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O Prolog
Prolog

Pro¢ se vlastné zabyvat moZznostmi systémového rozboru filmového dila? Za-
timco totiz uvaZovat o filmu jako o uméni se zda byt soucasti vSeobecné kul-
turni vzdélanosti, slovni spojeni ,rozbor filmu® ptsobi coby ¢innost, ktera je
kazdodenni divické zkusenosti vzdalena. Knizka, jiz tete, by vSak rada proka-
zala opak. Své ¢tendfe hodla naucit klast si takové otazky, jejichz zodpo-
vézeni mize vést k fesenim problému spojenych s vystavbou filmovych
dél. Predpokldda pritom, Ze pravé schopnost kldst si spravné otazky mize onu
kazdodenni divickou zkugenost prekvapivé obohatit a posilit.

Rozbor filmu chce oslovit pét ¢tend¥skych skupin. Prvni, nejobecnéjsi sku-
pinu tvoti milovnici filmu, ktet{ zkritka nachazeji potéseni v uvazovani o fil-
movych dilech. Jakkoli tfeba sami nikdy Zadny ¢lanek o filmu nenapisi, mtze
kniha obohatit jejich debaty o konkrétnich snimcich. V4snivé cinefilni rozmlu-
vy ostatné staly i na poc¢itku mé vlastni fascinace moznostmi porozuméni fil-
mum jakoZzto systémum. Stejné tak je Rozbor filmu v $ir$i perspektivé urcen za-
jemcum (nejen) o hollywoodskou a éeskou kinematografii, jez pouzivim
jako zdkladni vykladovy material. Klasicky hollywoodsky film totiZ predstavuje
jedno z ,nejuzite¢néjsich [vykladovych] pozadi, ve vztahu k némuz miZzeme
vysvétlit velké mnozstvi filma. Historicky vzato, od poloviny desatych let mi-
nulého stoleti az do soucasnosti jsou filma¥ské postupy spojované s hollywood-
skym filmem divicky zna¢né vyhleddvané a filmati, napti¢ svétem, ¢asto napo-
dobované. Obrovské mnozstvi divakd proto ptijalo jako normotvorné pravé ty
navyky, které si osvojili sledovanim klasickych [tedy hollywoodskych] filma.“
Jinymi slovy, s postupy hollywoodskych filmi se v néjaké podobé setkal takika
kazdy. Z ceskych dél jsem pak pro Rozbor filmu vybral takovd, jez 1ze k hollywo-
odskym ¢i obecnéji mezindrodnim filmatrskym konvencim vymluvnym zpuso-

bem vztdhnout. Véfim rovnéZz v uziteénost zde poskytovanych nastroji pro
zacinajici filmare, kterym snad zvyseni vnimavosti k uméleckym postuptim
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v cizich filmech napomtze v rozhodovani, jak s nimi pracovat ve filmech vlast-
nich. Vyznamné by mohl byt vyklad Rozboru filmu nipomocen uchazecim
o studium uménovédnych oboru, jimz poskytne piedstavu o uréitych mys-
lenkovych postupech, které se zapojuji pti rozborech uméleckych dél obecné,
nejen filmovych. A poslednim, nejo¢ekavatelnéjim cilovym ¢tendtstvem knihy
jsou budoucdi, stavajici, byvali i pfipadni studenti filmové védy.

Neni ptitom t¥eba k Rozboru filmu ptistupovat s predbéznou terminologickou
vybavou. KniZka sama vdm ve spravnou chvili vysvétli vse, co zrovna k porozu-
méni vystavbé filmového dila a uvazovini o ném budete potfebovat. Je proto
uspofadana do ¢ty rozsahlejsich bloki: POZOROVAT; PLANOVAT; PSAT
A CIST / €IST A PSAT; TRI ANALYTICKE FORMATY A CITANKA TEXTU.
Kazdy z téchto bloku klade a zodpovid4 rozdilné otazky, poskytuje ¢tenati jiné
znalosti a voli odlisny zptisob prace s vykladem. Soucasné ale ze sebe jednotlivé
bloky logicky vyplyvaji a fe§ena témata se v raznych perspektivich navraceji,
dopliiuji a rozvijeji.

(1) Prvniblok POZOROVAT poskytne zikladni kategorie pottebné pro rozbor
umeéleckého dila. Rozlisi dilo jako systém na zakladni slozky vypravéni, sty-
lu a fikéniho svéta, kdy kazdou zvlast na konkrétnich ptikladech vysvétli.
Postupné posili vasi schopnost soustavné si véimat filma¥ské prace s pro-
sttedky a s postupy, jez jste tteba dosud nevnimali, pfipadné jim nep#ikla-
dali vyznam. Pfedmétem vykladu bude filmové dilo.

(2) Ve druhém bloku PLANOVAT kniha nau¢i chapat jak diskuzi, tak psani o fil-
mu jako zptsob ¥eseni problému. Upozorni na dileZitost kladeni i zod-
povidani otazek po vystavbé filmového dila. Jak viak problém objevit
a které otazky si klast, abyste dospéli k odpovédim... stejné jako k zakladu
dalsi argumentace? Pravé na to se soustreduje nejrozsahlejsi ¢ast druhého
bloku, kterd vie nezbytné vysvétli na ptikladech konkrétnich filma. Pred-
métem vykladu bude analyza.

(3) Tietiblok PSAT A CiST / CIST A PSAT se zamé#i na praktické rysy préce
se slovy, vétami, odstavci, podkapitolami a kapitolami, jez mozna budete
psat. Pro jakékoli zodpovidani otdzek je viak kli¢ova rovnéz ,schopnost
vhledu, schopnost dat idajim vyznam, porozumét a oddélit souvisejici od
nesouvisejiciho.”” Tato schopnost se nazyva teoretickou citlivosti a tfeti
blok predlozi (a¢ jen orienta¢ni) soupis textd, jimiz ji lze posilovat: hledat
v nich informace, inspiraci a rady. Predmétem vykladu bude text.



(4) Zavéretny blok TRI ANALYTICKE FORMATY A CITANKA TEXTU
usnadni na vy$si arovni porozumét rozliénym zptsobtim vystavby i funk-
cim rozbort a zarover nabidne vzory pro formaty skolnich praci. Prizpa-
sobivost fe§enym problémum vyplyne z estera ¢lankd, jez se vénuji rozli¢-
nym problémim, kladou odli$né otdzky a oslovuji rizné zkugené ¢tenafte.
Pfedmétem vykladu bude jednotnost pristupu na jedné strané a roz-
manitost ¥eseni problému na strané druhé.

A zjakych davodt byla knizka Rozbor filmu vibec napsdna? Predné jsem chtél
studentiim a zadinajicim autorim poskytnout privodce, jenz by jim pomohl
pti psani jejich 8kolnich praci a prvnich ¢asopiseckych publikaci. Nevim o zad-
né srovnatelné metodice systémového rozboru filmového dila, kterd by se po-
kusila krok za krokem ¢tendfi vysvétlit, jak takovou analyzu vlastné provadét.
Nabizi se pochopitelné Uméni filmu od Davida Bordwella a Kristin Thompsono-
vé,? jez predstavuje moznosti kinematografie coby umélecké formy - a ¢ini tak
pomoci filmového rozboru. A¢ s obéma autory sdilim mnohé predpoklady o po-
vaze kinematografie i vhodnych zptsobech jejiho zkoumani, moje kniha vede
vyklad opaénym smérem, a tak s Uménim filmu pfedevsim v fadé ohledt védo-
mé komunikuje. Pfedstavuji ¢tendti pro zménu moznosti ur¢itého systémové-
ho rozboru filmového dila, coz uskute¢iiuji pomoci uvazovani o kinematografii
jako umélecké formé.* A nakonec, citil jsem pottebu shrnout do jednotného,
logicky uspotadaného ptistupu své mnohaleté zkusenosti s de facto kazdoden-
nim psanim filmovych analyz. Ndzornosti vykladu pfitom napomahaji vice nez
dvé stovky okének z filmovych dél, jez slouzi jako odborn4 citace.”

Zadnou knihu ¢lovék nepise opravdu sam, a tak bych na zavér uvodu chtél
podékovat viem, bez nichz by praveé tato nikdy nebyla takova, jakd je... chci Fict,
Ze bez nich by byla mnohem horsi. Pfedné jsou to moji studenti, z nichZ mnozi
se s pracovnimi podobami kapitol museli potykat béhem vyuky. A protoze se
o sva trapeni a podnéty nevahali podélit, mohl jsem sviij text prubézné upravo-
vat a ¢init srozumitelnéj$im i ndvodnéjsim.

Dékuji svym kolegtim a p¥ateltm z Ustavu filmu a audiovizualni kultury (na
Filozofické fakulté Masarykovy univerzity) za jejich pozorné ¢teni a inspirativ-
ni komentafe k riznym verzim rukopisu, jmenovité Jaromiru Blazejovskému,
Lucii Cesalkové, Pavlu Skopalovi, Petru Szczepanikovi a Jitimu Voracovi.

Komentéte a podnéty k textu jako celku ¢i nékterym jeho ¢astem (vietné
jiz vydanych studii), ptipadné pottebnou podporu poskytli Jan Busta, Matéj

O Prolog

1



Prolog O

12

Dostalek, David Drozd, gtépén Feik, Kamil Fila, Bohumil Fo#t, Sarka Gmiterko-
va, Ludék Havel, Magdaléna Hlatkd, Zdenék Holy, Tom4s Kacer, Jakub Klima,
Ivan Klimes, Petr Kopal, Vaclav Koryc¢anek, Martin Kos, Petr Kubénsky, Tomas
Lebeda, Ondrej Pavlik, Frantisek A. Podhajsky, Markéta Polochova, Alena Pro-
kopova, Petr Soukup, Andrea Stagkova, Katefina Svatoriova, Katefina Sardicka,
Dan Slosar, Jan gotkovsk)'r, Filip Sula, Jan Trnka, Casper Tybjerg, Michal Veceta
a Martin Witoszek — za coz jim patti mtj upfimny vdék, stejné jako nezapo-
menutelné sekretatce Pavle Svédové, ktera nés zel béhem roku 2014 tragicky
opustila. Velky dik si zaslouzi Daniel Vadocky z Nirodniho filmového archivu,
ktery svolil k citatnimu vyuZiti okének z ceskych filma. Za poskytnuti prav
k publikovani starsich (¢i dokonce jesté nevydanych) textd dékuji Jind¥isce Bla-
hové (Cinepur), Sarce Havlickové Kysové (Theatralia), Jitimu Padevétovi (Aca-
demia), Janu Sotkovskému (Méstské divadlo Brno), Janu Tlustému (Pandora),
Lubogi Vedralovi (Aktudlné) a Vaclavu Zakovi (Casablanca).

Kristin Thompsonové dékuji za povzbudiva slova i za pfipominky ke struk-
ture knihy, k nékterym pojmim a ke zptisobtim, jak v argumentaci nakladdm
s dilem jejim i dilem jejiho muze Davida Bordwella. Obéma je ostatné tato kni-
ha i vénovana.

Bez tradi¢né peclivého a adekvatné nelitostného dohledu Alese Merenuse,
kamarada, kolegy a souputnika z Brnénského naratologického krouzku, by tato
kniha nikdy nemohla vzniknout - stejné jako bez profesionality, vstficnosti
a svaté trpélivosti grafika Pavla Kfepely. Zcela vyjime¢né podékovani si pak
zaslouZi ma Zena Janka, jez krom poskytovani nedocenitelné psychické opory
dennodenné obétavé Cetla i poctivé komentovala viechny verze tohoto textu,
a ze jich bylo.









Slavny animovany film Wallace a Gromit: O chloupek z roku 1995 se na prvni po-
hled jevi jako rozpustilé pilhodinové dilko, které sice ziskalo fadu prestiznich
filmovych ocenéni, le¢ seriézni rozbor se pfesto nezda byt ptiméreny jeho pa-
rodickému vyznéni a viibec zamyslenému détskému publiku. UkdZzeme si vsak,
Ze 1 tento vyznamové jednoduchy a relativné kratky film je prekvapivé slozitym
systémem, ktery uplatiiuje $irokou $kalu umeéleckych postupt.

Snimek O chloupek obsahuje necelych Sest stovek zabéra a kazdy z téchto
zabéra ukazuje néjaké prostiedi plné figur, rekvizit a prostorovych plana. Fi-
gury a rekvizity se navic ¢asto napfti¢ jednotlivymi plany i jednotlivymi zabéry
pohybuji, vydavaji zvuky — a do toho hraje hudba. Jako divaci se na zakladé
téchto vzdjemné na sebe pusobicich prvka snazime pochopit, co vlastné vidi-
me a sly$ime. Usporadani filmu O chloupek vytvari nezaménitelny svét, v némz
Ziji v jedné domacnosti vynalezce Wallace a jeho genidlni pes Gromit. Ti odha-
li a nakonec znemozni $pinavy obchod s nebohymi ovcemi, jenZ provadi pro-
hnany robo-pes Preston s nedobrovolnou pomoci sli¢né prodejkyné viny Wen-
doleny, do které se mezitim Wallace — nic zlého netuse - zamiluje. U snimku
O chloupek totiz stejné jako u jakéhokoli jiného fikéniho filmu predpokladdme,
Ze utvari zvlastni ¢asoprostor s vlastnimi zdkonitostmi a dénim. Jinymi slovy,
ze urcity styl, tedy soubor postupt organizujicich viditelné a/nebo slysitelné
podnéty, odkazuje k urc¢itému fikénimu svétu, o ném? je uréitym zptisobem
vypravén urcity p¥ibéh. V pripadé O chloupek jde o ptibéh, ktery se odehrava
v pravé takovém fikénim svété, kde je mozné, aby psi Cetli, vynalézali, intriko-
vali, ¥idili letadla, kuli zlo¢inecké plany nebo naopak zlo¢inecké plany hatili.
Jakykoli fikéni svét je svou existenci samostatny ¢asoprostor a tvoii si vlastni
pravidla toho, co je vném mozné, pravdépodobné nebo ptipustné. A stejné jako
v ptipadé fikéniho svéta filmu O chloupek muze jit i o véci, které bychom tfeba

15



16

moznymi, pravdépodobnymi nebo pfipustnymi ve skute¢ném svété, nebo spise
na zakladé své zkugenosti se skute¢nym svétem neshledévali, ale od toho jsou
to svéty fikéni.®

KniZzka, jiz jste zacali ¢&ist, védomé predstavuje pouze jeden z fady moznych
pfistupt k analyze. Ve vzdjemném propojeni pfedpokladii a nastroji ptivodni
systémovy ptistup k filmovému dilu pak nazyva poetikou fikce.” Systémovy je
dany pfistup proto, Ze chipe kazdé dilo jako sloZitou soustavu prostredka, ¢asti
a dil¢ich celki. Této soustavé lze porozumét pouze skrze objasnéni a vysvétleni
spoluptsobeni téchto prosttedkd, ¢asti a dil¢ich celkd - a rozli¢nych vzijemné
soupefticich funkci. Poetikou je z toho divodu, Ze se zabyva pravé porozumé-
nim vystavbé urcitych umeéleckych dél.® A fikce naznacuje, Ze ptistup omezuje
svij zajem na dila vypravéjici ptibéh, ktery se v predstavované podobé odehraje
jen a pouze ve svété, ktery dilo zprostfedkovava. K uméni filmu, stejné jako
k moZnostem jeho rozboru poetika fikce pfistupuje srovnatelné s vychodisky
ruského formalismu, jak je pfedstavil t¥eba Boris Ejchenbaum: ,Ve své védec-
ké prici ocefiujeme teorii pouze jako pracovni hypotézu, kterd ndm pomaha
odkryvat fakta a ddvat jim vyznam, tj. uvédomovat si je jako zdkonita a ¢init
z nich materidl ke zkoumdni. [...] Stanovujeme konkrétni principy a drzime se
jich potud, pokud se na materidlu potvrzuji. Ménime je a propracovavame, jest-
vyuziva poetiku fikce k tomu, aby ctenare postupné naucil, kterak od
pozorovani dila dospét k vysvétleni jeho vystavby, ale na druhé strané
rovnéz usiluje predstavit poetiku fikce jako svébytny pristup k rozbo-
ru uméni, jehoz vlastni moznosti chce provérit. V souladu s niroky obou
téchto ramct se postupné méni pfedmét vykladu: filmové dilo, analyza, text
a rozmanitost reseni.

Je treba zadit od toho, Ze vas Rozbor filmu ve svém prvnim bloku naudi sta-
vebni prvky filmového dila jako systému POZOROVAT. Po precteni kapitol
o vypraveéni, stylu a fikénim svété byste si méli vzdjemnych vztaht mezi
prvky véimat mnohem snaze nez d¥ive, coZ se vas ostatné pokusim naudit i na
ptikladech analyz konkrétnich filmi. Po¢inaje jiz zminénym snimkem O chlou-
pek a konce westernovym dramatem Tenkrdt na Zdpadé (1968).



1. Vypraveni

Kdo jste snimek O chloupek vidéli, vite, ze jeho ptibéh je vypravén prekvapivé
slozité. Pracuje s dlouho neodhalenymi tajemstvimi (pes Preston je kyborg),
dvéma déjovymi liniemi (Wallace s Gromitem, Wendolena s Prestonem) ¢i sko-
ky v ¢ase (Gromit je Prestonem vldkan do pasti, obvinén z obchodu s ovcemi
auvéznén). Vyuzivd k tomu raznych zinra jako detektivka, thriller, soudni
drama, uték z vézeni, akéni film a science fiction. Co je ovem dutlezité, a dosud
jsem zamléel, film O chloupek je cely ,vyrobeny z plasteliny“. Tviirci proto méli
v porovnani s hranym filmem mnohem $ir$i pole moZnosti, jak vypravét pribéh
o genidlnich psech, ktefi pfitom zistavaji nemluvnymi a nemutuji do polidsté-
nych karikatur. Snimek diky zvolenym filma¥skym prosttedkiim ptisobi ismév-
né a hravé, ale zaroven si zachovava plnou Zzanrovou pusobivost: akéni scény
jsou napinavé a dynamické, aniz by to vylu¢ovalo praci s absurditou a nadsaz-
kou. Stddo ovci undsenych zdkefnym psem ve velkém nikladnim voze je tfeba
osvobozeno pomoci jedné motorky s Zeb¥ikem, na niz se ovce dhledné setadi
do formace — a o chvili pozdéji na ndkladak utoci pes v letadle, které sice misto
kulek st#ili kasi, ale zato se dokéaze vrtuli provrtat zdivem.

