamnych japonskych filmai, avSak
nemusi se nutné vdzat pouze na tyto kanonické autory. Sérii o Godzillovi Ize
navic povazovat i za slouceninu vlivii a autorskych pozic, ktera pravidelné redis-
tribuovala tvirci silu. Tvarci pritom do stylistickych systémt zapojovali i samo-
statné prvky s dekorativnim ¢i expresivnim efektem, jeZ soudrznost naruSovaly
a délaly styl o néco vice uvédomélym, nez bychom mohli u filmd o velkych
monstrech oc¢ekavat.



7.2 Godazilla versus vizualni hyperbola

Latexové kostymy monster, v nichZ kaskadéfi ni¢i miniatury mést, budou zfejmé
jednou z prvnich asociaci, které si mnozi filmovi fanousci v souvislosti s japon-
skymi filmy o Godzillovi vybavi. VyuZiti téchto praktickych efektu je s kaiju eiga
velmi silné spjato, ale i pres globdlni rozpoznatelnost této konvence se jednd
o vysmivany aspekt. I J. D. Lees ve své, jinak nadSen¢ fanouskovské, knize The
Official Godzilla Compendium poznamenavd, Ze po technické strance Godzillovi
stale néco chybi. Av§ak vynahrazuje to podle néj svym Sarmem."” Znacna cdst
akademiku a kritiki, kteff o sérii piSou, povazuje za duleZité technickou stranku
filmu omlouvat, jako by bylo nutné pfenést ¢tenarovu (potazmo divakovu) pozor-
nost jinam, k pozitivnéj$im strankdm téchto dél.

Negativni vnimdni latexovych kostym krdtce shrnuje John E. Petty ve své di-
plomové praci Stage and Scream: The Influence of Traditional Japanese Theater, Cul-
ture, and Aesthetics on Japan’s Cinema of the Fantastic.'* Identifikuje v ni pritom
seni Godezilly a latexovych kostymi do ustavenych zdpadnich Zanrt, ¢imz dochdzi
k divaickému posméchu a zmateni. Pokud jeho hypotézu rozsirim, do jisté miry
odmitavy pristup by mohl pramenit (a) z odli$nych konvenci védeckofantastic-
kych filmt ve Spojenych statech, ale také (b) z diivodu naprosté rekontextualiza-
ce puvodniho Godzilly americkym sestiihem. Podle Pettyho si divdci nejsou uplné
jisti, zda je Godzilla hororem o monstru, nebo sci-fi filmem o diisledcich radiace,
takZe do sebe nardZeji dva stabilni hollywoodské Zanrové ramce.

Petty navrhuje, Ze Godzilla mtze byt chapan jako specificky japonsky a nelze
na n¢j nahliZet skrze zdpadni kulturni paradigmata.’” Jedna se v rdmci jinak dis-
kutabilni kapitoly jeho diplomové prace o inspirativni poznamku,' jakkoli Petty-
ho zavér je v mnoha ohledech zjednodusujici. Uskalf vidim predeviim v roviné
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samotného uchopeni Godzilly ¢isté z perspektivy japonskych kulturnich paradig-
mat. Mdme k nim viibec pristup? A co ona silna paralela mezi Godzillouw a ame-
rickymi filmy o monstrech, k nimz se oteviené vztahuje a ze kterych mnohdy
i vychdzi? Jak ke v§emu vysvétlit tfi relativné uspéSné americké filmy - Godzillu
z roku 1998, Godzillu z roku 2014 a Godzillu II Krdle monster z roku 2019 -, ani-
movany serial Godzilla (1998-2001) ¢i americké komiksové rady? Ba co vic, Petty
klade rovnitko mezi selektivni akademickou ¢i kritickou reflexi a divdcké prijeti
na Zdapadé. JenZe jestli nds kulturni historie néco naucila, tak to, Ze kritika, aka-
demie a publikum nejsou zaménitelné a homogenni skupiny.