Abychom si mohli strategie vypravéni (nejen) filmu O chloupek 1épe vysvétlit,
neobejdeme se bez nékolika zavedenych teoretickych pojmu. Hodi se totiz pro
porozuméni mechanismim vypravéni podobné, jako je nezbytné dlato p#i so-
chateni nebo kladivo s hfebiky béhem stloukani police na knihy. Témito pojmy
jsou syzet, fabule a narace. SyZetem je minéno vse, co ve filmu vidime
a slysime, a to v poradi a podobé, v jaké to vidime a slysime. Syzet filmu
O chloupek za¢ina no¢ni scénou uvnit# a vné domu Wallace s Gromitem, ve kte-
ré Wallace spi, Gromit bdi a pted domem zastavi tajemny nakladni vz s Pres-
tonem a Wendolenou, z néhoz utece ovce Pizla. A kde syZet konéi? V tomtéz
domé. Prestonovy zlo¢inecké plany jsou uspésné zhaceny a Wendolena od te-
roru svého kyberpsa koneéné osvobozena, coz Wallaceovi stejné nenapomohlo
navazat s ni trvaly milostny vztah — a tak se jde uklidnit ke svému milovanému
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syru, zatimco Gromit si v novinach ¢éte o svém osvobozujicim rozsudku. A co
najde Wallace pod poklickou misto syra? Ano, opét Pizlu.

S fabuli je to komplikovanéjsi, protoZe ta je béhem sledovani filmu diva-
kem odvozovana jak od udalosti zobrazenych syzetem, tak od téch uda-
losti, které si divak na jeho zakladé pouze domysli. Jde tedy o vysledek
snahy o co nejpeclivéjsi sestaveni toho, co se ve filmu dosud stalo, co se ve fil-
mu déje a co se v ném teprve stane. Hovotime-li o fabuli, mluvime o p#i¢inném
a chronologickém uspotaddni téchto udalosti. Udadlosti se snazime ve fabuli
sestavit v co nejsevienéjsi podobé, aby jedna vyplyvala z druhé, a za-
roven poporadé tak, jak se pravdépodobné ve fikénim svété odehraly.
A¢ by tedy posledni udalost fabule filmu O chloupek byla stejna jako v p¥ipadé
syzetu (odhaleni ovce Pizly pod poklickou misto syra), prvni udalost fabule se
bude od syZetu zasadné odliovat. Budeme totiZ pti jejim urceni smétovat da-
leko do minulosti, kdy Wendolenin otec/vynalezce daroval své dceti kyberpsa
ho ovcobijce. A¢ si tedy fabuli jako divaci prubézné béhem filmu sestavujeme
a upravujeme, zpétné muzeme hovotit o jeji deformaci v syzetu.'*

Jinak fe¢eno, podividme-li se na vypravéni filmu zpétné po jeho skonéeni,
uvédomime si, kterak syzet udalosti fabule ve svém plynuti preuspo-
¥adal, vynechal, roztahl, zhustil, prozradil a zatajil. Nékdy dokonce
muze byt zdrojem divackého zajmu spise ono usporadani syzetu nez
jednoducha vysledna fabule. Fabule filmt Christophera Nolana jako Me-
mento (2002), Dokonaly trik (2006) nebo Pocdtek (2010) jsou po zavéreénych
sestavenich velmi jednoduché. Zdrojem ozvlastiujici sily téchto snimka
jsou nicméné zpusoby komplikovaného preuspotadani fabuli do ¢lenitych
syzetl. Syzet Mementa st¥ida scény z p¥itomnosti a z minulosti, kdy prvni
tadi chronologicky a druhé v obracené chronologii od posledni k prvni. Do-
konaly trik pracuje se zapu$ténymi vypravénimi skrze deniky dvou soupefti-
cich kouzelniki a s pfehdzenym potadim scén v syzetu. Poédtek ptichdzi pro
zménu se zapu$ténymi trovnémi svéta. Odvijeni fabule v redlném svété po-
stav se ,zmrazi“ jejich uspadnim a zneschopnénim jednat, zatimco hrdinové
putuji do nizsich a nizgich pater snt. Ale nezapomenime, fabule viech téchto
tfi komplikovanych snimki jsou nakonec po chronologickém a pfi¢inném
setazeni poskytnutych informaci velmi jednoduché. Zabyvat se usporada-
nim syzetu ve vztahu k fabuli je jednim ze zplisobtd analyzy vypravé-
ni. Odhaluji se zadkonitosti reorganizace udalosti fabule v syZetu, umélecké



davody ke smrétovani a roztahovani ¢asu, rytmické vzorce a pravidelnosti
opakovani, variovani a odlignosti.

Jinym zptisobem analyzy vypravéni je odhalovani logiky nikoli systému
jako celku (syzet), nybrz vlastnosti systému jako pruzného procesu.
Systém dila na nds vtefinu za vtefinou néjak ptisobi. Ohyba nase o¢ekavani
a manipuluje s poskytovanymi informacemi. Postupné pfetvireni nasi predsta-
vy o fabuli je v tomto ohledu vysledkem peclivé uplatitovanych strategii tohoto
procesu, ktery se nazyva naraci'? a jenz spociva ve spoluptisobeni syzetu a sty-
lu, aby poskytoval divdkovi uréitd voditka k rekonstrukci fabule. Stejné jako
v pfipadé syzetu viak odvozujeme jeho vysvétleni az od znalosti celku.
Teprve zpétné totiz mizeme opravnéné posoudit, ktera voditka a kte-
ré postupy jsou pro manipulaci s divickou pozornosti nejdilezitéjsi. Ve
zminénych filmech Memento, Dokonaly trik a Poldtek je narace velmi okazaly
a mnohovrstevnaty proces. Oproti tomu v detektivkich bude pro zménu re-
lativné mechanicky. Narace klasické detektivky stavi na tom, Ze syZet se pred-
nostné soustreduje na postupnou rekonstrukci té ¢asti fabule, kterd syzetu
predchazi a o niZ jen vypovidaji uréité postavy. Jinymi slovy, vysetfovatel na
zalatku syzetu ptijde do prostfedi, v némz byla zabita postava, a soustavnym
co se odehrélo pred za¢itkem syzetu."

Touto doplriujici poznamkou se lze vratit k filmu O chloupek, ve kterém je
ozvlastriujici mimo jiné pravé prace s naraci: snimek vede divikovu pozornost
na tadé trovni, pfechdzi od obecnosti ke konkrétnostem, od poptedi k pozadi,
od celki k detailim a od zanrt k jejich vnitfnimu uspofadani. Budu svou tezi
demonstrovat na praci s ivodni scénou a s ndsobenim soubéznych linii déjové
akce. Chdi tak predstavit jeden z kli¢ovych pfedpokladi této knihy: pro filmo-
vou analyzu nesta¢i popsat néjaké postupy a objevit néjaké vzorce, je tfeba
nabidnout predpoklad, hypotézu, zkritka vysvétleni. Jednim z navodnych
zpusob, kterak toho lze dosdhnout, je zkouget ptét se, jak se dand ,véc“ dala
(nikoli méla!) napsat, natodit ¢ zahrat jinak — a co by se zménilo, kdyby se
tak i stalo. Vychodiskem pro rozbor vypravéni filmu O chloupek by mohlo byt:
jde o film rozvijejici fabuli celovecerniho filmu na pilhodinové plose.
Formuluji-li toto jako hypotetické tviréi omezeni, jez si tvlrci p#i literdrni
ptipravé stanovili, jak mu mohli ¢elit? V jednom p¥ipadé se nabizelo, aby usi-
lovali o co nejvétsijednoduchost a pfimocarost syZetu. Nebo se v jiném ptipa-
dé mohli rozhodnout naopak pro tcelné syzetové zhusténi slozité fabule, a to
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s védomim rizika nesrozumitelnosti filmového vypravéni. Tvaréi tym studia
Aardman se rozhodl pro druhou moznost, kdy narace v syzetu v prabéhu ce-
lého filmu soubézné rozviji vice pldna akce a vice déjovych linii, ¢imz divaka
neustéle nuti pfechizet mezi nékolika rznymi zdroji podnéta.

V souvislosti s timto tvrzenim je Gelné zaméfit se na jiz zminénou prvni
scénu syZetu, kterd ma vzhledem k dal$imu vyvoji narace prekvapivou pova-
hu. S ohledem na celou podobu fabule by se totiz konvenéné dalo oc¢ekavat,
Ze narace zvoli vyvojovy vzorec detektivky. V takovém p¥ipadé by pravdé-
podobné Wallace s Gromitem v prvni scéné syzetu hned po probuzeni celili
skute¢nosti, Ze v jejich domé nékdo rozkousal kabely, ohlodal kvétiny a potr-
hal noviny (a az pozdéji by zjistili, Ze spoust zpisobila ovce Pizla, jez unikla
padouchtm). Soubézné by narace mohla divdka seznamovat s informacemi
o zdketnych planech zlodéji ovci, do kterych by byli hrdinové proti své vili
zatazeni a postupné odhalovali identitu padoucht. Jak ale uvidime, tento vy-
vojovy vzorec syzetu film O chloupek nevyuzil. Jinak tec¢eno, on jej vyuzil na
urovni védéni postav, ale nikoli na drovni védéni divaka. Divak totiz vi
hned od prvnich okamzika filmu o pozadi zlo¢inu vie podstatné, a jeho po-
védomi o fabuli a fikénim svété je tak vyrazné rozsdhlejsi nez v ptipadé obou
hrdinda.

Uvodni scéna je kratka, trva jen minutu a ptl, ale ma zasadni dopad na di-
vikovo chapéni celého nasledujiciho syZetu. Je noc, dvé hodiny rdno. Wallace
spi, jeho pes Gromit plete (coz naznacuje, Ze nejde o zcela standardniho psa)
a kolem jejich domu projizdi velky ndkladni viz. Z ného uteée mala ovce a za-
mifi k domu Wallace a Gromita. Vidime jen zlovéstné osvétlené o¢i v zadnim
zrcatku. Dvete auta se oteviou, protoze obrovsky pes ¥idici nakladak hodla vy-
stoupit a pro ovci si dojit. Dotykem ruky ho ovSem zarazi Zena na vedlej$im
sedadle, coz velkého psa pfesvédéi a odjedou. Ovce vejde otvorem ve dvetich do
domu s napisem ,Wallace a Gromit: myti oken®. Kdyz se v dalsi scéné Gromit
a Wallacem podivuji, kdozZe jim poskodil dim, divak uz vi, Ze to byla ovce. Za-
timco si Wallace v novindch ¢te o chybéjici viné na trhu, divdk uz odhaduje mo-
tivace padouchi. A kdyz obé tvéire ve ¢tvrté scéné dostanou i jména — Wendole-
na a Preston —, divék jiz tusi (na rozdil od bezhlavé zamilovaného Wallace), ze
tato dvojice to s obéma hrdiny nemysli dobfe a Ze jejich objedndvka myti oken
nebyla ndhodnd. Navic i u Wendoleny lezi noviny, tentokrat s titulkem o dalsi
loupezi ovci, na ktery je upozornéno rovnéz Wallaceovym naivnim koments-
tem. Otazkou pro analytika miiZe byt: Pro¢ je narace podobnym zpiisobem vaéi



divakovi informacné vstticna, kdyz by mohla rozvijet detektivni zdhadu a mno-
hem G¢innéji pracovat s jeho oéekavanimi a zvédavosti?**

Jistou odpovéd nam poskytne tieba rezisér Alfred Hitchcock, ktery v rozho-
vorech s francouzskym filmovym kritikem a rezisérem Francoisem Truffautem
tika: ,Odjakziva se vyhybam detektivnim zdhadam, protoze jejich zajimavost
spoc¢iva zpravidla az v zavére¢né ¢asti. (...) Proto nemam detektivky moc rad:
pfipominaji mi skladacky nebo ktiZovky. Klidné oc¢ekdvate odpovéd na otaz-
ku: kdo zavrazdil? Zadné emoce.“™ Lze tudiz piedpokladat, Ze pokud by byl
O chloupek vypravén jako detektivka, divikova pozornost by byla soustfedéna
na odhaleni pachateld, na vyfeseni zdhady. Jak bylo feceno, tento cil maji po-
stavy — respektive Gromit, protoze Wallaceovi zatemiiuje mozek Wendolena,
ovsem nikoli divdk, ktery pravdu zna. Narace ho tak muze nabadat k jinému
typu o¢ekavani: k obavam o postavy, a tedy k napéti. Napéti, zda na to postavy
nakonec ptijdou. Napéti, jestli jim zly pes Preston néjak neublizi. Napéti, co se
stane s nespravedlivé obvinénym Gromitem. OvSem vyvolat a hlavné udrzovat
divdka v napéti je vypravéésky komplikovanéjsi nez ponechévat bez odpovédi
otazku po identité pachatele — a narace snimku O chloupek toho dosahuje mimo
jiné soubéznym vedenim déjové akce ve dvou liniich.

Hravost narace filmu O chloupek ukazuje hned prvni zabér s motivem stin
ovci krouzicich nad hlavou spiciho Wallace (I. 1.01). NUZ na noénim stolku
(I. 1.02) se rozvibruje, pticem? jesté netusime, Ze za to mize nakladék projiz-
déjici v druhé linii akce. Vibrace zpiisobi dramaticky pad noZe na zem a moti-
vuje neméné dramaticky nastup titulku filmu (I. 1.03). Nasleduje st#ih na ple-
touciho Gromita (I. 1.04), pti¢emz vzorec se variuje, ale tentokrat uz slysime
i hluk nédkladniho vozu. Nejd#ive se rozvibruje hrnek (I. 1.05) — a az néasledné,
vedle budiku ukazujiciho dvé hodiny v noci, klubko vlny (I. 1.06), které podob-
né jako pfedtim ntZz spadne na zem (I. 1.07).¢

Ovcemi nad Wallaceovou hlavou a klubkem vlny na Gromitové stolku na-
race naznacuje, o¢ ve filmu pijde — a hned dvé zvukova voditka ji umoznuji
volné ptejit do druhé linie akce. Dalsi stfih totiZ pfesune pozornost na Walla-
cettv a Gromitav dam zvnéjsku, kdy do zabéru vjizdi vibra¢né i zvukové pre-
dem predstaveny nakladék. Pozorujeme dvé linie akce v raznych prostorech:
dam (1) a pted domem (2), z nichZ druhy je rozdélen na dva plany jednoho
prostoru: v kabiné (2a) a za kabinou / pted vchodovymi dvetmi (2b). A pravé
tyto se pak za¢nou stridat:
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(1) Gromitovi spadne klubko viny
(2a) do zébéru domu hrdint vjede ndkladak
(2b) ze zadni ¢asti nakladaku se dobyva mala ovce

(1) Gromit zpozorni a pfestava plést

(2b) ovce vyskakuje na ulici a ptejde ke vchodu do dvora

(2a) ve zpétném zrcitku vidime ze tmy hledét pouze zlé psi oci

(2b) ovce vejde do dvora

(2a) zpétné zrcatko na dvetich automobilu se za¢ne odklanét, jak je
nékdo otevira; st¥ih na zZenskou ruku zadrzujici kon¢etinu velkého
psa; stfih na Zenskou tvaf v pfitmi naznacujici ,ne”

(2b) ovce vstoupi do dveti domu, na ném? je cedule s napisem ,Wallace
a Gromit, myti oken, telefon 2143“

(2a) zpétné zrcatko s odrazem psich o¢i se vraci do pavodni polohy

(2b) v pohledu od dveti domu nakladak odjizdi

(1) Gromit pokracuje v pleteni

V rdmci jedné scény se soubézné uskuteciiuji déjové akce, které zhusté-
né zpravuji hned o nékolika probihajicich dénich ve fabuli. Tento vzorec se
v prubéhu filmu pravidelné opakuje a rozviji. Zatimco totiZ v prvni scéné
jesté vzhledem k omezenému mnozstvi informaci vzbuzuji dvé soubézné
akce u divdka zvédavost, v dalsich scénach uz vyvolavaji jiné uc¢inky. Na-
ptiklad relativné dlouha sedma scéna (11:56-15:29) je opét dynamizovana
stfiddnim pozornosti narace mezi dvéma zdsadné odlisnymi ohnisky déni:
(1) Gromitovo péatrani ve Wendoleniné domé, béhem kterého se zaplete do
o8klivého Prestonova komplotu, (2) Wallaceovo romantické poblaznéni se
do Wendoleny, které probiha v tomtéz domé - v krdmku s vlnou. Podobné
byl ostatné inscenovan Wallacetiv a Wendolenin prvni romanticky rozhovor
ve Ctvrté scéné, ktery opét rozvijel dvé linie akce. Jednou bylo milkovani
mezi Wallacem a Wendolenou uvnitt kramku, béhem néhoz narace upozor-
nila na zlodéje ovci i na Prestona. Druhou akci tvotilo Gromitovo myti oken
na gumovém lané, v prubéhu kterého byl napaden Prestonem. Obé linie
propojila inscenovani v raznych prostorovych planech (v poptedi a v poza-
di), ptipadné je sjednotil zesileny zvuk zpravujici divdka vZdy o tom déni,
jez zrovna nevidi.



Dalsi zpisob promysleného zapojovani dvou déjovych linii pfedstavuje
devita scéna, v niz soucasné narace neopusti jeden prostor obyvaciho po-
koje. Skrze Wallace ¢touciho noviny sleduje divak probihajici soudni pro-
ces s Gromitem, do kterého jej zlym trikem namodil Preston. Scéna je na-
vic dal$im ptikladem, jak dimyslné film pracuje s konvencemi smrstovani
¢asu fabule. Narace zapojuje sled zdbérti, vnichz zdrojem informaci jsou
novinové titulky. Pro posileni rytmu se variuje jeden stylisticky vzorec:
blizké rdmovani na noviny a odjezd na vzdalenéjsi raimovani, které ukazuje
¢touciho Wallace, jenz vzdychne: ,,Ach, Gromite.“ S kazdou dalsi ze t#i ob-
mén tohoto postupu se méni i poéet ¢toucich postav. Nejdtive ¢te jen Wal-
lace (I. 1.08-09), poté s nim ¢te maléd ovce Pizla (I. 1.10-11) — a nakonec
¢tou vsechny zachranéné ovce, které si Wallace do svého domu nastéhoval
(I. 1.12-13). Konvence navic budi dojem, Ze mezi jednotlivymi useky pro-
béhlo v ¢ase fabule delsi obdobi, oviem staéi se podivat na ptesny nazev novin
(jde ranni, odpoledni a vecerni vydani), aby se odhalilo, Ze cely soudni proces
trval ve fabuli jen jediny den.

Model nadsobeni soubézné probihajicich akci 1ze nakonec pozorovat i ve vy-
vrcholeni snimku. Béhem néj se totiz zmnozovanim akce zrychluje rytmus
akénich scén a posiluje napéti. Toto soubézné zapojovani akci béhem filmo-
vého finale silze ukdzat na tfech ptikladech:

(a) néakladni vz s Prestonem za volantem unasi ovce, motorka #izena Walla-
cem stiha ndkladni viiz a zachrafiuje ovce, a nakonec viechno ze vzduchu
kontroluje letadlo pilotované Gromitem a st¥ilejici kasi misto stteliva;

(b) Preston rozjizdi hrozivou likvida¢ni akci uvnitt tovarny, kdy chce nechat
Wallace, Wendolenu i ovce rozgmelcovat strojem do konzerv — a vné tovér-
ny se Gromit snazi dostat do jejich tGtrob a pritele zachranit;

(c) po psikové tspésném pruniku do tovarny se rozdéli akce uvnitt: Preston na
jedné strané nastavuje smrtici stroj, na druhé strané Wallace a spol. doslova
bézi o zivot na tovarnim pasu vedoucim do drti¢ky a na tfeti strané Gromit
vymysli zdchranny plan.

Na ptikladu zndsobovini dé&jovych akci vuvodu, vprostfed ibéhem
vyvrcholeni filmu jsme mohli - byt ¢isté vybérové — vidét, jak narace fil-
mu O chloupek promyslené zhustuje slozitou fabuli plnou intrik, Isti,
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romantiky, uvéznéni, akcnich scén a odhaleni z minulosti na prostoru
syzetu piilhodinového filmu. Cini tak zdsadnim rozitépenim toho, co tek-
ne divékovi (v8e o identité padouchti i jejich planech) a po ¢em pétraji postavy
(tedy po tom, co divdk uz vi). Scény pro postavy informacné zasadni proto
muZe vypoustét, ponechdvat nedofecené, rozvijet ve vzdjemném vyznamo-
vém stfetu nebo posouvanim zanrovych schémat odlehéovat. Kdyz Gromit
patrd po Prestonové domé, nemusi byt uz divak napjaty, co Gromit objevi,
a tak Ize jeho patrani st¥idat se smésné-trapnym Wallaceovym namlouvanim
- a pointou sekvence neni Prestonovo padousstvi, nybrz jeho plan na Gro-
mitovo zneskodnéni. Diky analyze filmu O chloupek jsme si takiikajic v akci
predstavili zdkladni néstroje rozboru vypravéni i jejich moznosti vysvétlova-
ni postupl, jez by se jinak jen obtizné popisovaly: syzetu, fabule a narace. Do-
sazené znalosti nasledujici kapitola zkombinuje s doposud jen nalrtnutymi
informacemi o uspor¥adani filmového stylu.



2. Sty

Hovorim-li o stylu ve filmu, minim jim systematické a rozpoznatelné uziti
technickych prostfedki a estetickych postupu filmového média, kte-
ré chce néjakym zpisobem pusobit na divaka.'” Existuji vselijaké ,filmo-
vé gramatiky®, které vzbuzuji dojem, Ze pocet takovych postupi je omezeny
ajejich uc¢inek vieobecné platny. Doctete se kuptikladu, Ze podhled (sniméni
figury zespoda) vzdycky znamend dominanci, zatimco nadhled (snimani figu-
ry seshora) podtizenost. Najdete jisté filmy, jejichz tvirci tuto konvenci znaji
avédomé se k ni hlasi. Mnohem vét$i mnozstvi filma a tvircd véak o Zadnou
ynhadvladu® a ,podtizenost” p#i uziti podhledu anadhledu neusiluje. Volba
uhlu rdmoviéni vyplyva spise z vypravééskych pozadavkd, pripadné z kompo-
zi¢niho pojeti. Tfeba u nasledujicich dvou okének z filmu Jursky park (1993)
nelze mluvit o zddné nadvladé snimanych figur. V prvnim p#ipadé (I. 2.01)
lehky podhled umoziiuje vidét nadsené vyrazy vSech t¥{i postav seskupenych
kolem rovnéz viditelného rodiciho se velociraptora. Jakykoli jiny thel snimdni
by ndm zkratka znemoznil malého dinosaura i nad$eni p#ihliZejicich sledovat
soubézné. V ptipadé druhého okénka (I. 2.02) by dr. Grant jisté rad prevladal
nad ttocicim dospélym velociraptorem, ale navrch ma o¢ividné dravec. Podhled
v kombinaci s extrémné $irokouhlym objektivem ndm proto namisto pochyb-
né nadvlddy predevsim umozriuje soucasné vidét jak Grantovo zoufalé snaze-
ni udrzet predatora vné mistnosti, tak neradostny stav elektronickych zamka,
které se nedati zamknout.'

Ve filmu Psycho (1960) je piisobiva scéna zabiti detektiva Arbogasta na scho-
dech starého domu. Vypravéni se snazi docilit toho, Ze divik bude z ¢inu stejné
vozovatele motelu. Ona ptitom doopravdy nivitévniky motelu nevrazdi, coz
ma byt jedno z prekvapeni na zavér... a pravé proto, aby se podatilo tajemstvi
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pred divikem utajit, aniz by vibec pojal podezteni, zvolil rezisér Alfred Hitch-
cock ostry nadhled: , Proto jsem pouzil jediny zdbér Arbogasta, jak jde do scho-
dd, a kdyz se dostane k poslednimu schodu, zménil jsem postaveni kamery na
vertikalni nadhled zdmérné, a to z dvojiho davodu. Za prvé proto, abych mohl
snimat matku seshora, nebot kdybych ji ukazal zezadu, vypadalo by to, jako
ze chci amyslné zakryt jeji tvat, a v divicich by se probudily pochybnosti. P¥i
tom whlu, kam jsem postavil kameru, nevyvolal jsem dojem, Ze nechci matku
ukézat. Druhy a hlavni divod, pro¢ jsem umistil kameru tak vysoko, byla snaha
docilit silného kontrastu mezi celkem schodi$té a detailem detektivovy tvate,
kdyZz na ni zautodi niz. Bylo to presné jako hudba, vite, kamera z vysky jako
housle a pak nahle velka hlava jako plechové néstroje. V zabéru seshora jsem
mél ptibihajici matku a rdnu noZem. Sttihl jsem na pohyb zasahujiciho noze
a pak jsem presel na detail Arbogasta.“”® Bylo by jisté snadné nadhled interpre-
tovat v souladu s konvenci, kdy je snimany detektiv zcela v moci vrazdici osoby.
Aclkoli Alfred Hitchcock se symboly rdd pracoval a podobnému vykladu by na
rozdil od Jurského parku §lo jen nesnadno branit, volba pozice kamery méla sou-
dé podle vyjadfeni vyse mnohem prozai¢téjsi vysvétleni.

Vidéli jsme, ze promysleny vybér prosttedkt filmového stylu napomohl
Hitchcockovi v Psychu dosdhnout ina velmi malém prostoru specifickych
Ucinka jak z hlediska nendpadného mateni divdka, tak s ohledem na umocné-
ni $okujici povahy scény. Jinymi slovy, styl je vzdy otdzkou umélecké volby,
pficemz cilem nemusi byt vzdy vérohodnost, realisticnost ¢i autenti¢nost.
Prosttedi ¢i herecké volby obcas zastance realismu svou neautenti¢nosti zlo-
volné provokuji... le¢ t¥eba v Karlikovi a tovdrné na cokolddu (2005) by mensi
rozdil mezi karikaturou chudobného domova a karikaturou sterilni tovirny
stiral dramaticky i komicky té¢inek obou z nich. Podobné mohou astronomové
zehrat na pfitomnost zvukovych efektd nesoucich se kosmem p#i vesmirnych
soubojich ve Star Wars filmech (1977-2005), ale ztejmé budou jedini, kdo by
je chtél vidét bez nich. A kdyby Ben Kingsley hral titulni roli ve filmu Gdndhi
(1982) stejnym stylem, jakym ztvdarnil Jim Carrey titulni roli ve snimku Ace
Ventura: Zviteci detektiv (1994), jisté by to vérohodnost fik¢niho svéta Gdnd-
htho narusilo. Je ovSem otdzkou, zda by mnohem vétsi $kodu nenadélalo v za-
mysleném ucinku filmu Ace Ventura: Zviteci detektiv, kdyby Jim Carrey hral
roli potrhlého vysetfovatele identickym zpiisobem jako Ben Kingsley slavné-
ho indického mirotvirce. A nakonec, je analyticky neproziravé stile dokola
potmésile opakovat, kterak ve filmu Temny ryti¥ (2008) herecky piehrava



Heath Ledger coby Joker svého kolegu Christiana Balea coby Bruce Wayna/
Batmana. Heath Ledger byl ve své posledni dotocené roli bezpochyby vynika-
jici, le¢ jeho stylistické volby odpovidaly pozadavkim postavy stejné jako Ba-
leovy pozadavkim té jeho. A na rozdil od Ledgera se Bale jako herec zaroven
musel volenymi postupy odlisovat od nutné sympatického a charismatického
stdtniho navladniho Harveyho Denta a od - p¥irozenou autoritou nutné vlad-
nouciho - komisate Gordona. Schvélné, zkuste si jejich herecké styly mezi
sebou zptehazet, nechat Batmana mluvit skfehotavym hlasem, Denta chra-
pldkem a Jokera civilni angli¢tinou.

Styl se tedy zaprvé vzdycky néjak vztahuje k pozadavkim systému kon-
venci a upfednostriovanych uméleckych voleb, v rdmci néhoz vznika. Tyto
systémy se napti¢ casem i napti¢ jednotlivymi narodnimi kinematografickymi
pramysly v fadé ohledi odlisuji. Filmat#i mohou byt opakované stavéni pred
totozné problémy spojené s vypravénim, prostorem, ¢asem nebo vyznamem:
prestrelka, telefonni rozhovor, automobilova honicka, rozprava postav u sto-
lu, vzpomindni postavy na ddvné udalosti atp. Zpusoby vypotrddani se s nimi
se pritom budou nap#i¢ obdobimi a ndrodnimi kinematografiemi neztidka
odlisovat, coz muze byt zapti¢inéno raznorodymi faktory. Obecné viak lze
tici, ze zadné feseni neni nutné lepsi, nebo horsi nez jiné. Navic kazdé reseni
je uréovano i podminkami, jez nelze ovlivnit. Kdyby chtél jakkoli talentovany
filma¥ natoc¢it v roce 1925 Star Wars v podobé z roku 1977, bude jisté stit pred
fadou neopominutelnych problémt. Reknete si, ze jde o za vlasy ptitazeny
ptiklad, ktery o ni¢em nevypovida — oviem jen do chvile, neZ si situaci obra-
tite. George Lucas by stél pred srovnatelnym uskalim, pokud by se roku 1977
pokusil nato¢it film v podobé z roku 1925: zménil se filmovy material, ob-
jektivy, lampy i zptisoby herectvi, a viibec zptisoby filma#ské spoluprace (a to
nemluvim o odli$nostech prace s prostorem, ¢asem a vypravénim u némého
a zvukového filmu). Podivejte se tfeba na dila jako MuZ, ktery nebyl (2001),
Dobrou noc a hodné stésti (2005) nebo Berlinské spiknuti (2006). Viechny jsou
zdanlivé cernobilé, ale ve skuteénosti byly natocené na barevny filmovy ma-
terial, a teprve postprodukiné barev zbavené. Diky tomu zminéné snimky
disponuji znaéné girokou 8kalou 3edi, ktera je i v pfipadé spise kontrastnich
scén rozsdhlejsi nez $kala Sedi u spise nekontrastnich scén snimka natédce-
nych na ¢ernobily materidl. V soucasnosti natocené filmy zkratka nemohou
vypadat jako snimky vytvorené ve dvacétych letech, i kdyZ se o to tfeba i sna-
Zi, protoZe uz se nevyrabi tatdZ filmova surovina a neexistuji koneckonct ani
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laboratote, které by ji dokdzaly spravné vyvolat. Styl je tedy ur¢ovan mnoha
raznymi omezenimi, které je vhodné p#i jeho analyze brit v potaz — pozorné
¢ist dobovou literaturu, historickou literaturu a koukat na staré filmy, proto-
Ze jen tak lépe porozumite tém novym.

A jak vyplynulo z uz feceného, styl jako systém uméleckych voleb se zadru-
hé vzdy podtizuje pozadavkim systému dila. V ném totiz i na velmi malé plose
zdbéru ¢i scény spoluptsobi bezpodet riiznych stylistickych prvkd, z nichz né-
lovat ho bez ohledu na ty ostatni nutné znamena jej i jeho funkce zkreslovat.
Odavodnéni pfitomnosti néjakého prvku, prosttedku &i postupu totiz nakonec
vzdy nejlépe vyplyne ze souvislosti — a sou¢asné mtze libovolny prvek, prostre-
dek ¢i postup plnit rozmanité funkce.

V ¢lenéni stylu na slozky navazuji na neoformalistickou vyzkumnou tradici,
jez rozlisuje mezi mizanscénou, praci kamery, st¥ihem a zvukem, a vycha-
zi pfitom zejména z dlouhodobé zavedenych kategorii v ramci filmové analyzy
i zauzivaného filma#ského zargonu.”?’

2.1 Mizanscéna

Pod mizanscénou se rozumi véechno pred kamerou, coz znamena konkrétni
prvky jako prostfedi, figury, rekvizity, kostymy, barvy nebo osvétlovani, ale
i postupy prace s nimi. Filma¥i s mizanscénou pracuji predevsim skrze insce-
novani figur v lase. Cini tak (a) v rdmci hlubokého nebo mélkého prostoru
z hlediska poc¢tu planu akce, (b) v interakci prvka mizanscény mezi sebou,
pomoci jejiho otevirani a zavirdni, odkryvani a skryvani, osvétlovani a zatmi-
vani, skrze zapojovani mimoobrazového prostoru. A kazdy z téchto prvki
plni vice ¢i méné znatelné funkce pro praci s prostorem, s ¢asem a s vypravé-
ci logikou. Skrze prostfedi filmati mohou v zékladech charakterizovat fik¢éni
svét: pribéh se odehrava v dobé podobné sttedovéku, viktoridnské ére, druhé
svétové valce, soucasnosti, mozné budoucnosti — odehrava se ve fikéni ver-
zi PatiZe, Londyna, Prahy, New Yorku, Las Vegas. Kazdy z vas si jisté umi bez
dlouhého rozmysleni predstavit prvky, které byste v mizanscéné méli najit,
abyste dokézali vjediném zdbéru snadno rozpoznat néktera z téchto ¢asovych
i mistnich uréeni. Sou¢asné ale maze film jen pomoci mizanscény v zékladech
predstavit hrdiny, a dokonce povédét néco o jejich minulosti.



Podivejme se na ¢ast skoro devadesativtetinového zabéru ze zac¢atku Hitch-
cockova filmu Okno do dvora (1954). Po predstaveni zna¢né rozmanitého osa-
zenstva dvorového bloku bytovych domt kamera najede uz podruhé do okna
spiciho muze, z jehoZ pozice byly ostatni byty pozorovany — a od tvare (I. 2.03)
pokracuje k jeho noze v sddfe, na niZ je napsano: ,Zde lezi zlomené kosti L.
B. Jefferiese” (I. 2.04). Po chvili potfebné k pfe¢teni napisu se kamera vzdali
a ukaze muze v prostorovych souvislostech (I. 2.05). Diky prostfedkiim mizan-
scény tak vime, kde muz bydli, jak se jmenuje a Ze ma zlomenou nohu. Kamera
se ptitom od celkového kontextu opét presouva k detailam: ke zni¢enému fo-
toaparatu (I. 2.06) a v pFeost¥eni k atraktivni fotografii zprostredka zavodni
drdhy, kde se na fotografa o¢ividné fiti ve velké rychlosti trosky havarujiciho
automobilu (I. 2.07). Jefferies je tedy odvaznym fotografem, ktery si zlomil
nohu p#i odvdZzném reportaznim kousku - p¥icemz jeho charakteristiku stvr-
zuji i dalsi fotografie vybuch a jinych nebezpelnych situaci (I. 2.08). Posledni
¢ast dlouhého zabéru chytre poukazuje na Jefferiesiiv soukromy zivot. Vidime
zardmovany negativ fotografie zeny (I. 2.09) —jez pak vévodi titulni strance ¢a-
sopisu, ktery je na stole v mnoha kopiich (I. 2.10). Fotografii tedy fotil Jefferies
(negativ), ma k Zené blizky vztah (negativ je v ozdobném rdmu) a tato Zena je
ziejmé slavna (titulni strana ¢asopisu).?

Mizanscéna ndm byla odhalovand pomoci jednoho zabéru, ktery vedl nasi
pozornost v ¢ase napti¢ ¢lenitym prostorem od jednoho voditka k dalsimu.
Uz jen pomoci jejich konkrétnich prvka jsme se dovédéli fadu vypravécsky
dtlezitych informaci o vlastnostech, soukromi, profesi i minulosti hlavniho

hrdiny.