Presto si myslim, Ze Pettyho prdce je v mnoha ohledech inspirativhim vychodis-
kem mého dalsiho vykladu. Latexové obleky, které byly v prvopocatku disledkem
finan¢nich omezeni a jeZ fanousci dodnes citi potiebu ,omlouvat®, se v dlouho-
dobém horizontu transformovaly v jasné rozpoznatelnou filmarskou konvenci
pevné spojenou pravé s Japonskem. V jinych ndrodnich kinematografiich se vyu-
ziti Zivych hercii v oblecich velikych monster prakticky neobjevovalo a neobjevu-
je. A pokud ano, tak jako transtextudlné motivovand reference pravé k japonské
kinematografii, jako tieba ve filmech Street Fighter: Posledni boj (1994) nebo Zastav
a neprezijes — Vysoké napeti (2009). Tento pristup, na Zapadé pojmenovany jako swit-
mation, se stal respektovanym domdcim femeslem, jehoz dédictvi prezivd dodnes
- jmenovité ve filmech Shin Godzilla (2016) ¢i Shin Ultraman (2021).

Jesté na jednu véc vsak Petty ve své analyze filmi o Godzillovi zapomina,
a sice na dalsi trikové postupy. Ve skutecnosti jsou totiz filmy o Godzillovi smé-
si velkého mnozstvi dovednych praktickych, stfihovych a kamerovych technik.
Nejde pouze o vyuZiti praktickych efektd, miniatur a modeld, ale i o promysle-
né spojeni konstruktivniho strihu, prdce s perspektivou, vicendsobné expozice
a praktické pyrotechniky. Klicovou roli pritom v jejich souvislosti nehraje Ishiro
Honda, nybrz rezisér specidlnich efektd Eiji Tsuburaya. A pravé vysvétleni kon-
strukce prostoru v trikovych scéndch s monstry se budu ddle vénovat, pricemz
si vypomohu konceptem vizudlni hyperboly, jejZz prebirdm z terminologie archi-
tektonické fotografie.

7.2.1 Vizualni hyperbola jako nastroj intenzifikace prostorové kontinuity

Historicka uméni Claire Zimmermanovd pojmenovava fotografii jako jednoho
z nejdilezitéjsich spojencti architektury. V navaznosti na mezioborovy vztah tvr-
di, Ze klicovou vlastnosti zminéné umélecké discipliny je manipulace s velikosti:
~Fotografové béiné vytvareji iluzi velikosti ¢i malosti skrze technické manipu-
lace a umnou juxtapozici objektd jasné rozpoznatelnych méritek.“” Vizudlné
hyperbolicky obraz podle ni determinuje reprezentaci objektu skrze specifické



techniky fotografie.'® DuleZitou osobnosti je pro ni fotograf Yukio Futagawa,
jehoz konkrétni techniky zveliceni staveb v textu popisuje.” Zimmermanova na
chvili zabrousi i k filmu Godzilla, od ¢ehoz se ve svém vykladu odrazim, protoze
obratné vysvétluje pravé kamerové techniky, kterymi TsuburayGv tym docilil
iluze velikosti jestéra.

Godzilla pro Zimmermanovou predstavuje sérii juxtapozic odliSnych méri-
tek: lidé jsou herci v normdlni velikosti, monstrum zase normdlnim ¢lovékem
v kostymu z jiné perspektivy; Tokio reprezentuji jak zabéry na infrastrukturu
opravdového mésta, tak miniatury postavené ve studiu.?” Kdyz je pak filmari po-
stavi vedle sebe do vzdjemné provdzanych sekvenci, vznikne dojem oné iluzivni
velikosti. To v8ak plati pro iluzi mezi zabéry, ale co uvniti zdbéru? Vnitrozabéro-
vym srovndvanim perspektiv vznikd vizudlni hyperbola, jeZ soucasné vytvari jak
dojem velikosti monstra, tak i faleSného miniaturniho mésta. Muz v kostymu
snimany z podhledu v kontextu malého mésta bude ptisobit jako obrovsky. Do-
konce i samostatné natocené objekty se postprodukéné vrstvi v jednom zabéru
a praci s expozici a maskou vznikd iluze prostorové kontinuity.*'

Pojdme si ale tento koncept na godzillovské filmy aplikovat peclivéji. Nejjed-
nodussim prikladem vizudlni hyperboly shleddvdm uplné prvni zdbér, v némz se
Godzilla objevi na ostrové. Spodni ¢dst rdamu obsahuje celek na travnaty kopec,
ktery je zaplnény komparzisty, zatimco vrchni ¢ast vypliuje muz v kostymu -
stejné velikosti jako vesni¢ané - snimany z podhledu a postprodukéné spojeny
se zabérem prvnim (7.35). Postup se samoziejmé pravidelné v prabéhu filmu
vraci v riznych variacich, napt. v okamziku, kdy se v prvnim plinu nachazi
skupina komparzisti v roli armady, zatimco vrchni ¢dst rdmu vypliuje miniatu-
ra horictho mésta se zmenseninou, nikoliv muzem v kostymu Godzilly (7.36).
Postprodukénimi manipulacemi s obrazem se vytvari iluze prostorové hloubky,
které by v tradi¢nim zdbéru nebylo mozné dosahnout.