2.2 Prace kamery

Na mizanscéné rozebiraného zabéru Okna do dvora byla jasné patrna moc sty-
Iu. Na tomtéZ zabéru jsem navic s mizanscénou nep¥imo pfedstavil i druhou
jeho slozku: praci kamery. Pomoci prace kamery filmaf¥ ,rozhoduje o vlastnos-
tech snimdni zabéru - tedy nejen o tom, co se natici, ale také, jak se to natadi.
V otdzkach onoho ,jak’ se pak mtze filma¥ rozhodovat pro konkrétni volby ve
tfech oblastech: 1. fotografické aspekty zabéru, 2. rimovani zabéru a 3. délka
zabéru.“”? Fotografickymi aspekty je minéno mimo jiné zachazeni s ohnisko-
vou vzdalenosti, tedy s volbou objektivii a s rozhodovanim o hloubce pole: co
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je a co neni v zabéru ostré. Kamera mtZze prosttednictvim manipulace s ostrosti
vyznamné vést pozornost od jednoho prvku mizanscény k jinému. To jsme vi-
déli pti preostfeni z rozbitého fotoaparatu na fotografii z jizdni drahy. P#i pou-
hém pfesunu kamery by ziejmé nevyplynula p#i¢inna vazba mezi obéma prvky
(nehoda a rozbity fotoaparit — a neptimo izlomend noha), stejné jako by ale
nevyplynula ani p#i neustdlém pfeostfovani v prabéhu zabéru, ktery jsem po-
pisoval. Dilezit4 je tedy ojedinélost preostreni v ramci dlouhého zabéru, kdy
se z bézného postupu stane postup vyjimecny. Divik pochopi, Ze vztah mezi
rozbitym fotoapardtem a mezi fotografii je mnohem blizsi nez mezi jakymikoli
jinymi dvéma prvky ve snimané mizanscéné.

Dlouhy zdbér z Okna do dvora zaroven jasné vybiral, co v urcitou chvili bude
a co nebude jeho soulésti — tedy manipuloval s rdmovdnim, ¢imZz opét jinym
zpusobem vedl divickou pozornost. Toto ramovani bylo jednak pohyblivé,
a tak urcovalo a presouvalo tézisté svého zajmu plynule v ¢ase, a jednak se raz-
nymi zpisoby vztahovalo k mizanscéné, kterou zprosttedkovavalo. Nejocivid-
néjsi byla velikost tohoto rdmovani, volné piechizejici od velkého celku (dvur)
ptes detail (tva?) k polocelku (zlomena noha) az celku (spici muZ sedici v kies-
le pted oknem), a pak zase k bezmala velkym detailam (trosky fotoaparitu,
fotografie), zatimco postavy v oknech byt ve dvote ukazala pfevazné v americ-
kych planech (od kolen nahoru). V ramci svého pohybu ov§em ramovéani mé-
nilo ivihel (pfesun od nadhledu zobrazujiciho trosky fotoaparitu k podhledu
zabirajiciho fotografii havérie), nebo vysku od zemé: kamera uréujici ram je pti
pohledu na Jefferiesovu tvaf velmi vysoko nad zemi, kdezto béhem pohybu Jef-
feriesovym pokojem se pfesune mnohem niz, aby se mohlo ramovani vénovat
stolu a prostoru na zdi tésné nad nim. Neméni nijak svoji revinu, ram ztstava
od zac¢atku do konce svého trvani vodorovny a nijak se nenakldni.

A nakonec ndm analyzovany kousek Okna do dvora ukazal i moznosti délky
zdbéru, se kterou muze filma¥ zachdzet. Volba dlouhého zdbéru nebyla nijak
ndhodna, protoze pravé skrze pohyblivé rdmovani nepferusené v ¢ase mohl
Alfred Hitchcock pospojovat viechna voditka do jednoho plynulého fetézce.
K této umélecké volbé se vyjadtil i sdm Hitchcock: ,[Jde o] vyuzivani prostied-
ki, které se nabizeji kinematografii pro vypravéni ptibéhu. Tohle mé zajima
vic, nez kdyby se nékdo zeptal Stewarta: ,Jak jste si tu nohu zlomil?‘ a Stewart
by odpovédél: ,Fotografoval jsem automobilové zavody, ulitlo kolo a prastilo
mé do nohy. Nemam pravdu? To by byla tuctova scéna. Podle mne se dopousti
scendrista smrtelného htichu, kdyz p#i diskuzi o néjakém problému se vyvlece



z potizi tim, Ze fekne: ,Tohle zdivodnime jednou ¥addkou dialogu. Dialog ma
byt jednim ze zvuka — m4 to byt zvuk, ktery vychazi z st postav, pficem? jejich
¢iny a pohledy vypravéji vizualni pfibéh.“”? Ramovani je tedy jednim z nejdule-
Zitéjsich prvka stylu, protoze at uz v ramci jednoho zabéru, nebo st¥iddnim jeho
vlastnosti napti¢ zabéry, uréuje dynamiku. Ridi, co je sou¢asti obrazu a pro¢ —
a co uz z néjakého divodu spada do mimoobrazového prostoru.

U Alfreda Hitchcocka ale podobné jako u Stevena Spielberga nejsou dlouhé
zabéry standardnim postupem a maji u néj zpravidla svoje opodstatnéni coby
védomé vyjimeéna fedeni néjaké inscenalni vyzvy.

Kdyz ztstanu u Okna do dvora, tak v kontrastu k tuvodni scéné v dlouhém zd-
bérujinde v témz filmu Hitchcock uvédomeéle vyuziva moznosti sttihové skladby
a opét v Rozhovorech s Francoisem Truffautem nabizi i vysvétleni: ,[Reagovani
postavy] je néco, co znadme jako nejryzejsi projev filmové predstavy. Jisté vite,
co o tom napsal Pudovkin. V jedné své knize o uméni montaze vypravi o experi-
mentu, ktery podnikl jeho ucitel Lev KuleSov. Experiment spocival v tom, Ze se
predvedl velky detail Ivana MozZuchina a pak nasledoval zabér mrtvého ditéte.
Na Mozzuchinové obli¢eji se zracila litost. Pak se zdbér mrtvého ditéte nahradil
zabérem talite plného jidla — a z téhoz Mozzuchinova detailu nyni vyctete chut
k jidlu. Totéz plati o detailu Jamese Stewarta [v Okné do dvora, pozn. RDK].
Div4 se z okna a vidi, jak nékdo jde na dvar a v kosiku nese $téné; dalsi zabér
Stewarta, ktery se usmiva. Nyni misto $ténéte ukdZeme prima dévce, jak se
protahuje v otevieném okné; pak prosttihneme zabér usmivajiciho se Jamese

“24 Hitchcock jinymi slovy poukazuje na

Stewarta — a ted je to stary sprostak!
moznosti vyuziti stfihu pro dosazeni u¢inku, ktery by pomoci dlouhého zébéru
vyvolat nemohl — a to navzdory tomu, Ze §kdla moznych funkci dlouhého zabé-

ru mize byt rozsahla.

2.3 Strih

Praveé st¥ih coby koordinace dvou samostatnych zdbért je pak dalsi slozkou
stylu, kterou maji filmati k dispozici. A kdyZ vezmeme v potaz, Ze v soucas-
nych hollywoodskych filmech se zpravidla sttiha primérné v rozmezi 2,5 az 6
vtetin, je role st¥ihu ve vystavbé jejich vypravéciho ¢asu a prostoru neopomi-
nutelnd. Tvrdim p¥itom, Ze o st¥ihu podobné jako v ptipadé dlouhého zdbéru
muzeme hovotit technicky nebo kompozi¢né. Technicky je stfih spoj mezi
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dvéma samostatnymi kusy filmového pasu (¢i mezi dvéma souvislymi digital-
nimi zdznamy akce pted kamerou). Kompoziéné 1ze nicméné mluvit o sttihu
jen tam, kde jej filmafi jako postup okazale neskryvaji. Dochazi tedy k vi-
ditelné ¢asové vypustce ze snimané akce nebo se zméni pozice, ze které je
snimdna - digitdlné zakryté sttihy ¢&i ¢isté navazujici st¥ihy proto nebudou
jako spoje mezi zabéry zaznamenavany. Toto rozliSeni umoziuje hovorit
o strizich i v pripadé pocitacové animovanych filmu, kde zadné tech-
nické st¥ihy doslovné vzato nenajdeme. A soucasné lze rozebirat jako
dlouhé zabéry takové, které jsou slozeny z digitalné ¢i peclivou na-
vaznosti propojenych zabéru kratsich, pripadné byly celé vytvorené
v pocitaci - technicka virtuozita dlouhého zabéru je tak nahrazena dlouhym
zadbérem jako ¢isté kompozi¢nim feSenim. Takovym ptipadem kompozi¢niho
tedenije slavna ,jednozabérova“ prestielka v hongkongském filmu Hard Boiled
(1992) - ale tteba i psobivy dlouhy zabér hadky v automobilu ve Vilce svétu
z roku 2005. V ném kamera plynule snima napjatou situaci rodiny v automo-
bilu béhem tutoku mimozemstand, posléze automobil opousti a obkrouZi jej,
nacez do néj opét pronikne a podruhé, uz definitivné, jej opusti. V analyze
filmu nas pak i st¥ih zajima predevsim jako kompozicni kategorie -
protoze skryté st¥ihy jsou koneckoncu skryté pravé proto, aby odpo-
vidaly uméleckému rozhodnuti filmaia.

Existuje fada riznych (vzdjemné se prekryvajicich) kategorii st¥iha a st¥iho-
vych funkci - ¢asto se lisicich nap#i¢ raznymi tradicemi, $kolami ¢i teoriemi
montaze. K mnohym z nich se jesté béhem dalsich kapitol této knihy dostane-
21 kontinudlni st¥ihovd skladba. Pravé ona se podle vyzkumu Davida Bord-
wella a Kristin Thompsonové® ustavila jako klasicka hollywoodska norma jiz
v roce 1917, pfi¢emz oba badatelé si navzdory tvrzenim kolegt stoji za tim, Ze
v zdkladnich rysech se vyuziva v hollywoodské kinematografii dodnes. Cilem
kontinuélni sttihové skladby je pokud mozZno u¢init vystavbu filmu pro divaka
bezmala neviditelnou a zcela bezptiznakovou. Toho ov$em prekvapivé dosahu-
je klasicka skladba tim, ze nijak neodpovida nasi zkudenosti s vinimanim svéta
aje v kazdém ohledu uméld: odvozuje se zejména (a) od analytického st¥ihu
tizeného pravidlem osy a zdbérem/protizdbérem a (b) od tzkostného lpéni
na soudrzném prostorovém usporadani scény.

Analyticky sttfih nabyl svého oznaceni od toho, Ze rozkldda (tj. analyzuje)
prostor do vzdjemné se doplnujicich ¢asti. Velky celek ¢i celek ve funkci usta-



vujiciho zdbéru nejdiive divikovi predstavi rozmisténi figur v prostoru mizan-
scény. Nato muze vést film jeho pozornost dovnit# tohoto prostoru a prosttih-
nout na americky plin, polocelek, polodetail a st¥idavé detaily komunikujicich
postav v zdbérech/protizdbérech. Diky sméfovani jejich pohledd (ndvaznosti
pohledu) se divak v prostoru neustdle orientuje a zarovent md presnou pred-
stavu o sebemensich pohybech v tvatich herct. Jestlize je tfeba zvyraznit her-
covo gesto, uplatni se opa¢ny postup — pti dodrzeni pivodni pozice kamery se
pfesttihne na polocelek (jemné gesto) nebo americky plan (vyraznéjsi herecka
akce). Pokud t¥eba do mistnosti vstoupi nova postava, odsttihne se zase na vel-
ky celek — tedy na znoevuustavujici zdbér, od néhoz se posléze opét analytic-
ky sttiha do prostoru, ptipadné se pouzije nendpadny najezd kamery posilujici
mozné napéti probihajiciho dialogu, ktery odvadi pozornost od pohybt ramo-
vani i jednotlivych st¥iha.?

Ve slavné zavére¢né scéné filmu Casablanca (1942), odehravajiciho se béhem
druhé svétové valky, vidime v jednom velkém celku kapitidna Louise Renaulta,
Ricka Blaina a I[Isu Lundovou (I. 2.11). Kapitan jde vypsat drahocenné vyjezd-
ni dolozky, pticemz Rick vSechny ptitomné prekvapi, kdyz je nechce pro sebe
a svou lasku Ilsu, nybrz pro Ilsu a jejiho manzela. Ilsa prejde ze zadniho plinu
k Rickovi do stfedniho pldnu a okamzité se st¥tihne do polocelku protestujici
Ilsy (I. 2.12) - na coz zareaguje Rick tim, Ze ji polozi ruku na pazi (I. 2.13), coz
rdmovani umozni najet do polodetailu (I. 2.14). Neptesttihava se ale do detai-
1 jejich obliceja, protoze se udrzuje ustavena osa pohledu mezi pozici Louise
a Ricka. Rick se na Louise béhem dialogu s [Isou nejdtiv jen letmo podiva (aniz
by se muselo na kapitdna presttihdvat), ale posléze ho ptimo oslovi (I. 2.15).
Naésleduje st¥ih na protizabér odpovidajiciho Louise (I. 2.16) — a znovustavujici
zabér véech t#i (I. 2.17). Ten volnym ndjezdem opét piejde do bliziho rdmova-
ni (I. 2.18), dialog se stavd emocionalnéjsim, procez p¥ichizi na tadu zébéry/
protizabéry detailtt obou milenct (I. 2.19-20).”

Pravé postup zabéri/protizabéri tu podobné jako postup pfeostieni v dlou-
hém zabéru Okna do dvora méni svou béznou funkci v souvislostech klasického
hollywoodského filmu. Stava se z bezp¥iznakového prostredku prostred-
kem vyjimecénym. Zibér/protizibér totiz zpravidla predstavuje jeden z nej-
konven¢néjsich prostredkt klasického hollywoodského filmu, nejbéznéjsi sty-
listické feseni dialogické scény — ovSem nikoli tady. Béhem dlouhé prvni ¢asti
dialogu mezi Ilsou a Rickem se na zabér/protizabér navzdory zvyklostem ne-
prostfihne a film zatvrzele setrvava u tzv. dvojzdbéru, ktery v jednom ramu
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snima dvé figury (viz I. 2.14). Zabér/protizabér se tak dostdva do pozice oce-
kavaného (chceme vidét postavdm béhem emotivni chvile do tvafi), oviem od-
dalovaného prostredku stylu. Dockame se jej ve chvili, az se dialog z faktické
roviny sdélovani rozhodnuti dostane do milostné roviny vyznavani nenaplni-
telné lasky. Ilsa — a¢ pla¢ky — pochopi Rickovo osudné rozhodnuti neodletét
s ni, protoze ji pottebuje jeji manzel a ona by opa¢ného kroku jisté litovala, byt
moznd ne hned, ale jednou. Zabér/protizabér tuto chvili umociiuje, coz by se
nestalo, kdyby byl vyuZzivin standardné po cely ¢as trvani scény.

Prostorova soudrznost se pfitom udrzuje pomoci jiz zminéného pravidla
osy. Tim se mini pomysln4 linie mezi dvéma figurami, jeZ miZe kamera snimat
pouze z jedné jeji strany — jinak by se pro divdka obrazové obritily (proto se
tomu nékdy #ika i pravidlo 180 stupnu). Navzdory své damyslnosti a osvéd-
Cenosti je vak kontinudlni st¥ihova skladba pouze jednou z moznosti préice
s vypravécim prostorem a ¢asem. Alternativu analytickému st¥ihu nabizi tieba
konstruktivni st¥ih, jenz vyse popisuje v souvislosti s Oknem do dvora Hit-
chcock. R4di ho pouzivali sovétsti filmati dvacatych let.?® Spo¢iva v umengeni
poctu ustavujicich zabért a vytvareni filmového prostoru skrze fadu jednotli-
vych z4bért propojenych naptiklad pohybem nebo mnohem ¢&astéji pohledem
postavy. V extrémnim p¥ipadé tak mizete nato¢it muze, ktery se diva od sochy
koné na Vaclavském ndmeésti lehce nahoru do mimoobrazového prostoru nad
horni hranu rdmu - naceZ prostfihnete ve stejné vysce rdamovani na podhled
orloje na Staroméstském nameésti. Nebylo by fyzicky moZzné ukizat soucasné
muze u jezdecké sochy sv. Viclava i u Staroméstského orloje, ale pomoci kon-
struktivniho stfihu lze snadno vytvofit fikéni filmovy prostor, kde stoji tyto
dvé prazské dominanty naproti sobé. Se zvysujicim se po¢tem zdbért a kamer
soubézné snimajicich kazdou klapku se v soucasnych hollywoodskych filmech
i americkych televiznich seridlech analyticky a konstruktivni st¥ih bézné jako
postupy doplriuji.