Prdce s vizudlni hyperbolou neni omezend pouze na prvni film, ale navract
se v prubchu série pravidelné. I ve filmu King Kong vs. Godzilla najdeme post-
produkéni spojovani dvou samostatnych zabéru, jejichZz kompozice se opakuji.
Spodni ¢dst vypliuji herci v normdlni velikosti, v zadnim pldnu se pak nachdzi
herec v kostymu snimany z podhledu a ve vétsi velikosti rdmu pro dokreslent
hyperbolického efektu (7.37).

P1i sledovani analyzovanych filmi je patrné i to, Ze se podobné trikové zabéry
zapojovaly pomérné mdlo. Mohlo jit o pragmatickou tvarci volbu. Prece jen
je v jejich pripadé nutné nejen synchronizované nasnimat dva ¢i vice zdbéri,
ale predev§sim je postprodukéné spojit v jeden. Objevuje se tak mnozstvi tri-
kG mimo rdmec praktickych efektd i postprodukénich laboratornich praci, coz
mohlo sniZovat mnozstvi nakladi béhem vsech vyrobnich fazi. Dominantnim
principem pro vytvdreni velikosti monster totiz neni pouze vizudlni hyperbola,
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ale predevsim konstruktivni stfih, jehoz prostifednictvim vznikajf fiktivni prosto-
ry spojujici zabéry na lidské figury natocené Hondou se zabéry na herce v kos-
tymech, jeZ mél na starosti Tsuburaya. Typickym piikladem pievahy stiihového
feseni nad vizudlni hyperbolou muze byt kratka scéna ze ctvrtého dilu, v niZ se
Godezilla probouzi a vyléza z pisku pobliz lidskych hrdind.

Nejprve vidime polocelek Sakaie s Junko, jenz vytvori zakladni osu akce po-
hledem mimo ram. Jeho ndvaznosti mizZeme propojit lidské postavy s probou-
zejicim se monstrem (7.38 a 7.39). V ndsledujicim zabéru prichazi prvni a po-
sledn{ juxtapozice, v niZ se znovu spojuji lidé v prvnim pldnu a herec v kostymu
v zadnim (7.40). VyuZiti hyperboly v této ¢dsti scény je logické, protoze definitiv-
né ustavuje vztah mezi zdbérem prvnim a druhym uvnitt rdmu zdbéru tretiho.
Poté se tedy kamera muzZe presunout bliZze k probouzejicimu se monstru (7.41)
a v reakci prostfihnout na prchajici lidi, protoZe vztah mezi monstrem a lidmi
je uz ustaven (7.42). Po kratké montazi, jez zobrazuje poplasnd hldseni a mobi-
lizaci armady, se objevuje nékolik juxtapozic herce v kostymu v zadnim pldnu
a prostfedi opravdového Tokia v prednim (7.43 a 7.44), aby se mohlo prejit
v destrukci miniatur (7.45).

Z dtkladné analyzy prvnich Sesti filma je funkce vizudlni hyperboly ziejma:
vytvari dojem prostorové soudrznosti a pomoci iluze posiluje vztah mezi lidsky-
mi postavami a monstry. Cin{ tak systematicky, i kdyZ pocet podobnych zédbéria
se v prubéhu prvnich Sesti filmt proménuje. Nejéastéjsi je jejich vyuziti v sérii -
prvni, tfeti, ¢tvrty a do jisté miry paty dil zapojuji vizudlni hyperbolu v sériich
krat$ich zdbéra navazujicich na nékolikero navaznosti pohledu.

Pri druhém utoku na ostrov ve filmu Godzilla se po dvaadvacdté minuté pro-
jekce objevi tfi vizudlné hyperbolické zdbéry ve dvou minutdch. Maskou se vy-
kryje spodni ¢dst ramu, kde se nachdzi hora s herci, a vrchni ¢ast rdmu zabira
monstrum. Krat$i zabéry tedy nejenZze rytmizuji utok, ale utvrzuji mezizdbéro-
vou prostorovou kontinuitu. Postavy jsou doopravdy v blizkosti Godzilly, a tim
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padem jim hrozi nebezpeci. Dalsi série takovych zdbéra se objevuje po pétacty-
ricaté minuté projekce pii utoku na Tokio, po Sestapadesaté minuté a posléze
v nékolika kratsich sériich po hodiné filmu.

Treti i ¢tvrty dil funguji totozné - série kratSich vizudlné hyperbolickych
zabéru zasazuje postavy do primého prostorového vztahu s monstry a rytmi-
zuje akéni scény. At uz jde o souboj opa s chobotnici a jeho ndsledné uspani
(velmi dlouhd série kratsich vizudlnich hyperbol), ¢i o tnos divky. Ctyrty dil
viak prinasi jisté ozvladtnéni, kdyz se funkce vizudlni hyperboly obraci v pfi-
tomnosti dvou malych vil. V zabérech s nimi totiz prdace s maskou nezobra-
zuje malost lidi pobliZ monster, ale naopak jejich relativni velikost ve vztahu
k malym vildm.

Drubhy, Sesty a v mnoha ohledech paty dil pak pracuji s vizudlni hyperbolou
spiSe sporadicky a kazdy po svém. Série kratsich zabért ustupuji jednotlivému
vyuziti jako potvrzeni prostorovych vztaht, protoZe jejich pdter tvoii spiSe strih
s navaznosti pohledu. Godzilla se vraci tak nabizi dva dels{ vizualné hyperbolické
zébéry v tvodu, nékolik jednotlivych pii ttoku na Osaku a v zavéru mizi tpl-
né. Jesté méné pak vizudlni hyperbolu vyuzivd Godzilla — Utok z nezndma, kde
nalezneme jen minimum podobné vystavénych kompozic. Takto konstruované
z4dbéry se tedy napfic filmy i celym cyklem neobjevuji neustdle, ale jako ndstroj
dil¢iho potvrzeni prostorovych vztahti. Mira vyuZiti této techniky se v pribéhu
série méni. Jde o dalsi zpasob variace volenych postupti a miizeme ho povaZovat
za soucast daleko komplexnéjsiho systému norem. Skrovné vyuZiti hyperboly
nicméné implikuje jinou otdzku: Jaky je tedy dominantni zptisob, kterym série
zprostiedkovava prostorové vztahy mezi lidmi a monstry?

7.2.2  Navaznosti a neexistujici prostory

Jak jsme vidé€li, ackoliv pomoci vizudlni hyperboly vznikly pravdépodobné ty nej-
ikoni¢téjsi zabéry zkoumanych filmi, rozhodné se nejednd o prevladajici postup,
jimz by se prostor mezi lidmi a monstry budoval. Zdkladnim stavebnim kame-
nem totiz nenf vnitrozabérova juxtapozice, ale juxtapozice mezizdbérovd. Vysvét-
leme si nyni peclivéji, jak za pomoci ndvaznosti pohledu a akce filmy s Godzillou
vytvéareji fikéni prostorové vztahy mezi lidskymi postavami a monstry, které spolu
sice sdili scénu, ale jejich predstavitelé se mnohdy nenachdzeji ani ve stejném
studiu a jsou reZirovani odliSnym tymem.

Kdyz se Godzilla dplné poprvé dostane do Tokia, vyuzivaji filmari nékolik
sofistikovanych postupt k tomu, jak zdiiraznit jeho padesdtimetrovou velikost,
aniZ by ho neustdle vkladali do vnitrozdbérovych juxtapozic. Ano, reprezen-
tace utoku zacind, v ndvaznosti na mou predchozi tezi, vizudlni hyperbolou,