Vétsi mnozstvi kamer p¥i snimani kazdé klapky zvysuje pocet moznych stti-
hti a rozklddad mnohé pohyby do sérii zabéra z raznych Ghla. To vie se mizZe je-
vit zejména u akénich filmu jako prostiedek rozbijeni kontinuity a prehlcovani
divéka vizualnimi podnéty. Nékdy vsak podobny zptsob nataceni akénich scén
neni p¥iznakem mechanického natdceni zadbér ,na pozdéji ve st¥izné®, ny-
brz dusledkem systematického rezijniho uvazovani. Podobné tfeba premyslel
u natdceni snimku Mission: Impossible II (2000) rezisér John Woo, jimz vyklad
o sttihu zakon¢im. V dodnes imponujicich hongkongskych akénich filmech



jako Lepsi zitfek (1986), Killer (1989) nebo Hard Boiled (1992) dokazal Woo
posilovat rytmus akénich scén promyslenou kombinaci zpomalenych zabérg,
zrychlenych zabért a par-okénkovych prosttihii z jiného thlu zndsobujicich
dopad naptiklad extrémné zpomaleného padu rozsttilené postavy.?® V pocat-
cich hollywoodské kariéry podtizoval sviij ornamentélni rezijni p#istup rozpoé-
tu (ZViV)} ter¢, 1993), produkénimu dohledu (Operace: Zlomeny sip, 1996) nebo
slozitému ptibéhu (Tvdri v tvdr, 1997). Jednoduché bondovské schéma dru-
hého dilu $pionské série Mission: Impossible II a relativni svoboda poskytnuta
producentem Tomem Cruisem v hlavni roli, kterému jisté vyhovovala Wooova
tendence k uréitému zboZstovani herci a jejich postav, umoznily tvirci napl-
no zkombinovat tendenci k manyristickému pojeti filmové estetiky, obrovsky
rozpocet a svij perfekcionismus. Napovédou muze byt i nasledujici reZisérovo
vyjadreni se k jedné desetivtetinové akci ve findle snimku. Pro nds je podnétné,
jakymi zptsoby uvaZuje o moznostech filmatiny v souvislosti s kategoriemi,
jez uz zname: mizanscénou (co vidime), praci kamery (velikost, vyska a thel
rdmovani, rychlost snimdni) a stfihem (odGvodnéni tolika kamer z hlediska
jejich dulezitosti pro st¥ihovou skladbu) - a poté jesté svoje metody zobecriuje
pro praci s riznymi rezijnimi volbami:

WV jedné scéné Tom [Cruise] vyskoéi do vzduchu a kopne Dougraye Scotta do hrud-
niku. Poté co se odrazi a vysko¢i, udéld pfemet a kopne. Abych zachytil, jak vysoko
vysko¢i do vzduchu, polozim steadicam dold. Jednu kameru umistim nad néj - aby
zabrala, jak se zpomalené obraci ve vzduchu, a zachytila jeho tvat. Dalsi kameru po-
lozim dold za Dougraye Scotta, aby bylo vidét, jak Tom skace a kope ho do hrudniku.
Dalsi kamera s normdlni rychlosti zachyti, jak je p#i tom rychly, jind zase sleduje,
jak leti vzduchem a kope. Dalsi kamera zabira v detailu hrudnik Dougraye Scotta pti
zasahu. Takhle pokryjeme vSechny thly. Ale aZ to ddme dohromady, bez ohledu na
véechny mozné thly, uvidime tva¥ naseho hrdiny. Mam tam dole kameru, ktera za-
chyti jeho tvét, jesté nez se ve vzduchu obrati vzhiiru nohama, pak je tam dalsi ka-
mera, kterd ho zachyti pti vyskoku, a dalsi, kterd Toma snima p¥i kopu zpoza ramene
jeho obéti. [...] Taky vim, jakou rychlost pouzit. Nékdy, kdyz to¢im automobilovou
honic¢ku, pouzivim devét deset kamer. Kazdy thel ma oby¢ejné svou rychlost. Pak to
déme ve sttizné dohromady, aby to mélo ¢asovou navaznost. Nékdy je to dané her-
cem. Nékterym herciim zpomaleny pohyb sedne a jinym zase ne. [...] Kazdy ma svou
rychlost. Nékteti jsou dob#i p#i sto dvaceti oknech za vtetinu,* jini p¥i devadesati

Sesti oknech, dalsi p#i $edeséti oknech. [... Nékdy, p#i vypjatych scénach], kdyz chci
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zachytit nezapomenutelnou chvili, pouziji zpomaleny pohyb. Ameri¢ti herci jsou né-
kdy p#ili$ jemni a rychli; kdyZ se naskytne skvély okamzik, chci ho pozdrzet. Takze
obvykle stavim dvé kamery — jednu pro normalni rychlost, druhou lehce zpomale-

nou, na Sedesat okének, a herci o tom neteknu.*?'!

Na vysledné podobé akce popisované Johnem Woo lze snadno vysledovat sou-
vislost s jeji peclivou p¥ipravou a zaroveil jasny rytmus ¥izeny poltem okének
jednotlivych zabéra rozfizovaného kopu. Kratickd sekvence md 187 okének —
7,8 vtetiny — a je tvotena Sesti zdbéry. Jejich fotografické vlastnosti, rdimovani
i délka trvani maji jasnou logiku. Prvni dva a posledni dva zabéry jsou nejzpo-
malenéjsi, a zdroven tvo#i poétem svych okynek pyramidalni zdkladnu: prvni
ma 41 okének, posledni 44 okének, druhy i ptedposledni maji po 35 okénkach.
Naopak prosttedni dva zébéry akci stupniuji rytmicky (tfeti je zpomaleny jen
mirné, ¢tvrty zpomaleny neni) i metricky (tfeti ma 21 okének, ¢tvrty dokonce
pouhych 11 okének).*?

44
41
35 35/

1 2 3 4 5 6

Struktura sekvence: Cisla zabérl (dole) a pocet okének v zadbérech (v grafu).

Akci tvoti velmi rychld série zabérd o pramérné délce 1,25 vtetiny. Tyto jsou
viak skute¢né vechny navdzané na hrdinovu sousttedénou tvat, ktera se vzdy
s kazdym dal$im zdbérem vraci do kompozi¢niho tézisté ramu jako urcujici mo-
tiv celé sekvence — a to navzdory atraktivité kaskadérského kousku samotného.
To presvédéivé dokazuji i prvni a posledni okénka vsech Sesti zdbéra (I.2.21-
22,1.2.23-24,1.2.25-26,1.2.27-28,1.2.29-30, 1.2.31-32) %

Mozna jste se v jinych knihach o filmovém médiu setkali s v3elikymi t#i-
dénimi st¥ihi a stfihovych postupt do skupin a podskupin, a proto vas pte-
kvapuje, zZe tady zadnou typologizaci nenachazite. Divod mého kroku tkvi
pravé v onom mnozstvi jiz vyhotovenych t¥idéni: nékteré vyplyvaji z urcité
filmové gkoly a souboru zavedenych pojmenovani,® jiné z tsili o dosazeni
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vzorové gramatiky filmovych postupt® a dalsi tfeba zase ze snahy nabidnout
pfedevsim vSeobecné uzitenou ué¢ebni pomucku - ale souc¢asné se tak trochu
odlisit od starsich u¢ebnich pomucek.*® Vétim proto ve smysluplnost zna¢né
usporného rozli§eni pouze na analyticky a konstruktivni st#ih, a to ve spoji-
tosti s nékterymi pojmy spojenymi s kontinudlni st¥ihovou skladbou, zauZi-
vanymi nap?#i¢ filmovymi teoretiky i praktiky. Pfesnéjsi porozuméni st¥ihové
skladbé kazdého jednoho filmu se venkoncem vzdy odviji az od souvislosti
a zvyklosti filma¥ského prosttedi, v némz vznikal.

2.4 Zvuk

Posledni slozkou stylu je zvuk, ktery miizeme zakladné délit na mluvené slo-
vo, hudbu a ruchy.?’ Zvuk miZe vyznamné napomahat soudrznosti filmového
dila. Je schopen hladce spojovat scény mezi sebou pomoci jejich prekryvani,
kdy zvuk z jedné scény prechazi do dalsi (zvukovy mistek), ptipadné skrze
poznamku pronesenou néjakou postavou jednoduse pfeklenout ¢as ve fabuli
¢i upozornit na néco, co bude vyuzito pozdéji. Ve filmu Hra (1997) pokladdaji
podivni tfednici znudénému hrdinovi rizné osobni otdzky — a pravé jeho mi-
modécné odpovédi utvori urdity zaklad pro pozdéjsi vyvoj nebezpecné hry, jejiz
souclasti se sam stane. Hollywoodsti filmafi uzivaji hlavné postup, ktery Kristin
Thompsonova pojmenovala jako dialogovy hdcek.* Postavy zpravidla na kon-
ci scény pronesou vétu, jez umozni plynule pfeklenout sérii akci. Marie fekne
Jackovi: ,Tak... jedeme do Dilli.“ Nasleduje stfih na jejich potulovani se ulicemi
indické metropole. Rozpustily ptiklad tohoto postupu nabizi ivodni dialogo-
va scéna filmového debutu bratrtt Coenovych Zbyteénd krutost (1984). Postavy
Ray a Abby v ni jedou autem, pfi¢emz Ray mezi fe¢i vyznd Abby lasku. Po chvili
oba zastavi, Ray se na Abby oto¢i a zepta se ji: ,,Co chces délat? (I. 2.33) Na to
ona odvéti otazkou: ,,Co chces délat ty?“ (I. 2.34) Namisto o¢ekavané odpovédi
udini brat#i Coenové z této dvojotazky dialogovy hicek — a odpovi vymluvnym
sttihem na nasledujici scénu, kde se v motelovém pokoji Ray s Abby spole¢né
oddévaji télesné libym aktivitam (I. 2.35).%°

Zvuk se vsak miZe stat i vyrazové zabarvenym ndstrojem, ktery je schopen
posilovat naptiklad dojem vérohodnosti dané scény. Tak ptisobi dunivé narazy
automobilt béhem moskevské honi¢ky ve snimku Bourniiv mytus (2004) nebo
plechové znéjici vystrely v kriminalnim filmu Miami Vice (2006). Jako zavérec-



ny ptiklad zvlastnich funkci zvuku uvedu snimek Davida Finchera MuZi, kteri
nendvidi zeny (2011), v némz zvuk vyznamné citové zneklidiiuje a narusuje ply-
nulost detektivniho vySetfovani ddvného zmizeni divky z uzavieného ostrova.

Dva hlavni hrdinové filmu, novina# Mikael Blomkvist a hackerka Lisbeth Sa-
landerova, predstavuji dva zna¢né odlisné zpusoby ptistupu k védéni ik Zivo-
tu, které se v8ak vzdjemné doplnuji. Oba jsou po cely film uvddéni do paralel,
a tak vzajemné porovnavani, coz dynamizuje vypravéni a nahrazuje prebytek
¢i nedostatek informaci jinymi typy podnétt. Ve chvili, kdy je Mikaelav Zivot
vjednom kole, sledujeme Lisbeth v chodu kazdodennich hackerskych staros-
ti. S postupnym propadénim se Mikaelova patrani do kazdodenni badatelské
rutiny naopak nabira na obratkach Lisbethin osud a vytvati novou bolestivou
paralelu k postupné odhalovanym tajemstvim minulosti, tykajicich se nasili na
Zendach. Ve chvili, kdy se cesty obou hrdint kone¢né protnou, bud bojuji proti
ur¢itému neptiteli, nebo se opét stavaji zdrojem srovnani v soubézné montazi
dvou badatelskych linii, kde si vymeéni vySetfovatelské metody: Mikael pracuje
s pocita¢em a Lisbeth bada v archivu.

Vztah mezi Mikaelem a Lisbeth se prolind i do hudebni stopy. NeZ se potka-
ji, jsou dvé roviny hudebniho doprovodu v disharmonickém vztahu - jedna je
vzdy asi o pul taktu pozadu.* Jakmile se vSak hrdinové potkaji, obé roviny se
srovnaji a vytvofi harmonii. Po ndvratu do Stockholmu a opétovném rozdéleni
hrdint se v8ak disharmonie do hudebniho doprovodu vraci... Neustale znéjici
ambientni hudebni doprovod je usouvztaznén i se zvuky uvnitf fikéniho svéta,
na néz se volné napojuje a které z néj zase volné vychdzi. Zpusob, jakym zvuk
posiluje atmosféru, je nejvice ziejmy ve velmi neptijemné scéné, ve které si Lis-
bethin nésilnicky poru¢nik vynuti ordlni sex. V pozadi scény slysime zneklid-
nujici pravidelny hukot, u néjz nejsme schopni rozpoznat, nakolik uz jde o hu-
debni doprovod a nakolik je$té o zvuk, jehoZ zdroj je uvnitt fik¢niho svéta. Jak
se scéna vyhrocuje, hudebni doprovod se na zvuk okazale napoji a prohloubi
jej do intenzivniho hudeni, které vystupiiovani nep#ijemné situace expresivné
podtrhne... a posléze ustoupi. Teprve kdyz Lisbeth odchézi z poru¢nikovy kan-
celéfte, je odhalen zdroj piivodniho, atmosféru tak posilujiciho zvuku: vysavac
na chodbé. (Ten byl ve velké hloubce prostoru zabran jiz p#i jejim p¥ichodu,
ale nebyl na néj kladen zadny duraz.) Jiny typ umocniujici zvukové informace
predstavuje tichy, ale zfetelny vyktik bolesti padoucha umirajiciho béhem au-
tomobilového vybuchu, ktery svym drasavym vpadem do zdanlivé konven¢ni
scény likvidace zaporné postavy narusi pocit zadostiu¢inéni.
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Neustaly tok zvukovych podnétd, jejich nadmérna bohatost a providzanost
s takika neptetrzitym hudebnim doprovodem ¢ini ze stylistického systému
Muzu, kteti nendvidi Zeny a z jejich fik¢niho svéta jakési kontinuum, kde vse jako
by souviselo se v$im. Takika kazdd scéna je s tou dalsi provazana zvukovym
mustkem (urcity zvuk prechazi ze scény do scény) a zvuk z jedné déjové linie
ma alternativu ve zvuku v déjové linii jiné. Pozoruhodny je viak zejména vztah
zvuku k hloubce prostoru (s kolika plany akce se pracuje) a hloubce pole (kolik
téchto plant je zaosttenych). Ve filmu je vysoké procento do hloubky insceno-
vanych zdbérl s pouze jednim zaostfenym planem, ktery se ale béhem trvani
jednoho zabéru ¢asto nékolikrat preostfenim zméni. Divék tak dostavd mno-
hem méné informaci, nez o kolika vi, Ze by dostat mohl — a naopak ve zvukové
stopé film pracuje s mnohem vét$im mnozstvim ¢asto neurcité zaraditelnych
podnétt, nez je divak zvykly dostavat. Styl tak opisuje stav hrdind: p#ili§ mno-
ho dat ¢ini text minulosti obtizné ¢itelnym, a zaroven ta pal¢ivé dulezitd data
do sklddanky paradoxné chybi.

Stejné jako v pt¥ipadé vypravéni jsem prosel stylistické slozky filmu pouze
vybéroveé a spise se zaméfenim na jejich véeobecné analytické vyuziti nez na $iti
porozuméni moznostem média. Nap#i¢ dalsimi kapitolami této knihy se s jed-
notlivymi slozkami budete opakované setkavat a v souladu s vyvojem vykladu
si zdkladni pfedstavu o nich postupné zptestiovat. Nejdtive se viak presunu
ke tieti dulezité kategorii filmu jako systému, na niz jsem jiz sice opakované
narazel, ale ve vykladu byla dosud chépana spise jako disledek vypravécich
a stylistickych kroki: fikéni svét. Nyni zkusme obratit perspektivu a uvazovat
o fikénim svété jako o vychozim poznivacim néstroji k usporaddni dila.



3. Fikéni svét

Posledni systémovou slozkou filmového dila, které se budu v tomto bloku vé-
novat, je fikéni svét, jenz je podobné jako fabule utvaren spoluptisobenim sty-
lu a syzetu. U syzetu jsme si fekli, Ze predstavuje viechno, co ve filmu vidime
a slysime, a to v potadi a v podobé, v jaké to vidime a sly$ime. Kdo zn4 jiné de-
finice syzetu, moznd byl prve zarazen, Ze jsem vynechal pojem udélosti. Mélo
to své opodstatnéni, protoze jen tak bylo mozné systémové propojit trovenl
stylu a troven syzetu — a dospét k tirovni fikéniho svéta. Ten predstavuje ca-
soprostor utvareny dilem, a sice casoprostor zahrnujici v sobé rizné
soubory podminek: podminky mozného, hodnotného, povoleného ci
védéného, a zaroven predstavuje tematickou uroven dila.”’ Nesouhlasim
p#ilis s predpokladem Davida Bordwella, ze filmovy divak vzdy usiluje ptede-
v$im o sestaveni fabule, tedy o pochopeni toho, co se ve filmu déje, délo a dit
bude. Bordwell tvrdi, Ze hollywoodské filmy to divikovi pokud mozno usnad-
nuji, umélecké filmy naopak znesnadiiuji, ur¢ité filmy vyuzivaji fabule jen k pre-
déani jisté ideologie a jiné filmy zase stavi viici fabuli do poptedi stylistické vol-
by.*? S tim se ovéem nemohu plné ztotoznit, protoze u nékterych filma se
divak nesnazi prvotné pochopit, jaky p¥ibéh vypravéji, nybrz jaky svét
predstavuji. Pravé onen vystupuje do poptedi jako soubor uréitych stavi véci,
podminek svého fungovani.

Pronikéni do zkazeného svéta rodiny Wangerovych je v Muzich, kte#i nendvidi
Zeny ptinejmensim stejné dulezité jako vysetfeni zdhadného zmizeni. Fikéni
svéty totalitni ¢i postapokalyptické budoucnosti jako Metropolis (1927), 451
stupriti Fahrenheita (1966), Brazil (1985) nebo Cesta (2009) vypravéji veskrze
podobné ptibéhy o vzepteni se systému nebo touze o preziti, ale jako filmo-
va dila jsou divacky vzrudujici pravé objevovanim jejich zvlastnosti jako své-
t0, jejich zneklidniujici vizi ,jak by to mozna mohlo byt, kdyby se stalo tohle
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nez vypravéné pribéhy i v modernistickych dilech reZisért jako Carl Theodor
Dreyer, Andrej Tarkovskij, Michelangelo Antonioni, Federico Fellini, Frantisek
Vl1a¢il a Kim Ki-duk*® nebo ve spole¢nych dilech scenéristy Paula Schradera a re-
Ziséra Martina Scorseseho (Taxikd# — 1976, Zurici byk — 1980, Posledni pokuseni
Krista — 1988, Pocitdni mrtvych — 1999). A nakonec, rovnéz vyznamové ¢lenité
postmoderni filmy Davida Lynche sméfuji mnohem vice k potmésilému utva-
feni paradoxnich fik¢nich svéta variujicich Escherovy obrazy nebo Mébiovu
péasku nez k vypravéni ptibéha (Lost Highway — 1997, Mulholland Drive — 2001,
Inland Empire — 2006).

Budeme-li rozebirat takova dila skrze vztah mezi syZetem a fabuli, pro pozna-
ni jejich umélecké vystavby shleddvam podobny pfistup nedostate¢nym. Podle
mého je naopak tfeba zménit zpusob uvazovani o vystavbé dila a nahliZet na ni
z pozice fikéniho svéta, ktery je slozen z rtznych oblasti, jejichZ vzajemné stte-
tavani utva#i (a) déni uvnitt tohoto svéta a zaroveni (b) tematické usporadani
dila, jez odkazuje k ¥adu, ktery plati pouze uvnitf tohoto svéta a nemusi nutné
odkazovat ke svétu nasemu. V ptipadé mnohych hollywoodskych filma bude
pro porozuméni dynamice systému p¥inosnéjsi rozebirat vztah mezi syzetem
a fabuli, ale neplati to vzdy - a tteba X-Men: Prvni tFida (2011) nabizi mnoho-
vrstevnaté usporadany fik¢ni svét, jehoz bohatost skrze fabuli nelze postihnout
a vysvétlit. Vzdjemné se dopliujici ptistup by se pak nabizel tfeba pfi analyze
poslednich dvou filmt Jamese Camerona, Titanic (1997) a Avatar (2009).