v niz se kombinuji lidské postavy a muz v kostymu (7.46). Hrdinové uniknou
(7.47) a objevi se kratky celek na skutec¢ny jedouci vlak (7.48), po némz na-
sleduji rytmizac¢ni prostiih na detail kol (7.49), stfih do kabiny ke strojve-
doucimu (7.50) a dalsi vnitrozabérova juxtapozice spojujici muze v godzillim
kostymu, prchajici komparzisty a vlakové nadrazi v levé spodni casti (7.51).
Tim se potvrzuje ¢i utuzuje vztah mezi vS§emi predchozimi zabéry. Pomérné
explicitné se zde pracuje s deadlinem: Dorazi vlak na nddrazi pravé ve chvili,
kdy na ném 1ddi Godzilla? Nyni se zabéry zkracuji a pIni hlavné rytmizacni,
napéti budujici funkce: celek na model vlaku (7.52), ndvrat vnitrozabérové
juxtapozice v odlisné kompozici, aby film zddraznil prostorové vztahy mezi
Godzillou a kolejistém (7.53), znovu kola vlaku, kabina a prvni nahlédnuti do
jednoho z vozi plného civilista (7.54). Film zde chytfe posiluje pocit hroz-
by z nadchdzejici kolize rytmicky se zkracujicimi zdbéry, takZe davd divdkovi
moznost s napétim ocekavat, kdy se oba prostory stfetnou. Ndsleduje God-
zillova hlava smérujici pohledem na kolejisté (7.55) a novy pohled z kabiny
vlaku, kde v pozadi miZeme rozpoznat bliZici se jeStérovu nohu (7.56). Ve
stupriovani napéti pokracuje panikatici strojvidce (7.57) a srazka modelu
vlaku s hercem v kostymu (7.58). Katastroficky vyjev je zakoncen rapidmon-
tazi detailt vybuchujictho modelu (7.59) s panikaficimi pasazéry (7.60). Na
udplném konci prichdzi detail na Godzillovu hlavu Zvykajici vlakovou soupravu
(7.61), ktery nejenze ukoncuje dramatickou sekvenci, ale predstavuje rovnéz
vizualni paralelu k podobnému zdbéru z pavodniho King Konga.

dil¢i prostiedek, le¢ dominantni ¢dst scény vznikd spojovanim lidskych herct
ve studiu (kabina a vagén vlaku), zabért opticky zveliceného muZe v kostymu
a detailnich prostrihfi na ni¢eni modelu vlaku. Skrze navaznost akce a pohle-
du - doplnénou o tfi vnitrozabérové juxtapozice - se pritom buduje fik¢ni
prostor, v némz se vSechny prostorové ramce setkdvaji. A prdvé tato kombinace
postupt se stala komplexni normou prvnich Sesti filmt série, v jejichZ prabéhu
prochdzela pouze drobnymi variacemi.

Nejvyraznéjsi z téchto drobnych variaci predstavovala pozice prihliZejicich
lidskych postav, jiz jsem vySe pripsal referen¢ni funkci. Skrze jejich pohledy
jsme totiz jako divdci srozuméni s pozici monstra, a pravé diky ndvaznosti
pohledu muizZou filmarti spojit protagonisty s monstry. Ve filmu King Kong vs.
Godzilla tvori takovy hlavni referen¢ni bod dva zaméstnanci, ktefi nad sou-
bojem monster prolétaji v helikoptére (7.62 a 7.63). Ve filmu Mothra vs. Go-
dzilla ptihliZeji lidské postavy nejprve z kopce pobliz, poté z lodi, a nakonec
skrze tfidu studentt zakladni Skoly (7.64-7.66). Ghidorah prindsi paralelné
rozvijenou lidskou podzapletku, av§ak po jejim rozieSeni hrdinové opét slou-
zi k tomu, aby jejich pohledy zpiistupniovaly radéni monster (7.67 a 7.68).
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A nakonec Godzilla — Utok z nezndma déli akci mezi pozorovani monster (7.69
a 7.70) a komentovdni mimozemské invaze (7.71 a 7.72).

Je pozoruhodné, Ze byly tyto scény zpravidla natoceny dvéma tymy filmar,
z nichz prvni vedl Ishiro Honda a druhy Eiji Tsuburaya. Filmy s Godzillou pfi-
tom ukazuji, jak produktivné bylo moZné spojovat nejen fikéni prostorové ram-
ce, ale zdroveri i rizné, samostatné natocené typy materidli. Slo o pragmaticky
zpusob, kterak efektivné naloZit s omezenymi prostifedky a vytvorit prostorové
soudrzny film. Vztdhneme-li to k tomu, kterak jsem v predchozich kapitolach
vysvétlil propojovani americkych tradic s japonskymi ¢i populdrni kultury s té-
matem jaderné vadlky, jevi se i prdce s prostorem potvrzovat, Ze prvnich Sest
filmt s Godzillou jako by neustdle spojovalo nespojitelné.
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