Jak ale takovy fikéni svét ¢lenit, pokud to tedy jeho vysvétleni vyzaduje? Na-
vrhuji dvé zdkladni kategorie. Jedna se odvozuje od postavy a zahrnuje jeji vlast-
nosti, sny, pfani, cile a pfedstavy, budu ji ftikat mikresvét. Druhd kategorie sub-
svéta oznacuje oblast fikéniho svéta, jiz sdileji nebo by mohly sdilet nejméné dvé
rizné postavy, pticem? jde o jisty soubor védéni, pravidel ¢i hodnot. Tézko si pod
tim néco pfedstavit, ze? Pfekvapivé ale tento zptsob uvazovani o svété fikénim
podle mého viceméné odpovida béznému uvazovani o svété kolem vis.

Kdyz uvazujete o lidech, uvazujete o jejich vlastnostech, planech, cilech,
snech, ¢ naopak chimérach, paranoiich a zpusobech sebeobelhdvani. Zpra-
vidla ptitom nejde o p#ili§ soudrzné seznamy rysi. Vlastnosti se vzajemné
rozporuji, titiz lidé jsou nékdy hodni a nékdy podrazdéni, nékdy bezelstni
a nékdy intrikdnsti, nékdy veseli a nékdy smutni, nékdy hledici vst#ic budouc-
nosti a nékdy s myslenkami na sebevrazdu. Takovy ¢lovék je spis svét sam
0 sobé, kterému se snazite porozumét a ktery zahrnuje fadu svych mali¢kych
svétd, k nimz mate jen omezeny pfistup (sen o cesté do zahraniéi, barvité



predstavy o zivoté s platonickou laskou). Filmy vidm umoziiuji do téchto mi-
krosvéta vstupovat mnohem hloubéji: slysite vnit¥ni hlas postavy, vidite ji
jednat v soukromi i v riznych skupindch lidi, moznda dokonce ziskate ptistup
k jejim no¢nim snim a vzpominkdm. V né¢em jsou ale mikrosvéty postav ne-
zvratné omezenéjsi nez libovolny skuteény ¢lovék. Co se o nich nedozvite, to
neexistuje a nikdy se to dovédét nemutzete, coz z mikrosvétd pochopitelné
déla uzite¢né nastroje pro vystavbu fik¢éniho svéta. O mikrosvétech dalezi-
tych postav se dozvite relativné hodné, pfinejmensim dostanete dost voditek,
abyste o nich mohli oddvodnéné hloubat. A naopak, mikrosvéty ndhodnych
kolemjdoucich na ulici, hotelovych posli¢kt ¢i bezejmennych ndjemnych zabi-
jdkt budou pomérné chudé, ¢asto ptijde jen o jména, vzhled nebo jednorizovy
cil. Toto zvrstveni jednoho kazdého fik¢éniho svéta z hlediska prezentovanych
mikrosvéta je dalezité, abyste se dovédéli pravé to, co jste se o ném coby sou-
stavé vytvotené uméleckym dilem dovédét méli.

Podobné pak muzete o svété kolem sebe uvaZovat jako o soustavich pravi-
del ¢ podminek platnych jen pro uréitou oblast: rodinu, stét, $kolu, farnost,
¢tenatsky klub, sportovni tym, Sachovy krouzek, gang nebo volné seskupeni
lidi, kte#i nesnasi Jane Smithovou (nechtél jsem urazit zddnou Janu Novako-
vou). Kazdy takovy subsvét pfedstavuje ¥ad sdm o sobé a postavy mohou pu-
tovat z jednoho do druhého. Dva muZi spadajici do raznych sportovnich tyma
mohou byt nezavisle na urputném fotbalovém soupeteni dob#i pratelé v rdm-
ci 8achového krouzku nebo mohou oba nesnaset Jane Smithovou, aniz by to
0 sobé védéli — na rozdil od divaka, jemuz to na né vyzvoni film. Fik¢ni svéty
nabizeji neptebernou $kalu moznosti, od nichz se mohou subsvéty odvijet —
vesmirné lodi, riizné planety, mésta, tajné sluzby, nemocni¢ni oddéleni, rasy,
rodiny, famfrpalové tymy, bradavické koleje, ¢ervenocapkare a modrocapka-
te, moralné zkazenou burZoazii, hodnotové vyprazdnénou vyssi stredni t¥i-
du, ndmotniky na k#izniku Potémkin, neprobuzené obyvatele Matrixu nebo
¢leny Avengers.

Podstatné pro nis je, Ze s pojmy mikrosvétl a subsvét dostavame do rukou
vysvétlovaci ndstroj, ktery umoznuje na jedné strané podchytit vyznamovou
organizaci fikéniho svéta (véetné tfeba zprostfedkovavanych ideologickych mo-
delt) ana druhé strané objastiovat postupy vypravéci dynamiky. O déni 1ze
hovorit ve chvili, kdy na sebe za¢nou mikrosvéty a subsvéty vzajemné
pusobit. Nemusi ale stat jen v konfliktu, mohou i spolupracovat na ptekona-
ni konkrétni prekdzky nebo na dosazeni néjakého cile (napt. zadrzet ndhodné
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rozjety vlak s nebezpeénym nakladem ve filmu Nezastavitelny — 2010). Jinymi
slovy, o déni pak uvazujeme tehdy, kdyZz na sebe spoluptsobi

(a) ptinejmensim jeden subsvét s pfinejmensim jednim dal$im subsvétem
(napt. revoluce proti carskému rezimu v K#¥izniku Potémkinovi — 1925),

(b) ptinejmensim jeden mikrosvét s pfinejmensim jednim subsvétem (napt.
agent Jason Bourne bojujici proti tajné sluzbé v Bourneové ultimdtu — 2007),

(¢) ptinejmensim jeden mikrosvét s ptinejmensim jednim mikrosvétem dal$im
(napt. Blondék, Tuco a Krasnoocko v Hodném, zlém a osklivém — 1966),

(d) razné cile v rdmci jednoho mikrosvéta (napt. Glum ve Dvou vézich — 2002,
ptipadné John Nash v Cisté dusi — 2001),

(e) ptirodni sila fik¢niho svéta a ptinejmensim jeden mikrosvét (nap¥. robin-
sondady jako Trosecnik — 2000) ¢i subsvét (napt. vyse zminény film Nezasta-
vitelny nebo tieba boj fady skupin postav s pozarem v mrakodrapu ve filmu
Sklenéné peklo — 1974).

Ve fikénich svétech vétsiny filma bude takovych linii hned nékolik, ovSem
jednotliva spoluptisobeni mikrosvéta a subsvéti mohou byt velmi jemna, s vét-
$im dirazem na porozuméni hodnotdm jednotlivych oblasti nez na pt¥ipadny
konflikt. Fikéni svéty Sladkého zivota (1960) Federica Felliniho, Holubice (1960)
Frantiska V14¢ila nebo Ostrova (1960) Kaneta Sindéa piedstavuji fadu rtiznych
ploch iemocionalné vyznamnych stietd raznych oblasti. Toto drobné déni
nicméné v p¥ipadé vSech t¥i snimkd napomaha zejména pochopit mikrosvéty
postav a subsvéty, jichZ jsou chté-nechté soucdsti.** K jednotlivym kategoriim
se nap¥i¢ vykladem této knihy jesté v konkrétnich analyzach vratim, zejména
v poslednim bloku napomohou porozumét nékterym urcujicim vlastnostem
a postuptim ¢eského filmu Krdl Sumavy (1959).

Cely blok o pozorovani filmovych systémt uzaviu kapitolou o filmu, ktery
jste pravdépodobné vidéli — Tenkrdt na Zdpadé. Pti jeho analyze uplatnim (v je-
jich vzdjemné spolupréci) hlediska vsech t¥i slozek, jez jsme si v pfedchozich
kapitolach predstavili: vypravéni, stylu a fikéniho svéta. Jenze zatimco dosud
jsme vzdy postupovali od konkrétnich vzorci k jejich vysvétlenim, na ptikla-
du Tenkrdt na Zdpadé vyzkousime postup odlisny — sméfujici od interpretace
k analyze. Poslouzi ndm navic ijako ,dialogovy hacek” k dalsimu bloku knihy.
V ném si ukdzeme, jak postoupit od peclivého pozorovani filmovych systémi
o krok dale - k jejich moznému vysvétlovani v logicky usporddaném textu.



4. \ypraveni, styl a svet Tenkrat na Zapade

O historickém velkofilmu reZiséra Sergia Leoneho Tenkrdt na Zdpadé se neztid-
ka hovoti jako o jednom z nejlepsich westernt vsech dob. Touto tvodni vétou
pritom nechci vyvolat cinefilni diskuzi nad opravnénosti ¢i neopravnénosti po-
dobného tvrzeni, nybrz ji chci vyuzit k ivaze nad samotnou zanrovou povahou
snimku. Budu-li vztahovat Tenkrdt na Zdpadé k normam hollywoodského filmu
a chdpat western jako jednu z jeho Zanrovych tradic, pak Leoneho snimek vy-
volava zvlastné rozporuplné ucinky. Na jedné strané posiluje funkce klasické
sttihové skladby, na druhé strané okazale vzdoruje vzorcim klasického vypra-
véni, jemu?z jinak westerny zpravidla zistavaji vérné. Spise nez p¥i¢inné sefa-
zeny tetézec ze sebe vyplyvajicich udalosti totiz buduje Tenkrdt na Zdpadé vy-
znamové nejednozna¢ny fikéni svét zobrazujici nastup spole¢enskych zmén.
Vypravi o ptechodové dobé, kdy divoké obdobi americké historie s ikonickymi
mléenlivymi drsnidky definitivné koncilo ana jeho misto zacalo nastupovat
obdobi modernity charakterizované bujicim kapitalismem, zrodem velkomést
a zmen$ujicim se svétem protkanym Zeleznici a telegrafnimi draty. Obdobi, jez
lze z hlediska westernovym Zanrem udrZované romantiky shledavat ponékud

neuté$enym.*

4.1 Vyznam: svét nastupujici modernity

Podivuhodné je, Ze toto drama o zméné svéta, napravené prostitutce a odkla-
dané pomsté vzniklo jen o rok dfive nez Divokd banda (1969). Podobné jako
ona Tenkrdt na Zdpadé sviij domovsky zanr pfehodnocuje, ale zaroven tak ¢ini
znacné odlisnymi zpasoby. Fikéni svét Divoké bandy je konzervativni oslavou
kodexu cti nasilnickych postav Celicich nep#atelské nové ére, kdy zivére¢na
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krvavi presttelka tvoi#ijakysi jejich pomnik. Jde o buracivou glorifikaci chlap-
ské odhodlanosti a ochoty polozit Zivot za ptitele, ¢emuz odpovida i celkové
filmové pojeti akénich scén. Extrémné rychle stfihané sekvence se inspiruji
sovétskou montazni skolou, posiluji svij rytmus zpomalenymi zabéry a jako
by touzily rozsttilet na prach vzorce hollywoodské autocenzury i filma#ské
prace. Tenkrdt na Zdpadé je v porovnani s Divokou bandou az rozjimavé pomalé
dilo, jez o jednotlivych postavich nefekne skoro nic a krok za krokem utva#i
svij fikéni svét. Muzské postavy zastupuji ptikladné westernové figury (ml-
Cenlivy pistolnik beze jména, okouzlujici desperat, vécny zabijik), a tak jedi-
nou psychologicky uréenou postavou je moralné silna byvald prostitutka Jill.
Kolem ni a jejiho necekané nabytého majetku se pak vétsina vypravéni todi.
Stesk po §irém Zapadé plném drsnych chlapd, kte#i jsou neustile na cesté,
nemd dojimavou povahu. Slouzi spi$e jako srovnavaci ndstroj k pfedstavovini
svéta nového, svéta nastupujici modernity, kterou zde predstavuje Zeleznice.

Ml¢enlivy Harmonika, desperat Cheyenne a zabijék Frank na rozdil od hr-
dinta Divoké bandy pted modernim svétem neutikaji. Hrdince bud napomé&haji
ziskat své misto v novém svété a zacit tak novy zivot (Harmonika, Cheyenne),
nebo se snazi z modernity vytézit penize pro sebe (Frank). Stfet staré a nové
moci je vymezen vztahem mezi silnym, bezcitnym zabijdkem Frankem na jed-
né strané a chromym, bezcitnym podnikatelem Mortonem na strané druhé. Je
mezi nimi z¥ejma paralela: prvni si musel moc vydobyt fyzickym nésilim, dru-
hy téhoz mnohem uspésnéji dosahuje penézi. O Mortonové osobni minulosti
se ptitom dozvime malo, o Cheyennovi je$té méné a Frankova ¢i Harmonikova
spole¢nd minulost je vypravénim odklddana do posledni chvile. Zatimco tedy
svét Divoké bandy predstavuji zejména vztahy mezi ¢lenitymi a psychologicky
nejednoznaénymi mikrosvéty hrdint Celicich nepratelstvi postupujici moderni
doby, svét Tenkrdt na Zdpadé je predstavovany jednotlivymi hrdiny pfedev$im
funkcné.

4.2 Syzet: Cheyennovy repliky

Jak se v8ak od interpretace pfesunout k jejimu pevnému zakotveni ve vystavbé
dila? Voditko miiZeme najit vjedné z jeho promluv. Cheyenne v jednu chvili o Har-
monikovi prohlasi, Ze ,hraje, kdyz by mél mluvit, a naopak mluvi, kdyz by
mél hrat.“ To Ize vztdhnout na celé Tenkrdt na Zdpadé a jeho vypravéci strukturu:



nikdy nedéla, co by na zakladé zavedenych konvenci délat méla. Western
byl vzdy predevsim akéni Zanr, ve kterém se potrad néco délo: poéinaje lacinou
érou desatych az t¥icatych let pres klasické obdobi ¢tyticitych let a konée psycho-
logizujicim sméfovanim v padesétych letech. Postavy mluvily, jely na koni nebo
sttilely, jakékoli jedndni vedlo k dal$imu jednéni. Peckinpah v Divoké bandé i ptes
melancholické pasdze u ohné a sloZitou vypravéci soustavu zistal této tradici ve-
skrze véren. Naopak Leone vytvati v Tenkrdt na Zdpadé jeji podvratnou obménu.
Namisto klasického vypravéni nabizi mezery mezi vypravénim. Logicky p#i¢inné
vztahy mezi klitcovymi udalostmi nahrazuje soustavou paralel a ndhodnych ¢i ne-
¢ekanych rozhodnuti postav. A nakonec, ustaviéné oddaluje zobrazeni oceka-
vanych udalosti ¢i skryva cile jednotlivych hrdinda.

Legendarni je v tomto ohledu jiz prvni, takika ¢tvrthodinova scéna filmu.
Trojice neotesanych pistolnikt v hnédych kabatech ¢ekd na nddrazi. Travi dlou-
hy ¢as prochazenim se po perénu, chytinim mouchy do hlavné revolveru a na-
stavovanim klobouku proti kapajici vodé. Narace v divakovi zaséva zvédavost
a posiluje jeho touhu dovédét se, co jsou postavy vlastné za¢ a na co nebo koho
Cekaji. Vlak ptijede, odjede, zazni tezavé tény harmoniky a po chvili se ukaze
ijeji majitel a... vSechny t#i neotesané pistolniky zastteli. Divak se ptitom dozvi
jen to, ze je poslal néjaky Frank, coz je zna¢né neuspokojivé. Divak ma za sebou
14 minut casu projekce. Dalsi scéna je vystavéna podobné, rodina na farmé
olekava ptijezd duleZité Zeny, je nelitostné postfilena skupinou muzi v hné-
dych kabétech - a na jejim konci je ptedstaven Frank. Divik je ve 24. minuté
casu projekce. V nasledujici scéné na nadrazi vystoupi Zena, jejiz popis film
poskytl v ptedchozi scéné, na doprovod viak ¢ekd marné a nakonec nasedne na
konisky povoz. Béhem rozhovoru s ko¢im je zminéna farma Sweetwater — a na
konci scény je predstaven Cheyenne. [jeho divdk, podobné jako Harmoniku,
nejdfiv slysi a az pak vidi. Ubéhlo 34 minut ¢asu projekce. V baru se sice po-
tkavaji Jill, Harmonika a Cheyenne, le¢ postupné rozvijend dramatickd situace
nakonec vyusti jen do odhaleni, Ze Cheyennovi muZi jsou charakteristi¢ti nose-
nim hnédych kabatt. Asi vas neprekvapi, ze filmovy ¢as projekce ¢ita v tom-
to okamziku 44. minutu. Nisleduje scéna pohibu, ve které se divak dozvi, ze
Jill se stihla vdat, farma pat#iji a vrazi méli hnédé kabaty. Jill béhem noci za¢ne
farmu prohleddvat a bezvysledné hledat divod vyvrazdéni rodiny — ktery by
stejné jako Jill zajimal i divdka.

Dvoufizovy uvod - do ptijezdu a od ptijezdu Jill — v dvouapilhodinovém fil-
mu trval padesat minut, aniz by jeho vypravéni poskytlo podstatnou informaci,
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ktera by snad naznacila, kam se maze déj dale vyvijet... prvni koneckonct ptijde
az v tfiaSedesaté minuté, kdy je divdk poprvé svédkem dialogu mezi Frankem
a Mortonem. Film tak porusuje vzorce rytmu nejen obvykle dynamického wes-
ternu, ale ,, dobfe vypravéného* hollywoodského filmu jako takového. A nejen to,
film se podobné pomalu rozviji i nadéle, p¥i¢emz postavy navic jen malokdy mluvi
k jadru véci (vypravénému pribéhu) a tématem jejich hovort jsou neziidka de-
baty o svété ¢i pristupech k nému. I tady lze ale najit vysvétleni v Cheyennové
replice o Harmonikovi: ,,Jen sedi a ofezava kus d¥eva. A aZ skonc¢i, néco se
stane.“ To plati i pro Leoneho film: buduje scény, jako by ofezaval kus d¥eva, ale
divak zaroven v jedné kazdé scéné vi, Ze az skondi, néco se stane — anebo vygra-
duje do takového vnitiniho napéti, Ze nakonec jako vybuch ptsobi i sama skutec-
nost, Ze necekané vyusti do naprosto viedniho dialogu (tfeba scéna v baru, v niz
se potkaji Jill, Harmonika a Cheyenne).

Divék tedy sice vétsinu filmu netusi co, ale vi, Ze néco se stane... a ono néco
je vzdy nakonec jiné, nez ¢eka. Néco, co je vzdy prekvapivé a neottelé a co spo-
1éha na znalosti Zanrovych i obecnéji hollywoodskych konvenci, které se vsak
nikdy nedodrzi. A ono néco ptijde pokazdé pravé v tom okamziku, kdy se to
stit ma... Zpétné se pfitom lze vratit k tvodni hodiné filmu, jez pro toto tvr-
zeni poskytuje vhodné argumenty. Promyslenost rytmického uspotadani je to-
tiz zfejma (a) z ptisné desetiminutové vystavby jednotlivych scén, z nichz
(b) kazda ziroveit nabidla urcity motiv rozvijeny ve scéné nasledujici
(zminka o Frankovi = objeveni se Franka; zminka o Jill = ptijezd Jill) ¢i jedné
z nasledujicich. Takovym je naptiklad vizudlni i dialogicky motiv hnédych ka-
bati v prvni (muZi na nddrazi), druhé (vrazi rodiny), ¢tvrté (Cheyennovi muzi)
a nakonec paté scéné (zminka p¥i pohtbu, ze kabaty jsou dikaz, ze farmu vy-
vrazdili pravé Cheyennovi muzi).

4.3 Narace: trsy motivl

Tenkrdt na Zdpadé takovych motivi rozviji fadu, a tak svazuje do jedné soudrz-
né soustavy nejen zdanlivé samostatné stojici scény, ale i film jako celek: motiv
nadrazi ve zmen$eném modelu Zeleznice a naddrazni cedule pfed domem, ocistna
Jillina koupel po sexu s nepfijemnym muzem (zminka a realizace), opakované
lezeni po stfese Mortonova vagénu, opakovana kava u Jill a variujici se repliky:
,2Umi hrat, ale umi i st¥ilet?” = ,Umi nejen hrait, ale i strilet.”; ,,AZ uslysite divnej



zvuk, jdéte k zemi.“ = ,Usly$im zase ten divnej zvuk?“ Zejména viak predpoklad
variovani a svazovani motivu plati pro tajemny Harmonikav flashback.

Tento flashback se poprvé objevi v poloviné filmu (v 80. minuté), kdy ma jesté
zna¢né zdhadnou podobu nejasné figury muze zdali ptichazejiciho ke kamete.
Flashback ustavi druhou déjovou linii a hlavné dulezity, opakované naznacova-
ny, le¢ na rozdil od oc¢ividné Jilliny linie i postupné odklddany soubor otdzek:
O co Harmonikovi vlastné jde? Pro¢ se chce s Frankem sejit? Pro¢ nechce, aby
Franka zabil nékdo jiny nez on? Napovédou pro divika muze byt, Ze flashback
ptichézi ve chvili prvniho Harmonikova setkani s Frankem a nasleduje po ném
detail Frankovy tvére.

I druhé zapojeni flashbacku v 116. minuté je spojeno se setkanim Harmoni-
ky a Franka. Tentokrat vsak ptichazi az po Frankové ,nabidce” odkupu farmy
Jill McBainové, jiz Harmonika v drazbé koupil, aby ji Jill mohl darovat zpét.
Harmonika se zahledi pfed sebe a nasleduje flashback. Tentokrat uz je silueta
muze vyraznéjsi — a 1ze poznat, Ze je to Frank. Divék ale stale nevi, pro¢ Harmo-
nika na Franka vzpomind, jakou udélost flashback oznacuje a co je divodem, Ze
se Harmonika neustéle Frankovi pfedstavuje jmény, o nichz Frank dobfe vi, ze
jsou falednd, protoze jejich skuteéné nositele sam zabil.

Naposledy se flashback objevi pfesné hodinu po prvnim setkani, kdy uz stoji
Harmonika s Frankem tvati v tva¥ pi#i zavére¢ném souboji. Nejd#iv sledujeme
zabér/protizabér ze soucasnosti (I. 4.01-02), na ktery viak navazuje flashbac-
kovy zabér s ptichazejicim Frankem, ktery uz je oteviené pojat jako zabér/pro-
tizdbér s Harmonikovou tvati (I. 4.02-03, ale zejména 1. 4.04-05). V obou
ptipadech se navic opakuje vzorec postupného ndjezdu na detailnéjsi rdmo-
vani: ndjezd z celku na polocelek u Franka (I. 4.03-04), nijezd z detailu na
velky detail u Harmoniky (I. 4.05-06) a néjezd z polodetailu na detail u Fran-
ka (I. 4.07-08). (Frank ze vzpominky tak vytvati protipdl Franka, ktery proti
Harmonikovi skute¢né v soucasnosti stoji.)

Vypravéni filmu tedy vede divikovu pozornost dvéma sméry: (a) kupfedu
skrze napéti (jak to dopadne s Jill a jeji farmou?), (b) zpétné skrze zvéda-
vost (jaky je vztah mezi Harmonikou a Frankem?). Linie Harmoniky s Frankem
navic vzdycky nasleduje po linii, ktera se néjak tyka Jill. Prvni setkani s Fran-
kem ptichédzi po scéné, kdy Harmonika zastteli pfed farmou dva muze, ktefi
méli na Frankdv a Mortontv povel Jill zavrazdit. Druhé setkdni probéhne po
drazebni scéné, kdy Harmonika koupi farmu a prekazi tak padouchtim plany.
Treti a posledni setkani s findlnim odhalenim pak nasleduje po Jilliné osobnim
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dialogu s Cheyennem, kdy uz je jeji ptibéh uzavien. Neni ptitom pfekvapivé,
Ze se uzavte, v rozporu s hollywoodskymi normami, spise souhrou nahod, re-
spektive necekanych rozhodnuti postav, nez prostfednictvim logického vyus-
téni udalosti. Harmonikav ptibéh je, opét v rozporu s hollywoodskymi vzorci,
vypravénim zase pouze naznafovan a divdk nemd moznost odhadnout jeho
vyusténi predem. Zejména si nemtize spojit harmoniku jako hudebni nastroj
s Frankem samotnym, ktery ji Harmonikovi kdysi dal. Jestlize v ptipadé Jill je
tedy divdk odkazan na ne¢ekand rozhodnuti postav (vykoupit farmu odménou
za Cheyennovu hlavu), i v tomto ptipadé je prosté nucen ¢ekat na okamzik, kdy
se mu narace ,rozhodne” fe§eni zdhady vyzradit.

4.4 Styl: predstaveni postav a funkce dlouhych zabérd

Provazanost jednotlivych motivii a zpisoby jejich rozmisténi v celku filmu
predstavuji ztejmy konstrukéni #ad. Svét se jejich pomoci rozvrstvuje na urci-
té subsvéty reprezentované jednotlivymi postavami jakoZto zastupnymi znaky
urcitych hodnot a ptistupu k Zivotu. Kazd4 z trojice kladnych postav ma navic
jesté své navracejici se hudebni téma, které ji ¢asto ,,ohlaguje” dtive, nez se ob-
jevi v obraze, a opakuji se ur¢ité vzorce snimani jednotlivych prosttedi i kon-
krétnich figur. Vezméme si naptiklad k sobé vzdjemné paralelni predstaveni
Harmoniky a Franka: nejdtive jsou zabirani z velké ddlky a aZ potom je odhalen
detail jejich tvafe. Harmonika je sniman frontalné z lehkého nadhledu ptes klo-
bouk, kdy aZ posléze jsou odhaleny jeho o¢i (I. 4.09-10). Frank je oproti tomu
jako zdporny hrdina sniman nejdfive zezadu a poté pferamovanim z lehkého
podhledu zespoda (1. 4.11-12).

Zatimco pfedstaveni Harmoniky (konec prvni scény) a Franka (konec druhé
scény) je zaloZeno na kontrastu, pak uvedeni Cheyenna a znovu/uvedeni Har-
moniky ve étvrté scéné v baru uz je vedeno skrze podobnost s lehkou obménou.
U obou zacind zébér na klobouku, kdy zvednutim hlavy oba postupné ukazou
svou tvaf a odhali o¢i. Chayenne je, coby v danou chvili moralné nejasnd posta-
va, cely utopen ve stinu (I. 4.13) a do svétla se dostanou jen jeho o¢i (1. 4.14).
Harmonika je naopak nejdtive cely snimany ve svétle a jen oci skryva ve stinu
(I. 4.15-16).

vvey

jevuje mimo jiné tim, Ze je na ni soustfedéno drtivé mnozstvi velmi dlouhych



zabéru trvajicich od 44 vtetin vys. V této souvislosti si zaslouzi zevrubnéjsi po-
zornost dva nejdelsi zabéry filmu: 76vterinovy zabér ve 26. minuté a 69vte-
Finovy zabér v 96. minuté. Oba predstavuji stéZejni okamziky filmu vizané
na Jillin p#ibéh a ziroven ptikladné ukazuji (a) zptisoby nakladdni se vztahem
mezi stylem a vypravénim, (b) vedeni divacké pozornosti na malé kompozi¢ni
plose, (c) funk¢né rozli¢na uziti postupu dlouhého zébéru.

Prvni z téchto dlouhych zabért uvadi postavu Jill do fikéniho svéta, k cemuz
vyuZzivéa dva filmem ¢asto obméfiované motivy: nddrazi a mésto. (Rozebiranému
zabéru predchazi jiny minutovy zabér, v némz Jill jen bloudi po perénu a hleda
nékoho z McBainovy rodiny. Za¢ina na detailu $tastné Jill a po sérii velkych
celkidl zase kondi pro zménu na detailu jeji zasmusilé tvate.) Narace nejdtive
soustfeduje pozornost na Jill, kracejici po perénu (I. 4.17-18) - a nisledné
v konverzaci s lidmi od Zeleznice v nddrazni budové (I. 4.19), do niz posléze
sama vstoupi. Dialog probihajici za sklem nddrazni budky pfitom nepottebuje
zvukové zprostredkovavat. Divak uz totiz z predchozi scény vyvrazdéni rodiny
vi, ze se Jill o¢ekavaného vyzvednuti McBainovym synem nedostane, a tak se
pravdépodobné pté na to, jak se nakonec dopravi na farmu, jak ji zaméstnanec
nadrazi ostatné i ukazuje (I. 4.20).

V zévére¢né fazi dlouhého zdbéru se rdmovani od Jill do¢asné odpoutava:
kamera stoupa pres stfechu nadrazni budovy vys a vys (I. 4.21), aZ odhaluje
v obrovském celku prostor mésta, do néhoz Jill od spodniho okraje rdmu vstu-
puje (I. 4.22) a jenz bude vedle farmy a vagénu predstavovat centrum déni ve
fikénim svété.

Dlouhy zabér ma sledovaci povahu: je takika cely tizen pohybem Jill. Za-
rovenl viak jeji plynuly pfesun fikénim prostorem plni jasnou funkci pro naraci.
Od nédrazi jako uzavfeného prostoru mize diky ni divakovi postupné rozsirit
pfedstavu o podobé svéta az k zobrazeni otevieného, zna¢né rozsihlého pro-
sttedi. Zatimco je p¥itom na zac¢itku zdbéru Jill v rdmu dominantni, v zdvéru
jeho trvani uz tvoti jen taktka pfehlédnutelnou souéast rozsahlé panoramatic-
ké kompozice. Rozebiranym zabérem soucasné za¢ina druhd faze ivodu a hlav-
ni vypravéni, v némz Jill slouzi jako svornik. Uplné prvni scéna filmu s ¢ekanim
muzl na nadrazi totiz nachazi své dlouho odkladané odivodnéni aZz v samém
zavéru filmu. A nasledujici druhd scéna s vyvrazdénim rodiny farmare McBai-
na? Ta pfedevsim ptipravuje pidu pravé pro ptijezd Jill a jeji ptibéh, jenz se
od tohoto nejdelsiho zdbéru filmu po jeho taktka pulhodiné kone¢né zac¢ind
pomalu rozvijet.
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V ptipadé nadraZzniho zabéru se rdimovani z hlediska kompozice neustéle ener-
gicky ptizpusobovalo pohybu Jill. V dlouhém zdbéru, jemuz se budeme vénovat
nyni, se naopak slozité presuny postav v mizanscéné p¥izpisobuji spise nepo-
hyblivému rdmu. Onen pohyb postav je ptitom dusledné rytmizovan kli¢ovym
dialogem mezi Cheyennem a Harmonikou. A nakonec, tento dialog vlastné pied-
stavuje vypravélsky nejnosnéjsi rozhovor ve filmu. Objasiiuje totiz koneéné cely
ptibéh kolem Jilliny farmy: az béhem této scény se divakovi sdéli, pro¢ je farma
tak cennd a pro¢ jsou Frank s Mortonem ochotni udélat cokoli, aby ji ziskali, a z4-
roven kolik ¢asu jesté zbyva. (A jisté neni ndhoda, Ze se tak stane v ¢ase projekce
presné 70 minut poté, co Jill do mésta ptijela a vypravéni se za¢alo soustredovat
na ni, a zdroven pfesné 60 minut ¢asu projekce pred zac¢atkem zavére¢nych titul-
ki, tvoticich findlni extrémné dlouhy zabér, ktery je nakonec dopovédénim toho,
o ¢em déle analyzovana scéna pojednava.) Aby bylo ziejmé, jak je zabér vystavé-
ny, projdéme si jej soubézné s dialogem. N4 dlouhy zdbér totiz za¢ina doslova
uprostied véty, pticemz pravé ona sttihem oddélend ¢ast dava celému hlavnimu
déji usttfedni cil a ozfejmuje situaci, v niz se Jill nachdzi (takze vlastné tematicky
navazuje na dlouhy nadrazni zabér, jenz byl analyzovan v odstavcich vyse).

Harmonika: Parni lokomotiva se neobejde bez vody. A jedind voda do padesdti mil od
Flagstownu je prdvé tady, pod timhle pozemkem. [...] Brett McBain chtél svoje nddrazi
a mél prdvo ho postavit.

Cheyenne: A jak to viechno vis?

Harmonika: Vidél jsem dokumenty. Viechno je v porddku. Razitka, podpisy, vSechno... az
na jeden malej odstavecek —[a pravé tady zac¢inad dlouhy zabér] - ve kterém se pise,
Ze McBain nebo jeho dédicové pozbydou vsechna prdva, kdyz tu nddrazi nebude diiv nez

koleje.

Harmonika se béhem své dlouhé promluvy presouva do poptedi az ke kamete,
kterd naopak p¥eramuje lehce doleva (I. 4.23-24), aby v kli¢ovy moment od-
haleni pointy stali Harmonika a Cheyenne na tthlopticce a hledéli si pfimo do
o¢i (1. 4.25). To je uskute¢néno tak, Ze p¥i vysloveni posledniho slova se Har-
monika prudce otodi, odmléi, podivd na Cheyenna a oba na okamzik strnou.
Nasleduje nékolikavtefinova mezera, aby divdk — stejné jako Cheyenne — mél
¢as promyslet disledky toho, co Harmonika pravé fekl. Cheyenne se mezitim
pfesouvd klevé strané rdmu, zatimco kamera provadi vyskové preramovani

spole¢né s Harmonikovym pohybem smérem dola (I. 4.26).



Cheyenne: To je mazany! Kdyz uz mluvime o kolejich, vsiml jsem si, Ze ta banda je
uz... [Opét se oddéli dilezita pointa. Zatimco predchozi Harmonikav monolog vy-
stavél premisu, Cheyenne nyni pfedlozi ¢asovy termin ve vypravéni, ktery je oddélen
odehnanim jednoho z Cheyennovych chlapt hlasitym ,Hej!“, zatimco Harmonika
zatne chvili busgit kladivem do kalu.] ... Ze ta banda s kolejnicemi je uz tdmbhle za témi
kopci a neZ se nadéjeme, budou tady.

Harmonika: Jo.

Cheyenne: Poslys, Harmoniko! [Nésleduje posledni ¢&ist dialogu, kterd oteviené
ustavi, o co v8echno jde. Cheyenne se béhem svého uvaZzovani postupné pfesou-
va do pfedniho planu k Harmonikovi, ¢im? je na vétu stylisticky kladen diraz —
1. 4.27-29.] Mésto postaveny kolem nddrazi, to miiZe vyndset majlant. Stovky tisic dolarti.
[Harmonika si pfesedne na druhou stranu, pfi¢emz Cheyenne mtze zvy$ovat cenu,
zatimco si ptisedava - I. 4.30.] Ne, daleko vic. Tisice tisictl.

Harmonika: Tomu se fikd miliony. [Harmonika po proneseni véty vstane a odejde.
Ohromeny Cheyenne tak zlstane v rdmu sdm a na zavér trvani dlouhého zabéru
muze je$té fascinované zopakovat posledni sumu - I. 4.31.]

Cheyenne: Miliony? Hm.

V ptipadé Harmonikova pfibéhu jsme mohli vidét, jak je soustavné odklada-
na odpovéd na otdzku po minulosti vztahu mezi dvéma postavami (jim a Fran-
kem). Oproti tomu v ptipadé Jillina ptibéhu narace soustavné poskytuje dil-
¢i voditka posilujici napéti vypraveéni. Jejich ¢asové viazovani do syzetu je
pritom podobné pravidelné, jako bylo rozmisténi Harmonikovych flashbackd.
Jill ve 26. minuté ve velmi dlouhém zabéru ptijizdi do mésta a zstava osa-
méla v aplné cizim svété (viz nddrazni zabér). V 96. minuté se v daldim velmi
dlouhém zdbéru ve filmu kone¢né ozfejmi, co vSechno je ve hie (viz analyza
v predchozich odstavcich). A zcela nakonec, od 156. minuty, v jiZ titulkovém
velmi dlouhém zdbéru filmu, sledujeme Jill, jak rozn4dsi stavatim vodu, zatim-
co vlak ptijel do postaveného nadrazi.

4.5 Tenkrat v Hollywoodu: podvratnost a ozvlastnéni
Analyza filmu Tenkrdt na Zdpadé piedlozila fadu vysvétleni, nakolik toto dilo tvo-

ti komplexni i vnit¥né soudrZny celek posouvajici nasi zkusenost nejen s wester-
novym zanrem, ale i s hollywoodskym filmem. Dosahuje toho (a) provazanosti
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slozitého, na fadu subsvéth roz¢lenitelného fikéniho svéta prostfednictvim jed-
noduse vystavénych mikrosvétl jeho obyvatel. Z hlediska prace se stylem a vy-
pravénim pak (b) bohaté ¢erpa z tradic plynulého a neviditelného hollywoodské-
ho stylu. Ten Sergio Leone s potésenim ve svych italskych spaghetti westernech
ozvlastrioval, zdobil a porusoval (viz Pro hrst dolarii — 1964, Pro pdr dolart navic
-1965, Hodny, zIy a osklivy). V Tenkrdt na Zdpadé svoje, napti¢ témito filmy pilo-
vané, filmatské postupy zapustil pravé do oné plynulé podoby hollywoodského
stylu, viidi niz se v ,dolarové trilogii“ sebeuvédomeéle vymezoval. Toto posilovani
podmanivé sily klasickych hollywoodskych postupt jsme si ukazali na p¥ikladu
opakovanych vizualnich motivl a dovedného skryvani zdobnosti velmi dlou-
hych zabért. Pravé s pomoci tohoto souboru stylistickych nastroji v dasledku
mohl pro zménu (c) zpochybnit soustfedénost hollywoodského filmu na svizné
vypravéeni.

Vypravéni Tenkrdt na Zdpadé stavi spise na paralelach a ndhodach (coz jsou
veskrze modernistické postupy) nez pti¢innosti udalosti (zdkladnim kameni
klasického hollywoodského filmu). Pravda, Jill skute¢né zac¢ne zit novy Zivot,
le¢ k uspésnému naplnéni jejiho cile film nedospiva skrze logicky sled udélos-
ti, nybrZ prostfednictvim souher ndhod... Zavéretny, zinrové povédomy stret
Harmoniky a Franka pak na vyvoji déje neni zaloZen uz vitbec a vypravéni filmu
vyuziva tohoto Zanrového vyusténi spise jako zastérky. Pro co? Pribéh filmu se
totiz odvijel od pfechodu ze sub/svéta divoké minulosti do sub/svéta moderni
budoucnosti, nez by stavél na vzorcich westernového syZetu. Onen p¥echod
byl dostavénim nadrazi zavrSen. Jeho zastupcii, Cheyenna (romanticky despe-
rat) a Mortona (bezcitny kapitalista) coby spise komentujicich nez jednajicich
postav, tak uz neni potfeba a oba se mimo syzet filmu smrtelné porani. Nara-
tivné vykonnéjsi kolegové — Harmonika v paralele k Cheyennovi a Frank k Mor-
tonovi — je béhem umirani pozoruji, nicméné i jejich ¢as skonéil. Frank zemfte
a Harmonika odjede nezndmo kam, zatimco Jill roznasi vodu délnikam, kte¥i
s kolejemi p¥inaseji pokrok.

Vyklad kapitoly zacal srovndnim Leoneho filmu s burcujici a neuctivou Di-
vokou bandou, kterd se v duchu prvni ,novo-hollywoodské® generace boutila
proti zavedenym postuptm a hodnotovym vzorim studiové éry. Sergio Leone
se nikdy skute¢né nestal soucasti americké kinematografie a jeho prvni tamé;j-
§i film se v knihach o novém hollywoodském filmu takika neobjevuje, presto
ma v nékterych ohledech velmi blizko k mnohem mlad$im filma#dm sedmde-
satych let.*® Stejné tak nebyva povazovan za soudast evropské modernistické



kinematografie, respektive fazen mezi velké autorské tvirce novych vln Sedesé-
tych let, i kdyz v Tenkrdt na Zdpadé nepokryté obohacuje westernovy zanr a zanr
historického filmu o vypravéci prvky spojené pravé s evropskym uméleckym
filmem. Snimek Tenkrdt na Zdpadé nenajdete viceméné v zadnych prehlednych
déjinach filmu a existuje o ném jen malo knih — a pfesto se k nému i k Leonemu
odkazuje tada vlivnych soucasnych filmai#a v ¢ele s Quentinem Tarantinem, je
davové navstévovany na jakékoli archivni festivalové projekci a divaci na jeho
prvni zhlédnuti vzpominaji jako na urcujici zazitek.
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Piedstavte si, ze sedite s p¥iteli v hospodé, kavirné ¢ jiném pohostinském za-
tizeni, poté co jste vidéli film, ktery vas néjakym zpusobem podnécuje k uvazo-
vani o ném. Je kritikami ¢i filmovou historii dobfe hodnoceny, ale vy jste u néj
tak#ikajic zmirali. Nebo naopak, kritiky i fanousci na internetovych diskuzich jej
strhéavaji a filmova historie opomiji, le¢ vy jste se pti jeho sledovani zajikali nad-
$enim. Pravé od této az prostoduché modelové situace se prvni kapitola odrazi
k zdsadnimu rozlieni mezi problémem, otdzkou a typy tezi. Dané kategorie bu-
dou vztazeny k slozkdm vypravéni, stylu i fikéniho svéta, p#i ¢emz si prvni kapito-
la pomuize rozbory filmt A. I. Uméld inteligence (2001) a Titanic (1997).

Jenze jak problém, otdzku a teze formulovat? Samotné p¥ipravé analytic-
kého vykladu ptedchazi fize pozorovani, k niz vytvoftil zdklad pfedchozi blok
této knihy. K uspokojivé analyze ptritom nestaci pouhy soupis a ptipadny po-
pis prvka a prostfedka v dile. Nezbytné jsou zrovna tak sledy tu$eni a pfed-
pokladt o vztazich mezi prvky a prostiedky, jez jste vypozorovali. Je iluze
myslet si, Ze kdyZz rozebiridte samotné dilo, vystadite si pouze s jeho uspora-
danim. Kazdé tudeni a kazdy predpoklad jsou totiz néjak ovlivnény vagimi
znalostmi, zku3enostmi a kulturnim zdzemim. Znalostmi pojmd, rozlieni
a hodnoticich vzorci, zkuSenostmi s jinymi filmy, knihami, studiemi ¢i tte-
ba reportdZemi nebo dily daného autora - a kulturné sdilenymi ptedstava-
mi o vystavbé dobrého filmu, poutavého p¥ibéhu ¢i optimalnim hodnotovém
tadu. Podobné modely nejsou vieobecné platné, méni se ¢as od ¢asu, misto od
mista, a dokonce i v zavislosti na prostfedi, v némz se pohybujete. Vyrastani
v rodiné praktikujicich katolikd, desitky debat s ptateli v kavarndch ¢i absol-
vovani sttedoskolského studia literatury a zdkladi spolecenskych véd. To vse
zasadné ovlivni, co povazujete za dobré, $patné, mravné, nemravné, vkusné,

nevkusné, normalni a nenormalni.
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Jinymi slovy, pro rizné typy analytickych texti musite tu méné, tu vice vé-
domé piihlizet k $ir§im souvislostem. Kazdy vas postieh a kazdé tugeni jsou
néjak fizeny onou vasi - teknéme - kulturni encyklopedii, a tak je tfeba
i zd4nlivé nejocividnéjsi predpoklad provérit. Naptiklad rozliseni mezi formou
a obsahem se vam muZe zdat naprosto ptirozenym, ale pro¢ by mélo? Pouze je
kulturné zavedené, mechanicky tradované a jednoduché na pochopeni, coz ale
neznamena spravné. Nékte#i estetici nebo filmovi analytici se pokusili dokézat,
ze vnimani umeéleckého dila skrze dvojici protilehlych pojmt obsah (co?) a for-
ma (jak?) je ,zmatené a nebezpecné“,*” & dokonce omylné. A to t¥eba proto, ze
obsah je podle nich nutné vysledkem soustavy celkovych vztaht prvkd uvnitf
formy.*® Nékdy muze byt neptijemné vzdat se pfedpokladi, které se mohou
jevit jako zfejmé a nabiledni. OvSem podobny dojem ¢asto plyne pouze z nedo-
statku informaci nebo vzdélani - bud'te proto otevteni k jeho revizim.

Proces analyzy tedy zahrnuje nejen sled postiehii, ndpada a predpokladi,
ale i bolestivého poznani o jejich mozZzné nespravnosti. Stejné tak zahrnuje fadu
spravnych postfeht, ndpadi, hypotéz a pracnych nakresti nebo rozpist, které,
stejné jako prvni jmenované, ve vysledném vykladu viibec nepouzijete. A¢ko-
li uplatilujete mnozstvi analytickych postupt i béhem p#atelské diskuze nad
kavou, tento blok se bude postupné sousttedovat pfedevdim na zdkonitosti
planovani psaného textu. V druhé kapitole si na ptikladu piisobivého filmu
Krvavd nedéle (2002) ukazeme, kterak lze od jednoduchého postiehu dospét
k pojmenovani problému a teze a ke dvéma verzim osnovy vykladu téze teze
v textu. A to pravé pomoci série onéch ndpadu, postieht a predpoklada. Vy-
klad ptitom pro vétsi prehlednost pomine viechna ona pal¢iva, a¢ nezbytna
gkobrtnuti a zamitnuti. Posledni t¥eti kapitola nakonec p¥edstavi pomucky,
jez v rozborném snazeni mohou napomoci, zejména segmentaci filmu a cine-
metriku.

Podobné jako v predchozim bloku tak budu nasledovat vykladovy postup od
ustavovani pojmi k jejich uplatiiovani. Vé#im, Ze i v tomto ptipadé se snad bu-
dete citit s kazdym dil¢im rozborem, kazdou podkapitolou a kazdym pojmem
0 néco jistéjsi v tom, co vam chce text vysvétlit. PLANOVANI je navzdory viem
uskalim kli¢ové, pustme se do néj...



1. Cesta k vraku Titanicu:

problém, otazka a teze

Zacal jsem tento blok dvojici modelovych situaci v hospodské ¢i kavarenské
diskuzi: ,Je kritikami ¢i filmovou historii dobfe hodnoceny, ale vy jste u néj
tak#ikajic zmirali. Nebo naopak, kritiky i fanousci na internetovych diskuzich
jej strhavaji a filmova historie opomiji, le¢ vy jste se pti jeho sledovini zajikali
nad$enim.“ Takova dvojice zavéru je skryté neanalyticka a oteviené hodnotici.
Neni ztejmé, od jakych kritérii se odvozuji jak obecné zavéry (kritikd, fanouska,
filmovych kanont), tak zavéry vage (vychozi predpoklady vageho hodnoceni se
mohou zcela mijet s vychozimi predpoklady hodnoceni, s nimZ nesouhlasite).

DOBRE HODNOCENY NEDOBRE HODNOTITE
NEDOBRE HODNOCENY DOBRE HODNOTITE

Pokud by nékdo z pratel u stolu zaujimal protilehlou ndzorovou pozici, své-
ho druhu podminkou k dalsi diskuzi by byla ur¢itd dohoda. Jakym zptisobem
budete o filmu hovotit? Z hlediska jeho nap#. realismu, soudrznosti vypravéni
a stylu, spolecenské ne/ptipustnosti? Jinymi slovy, je tieba stanovit téma ¢&i
pristup. Jak totiz piSe tfeba Janet Staigerova, riizné vypovidaci pozice mohou
zavadét do debaty nesouladné postoje k danému dilu: ,Kuptikladu Dobyvatele
ztracené archy budu sice jako vyzkumnice hollywoodské kinematografie shle-
dévat filma¥skym veledilem, ale coby feministka budu zdésena.“”® Ne vsechna
mozna témata lze viak vysvétlit systémovou analyzou v pojeti poetiky fikce,
jak ji pfedstavuje tato kniha - a pro nékteré z nich bude dokonce vyslovené ne-
vhodna. Predstavte si tfeba divdka zhnuseného politickym vyznénim snimka
jako Deset dni, které ottdsly svétem (1928), Sul zemé (1954), Klub rvdcu (1999)
nebo Svétovd invaze (2011). Pravdépodobné jeho ndzor nezvratite nékterym
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z néasledujicich argumentt: zapojuji dodnes strukturné vzrusujici montazni
sekvence (Deset dni...); netekané vyuzivaji modernistické vypravéci postupy
(Sul zemé); maji uchvatnou vystavbu filmového ¢asoprostoru a nespolehlivého
vypravéce (Klub rvdcu); v zanru filmu o invazi mimozemstant nekonvencné
omezuji hledisko na nékolik mélo postav (Svétovd invaze). Reknéme viak, ze své
pratele nakonec pfesvédcite o smysluplnosti ptijeti p¥istupu soustfedujiciho
se na systémovou vystavbu filmu jako uméleckého dila.

Sdilite tedy postoj k danému filmu. Ani tak se ale nemusite shodnout, co na
jeho vystavbé vlastné chcete v diskuzi vysvétlit. Jste nuceni stanovit si pro-
blém k feseni. Takovy problém by mél byt alespori ramcové fesitelny, abyste
mohli k né¢emu dospét. Zaroveni by ale nemél byt prilis uzky, abyste se viibec
mohli 0 né¢em pfit. Regitelnost a netesitelnost problému se odviji od vasi zna-
losti souvislosti a filmového dila. Stanovite si jako problém tfeba stfetdvani
rezijnich poetik Stevena Spielberga a Stanleyho Kubricka ve filmu A. I. Uméld
inteligence (2001), ktery jste pravé vsichni spole¢né vidéli. Abyste jej mohli vi-
bec zalit fesit, musite ptinejmensim znat predchozi filmy obou tvirci. Je pti-
tom vhodné védét, ze Steven Spielberg natocil film podle uméleckych navrha
svého zesnulého kolegy Stanleyho Kubricka. Zaroveil byste méli byt schopni
dulezité vlastnosti jejich predchozi dél i A. I. Umélé inteligence sepsat a popsat,
coz ramcové ucil predchozi blok této knihy.

Dostanete urc¢ity véjit motiva (lidskost a nelidskost u Kubricka, vztah mezi
déti a rodi¢i u Spielberga) a organizacnich postupu. U Stanleyho Kubricka by
takovymi postupy bylo t¥eba ¢lenéni filma do zna¢né ruznorodych bloku ¢i kom-
pozi¢né silna vyvrcholeni. Organiza¢nimi postupy Stevena Spielberga by bylo
mozné shledavat silnou vypravéci propojenost scén, proménlivé funkce zadniho
osvétlovaninebo pro zménu kompozi¢né slabd vyvrcholeni. Nékteré typické umeé-
lecké volby obou vyznamnych tvirci se dokonce na prvni pohled jevi jako zcela
nesouladné. Kubrick byl bezohledny filma¥ vypravéjici cynické p¥ibéhy a mani-
pulativné vyuzivajici herce jako ,nabytek®. Spielbergovy filmy naopak vykazuji
vysokou miru cituplnosti a velky spoleh na uméleckou kreativitu hercd, s nimiz
spolupracoval. Diky znalosti A. I. Umélé inteligence se pak mtzete dohadovat, co
z vlastnosti filmu p¥isoudit vlivu koho z obou tviirc — a tfeba vim mtZe zna¢né
zamichat kartami znalost skute¢nosti, Ze nejsentimentalnéjsi scény filmu byly
doslovné prevzaty z ptvodnich Kubrickovych navrhi.

Jenze takto nastaveny problém stile nabizi Siroké pole mozZnych feSeni
a prosté srovnani nevede samo o sobé k poznani. Vasi dalsi diskuzi tak bude



urcovat, na co se vlastné budete ptat. Jaké si budete klast otazky. Muzete se
tazat na vystavbu fikéniho svéta budoucnosti:

— jak se v ur¢itych jeho fazich méni ¥ad fungovani (od rodiny ptes divoky ,ra-
sisticky“ svét az k daleké budoucnosti bez lidi),

— jakje uréen vypravénym p#ibéhem o robotovi hledajicim matetskou lasku,

— jak je pojiman jako paralela k fik¢énimu svétu Pinocchiovych dobrodruzstvi od
Carla Collodiho,

— jak se postupné radikdlné méni jeho stylistické zprosttedkovani (spise teplé
barvy rodinného prostfedi, kombinace barevné naprosto raznorodych pro-
sttedi svéta, jednotné studené barvy budoucnosti) atp.

Skrze znalost ptedchozich dél obou tvirct se pak l1ze dohadovat, jaky je ve
vztahu k fik¢nimu svétu pomér stylu a vypravéni. U Stevena Spielberga sto-
ji v poptedi zpravidla vypravéci postupy a jim je podfizeny styl... U Stanley-
ho Kubricka jsou tyto naopak upozadény na ukor zdaraznénych ozdobnych
funkci stylu a ¢lenitosti fik¢niho svéta. Bude-li ptitom jedna strana diskuze
zastdvat tezi A, Ze Spielberg ve filmu zabiji to dobré z Kubricka i ze sebe,
zatimco druha bude obhajovat tfeba tezi B o plodném splyvani obou styla
do filmu neobvyklého pro oba tvirce, pak miZe odpovidani na tyto otazky
diskuzi roztesit.

Je tteba si véak uvédomit, ze zadna diskuze neni bezptiznakova — pouzivate
metodické nastroje a argumentacni postupy. V souladu s tradicemi vykla-
du, pfedstavami o zpiisobu fedeni problému a nastroji k jejich rozfeseni tak ¥a-
dite tvrzeni pravé takovym zpusobem, abyste pokud mozno presvédcili
oponenta o logické spravnosti svych tezi. Pochopitelné, Ze slovni vymény
nazorl v kavarné ¢ hospodé podobné hladky raz nikdy nemaji a maj priklad
sméfoval predevsim k naértnuti souboru pojmu, vychodisek a ndstroja: téma
= problém = znalost souvislosti = metoda = otazky = teze = argumentacni
postup. Na ptikladu podobné debaty bylo mozné jej snaze vysvétlit, ale zdvazny
je zejména v psaném textu, jemuz se tato kniha vénuje pfedevdim. Le¢ i v ném
podobné jako v popisované diskuzi hovotite vzdy k nékomu.

Ne nutné pisete pro nékoho konkrétniho, ¢astéji hovotite spise k vasi pred-
stavé ctenare, kterd je vSak pro podobu textu mimo#adné dilezitd. Musite
takového Ctendte presvédlit o opravnénosti vageho ptistupu, o smysluplnosti
te§eného problému, o spravnosti formulaci otdzek a hlavné o platnosti vasich
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tezi. Vychazite ptitom na jedné strané z predpokladu, Ze uréité véci zna. Cim vic
$ovanim poctu takovych predpoklad nevyhnutelné zuzujete okruh ptisobnosti
vaseho textu. Ur¢ité véci na druhé strané musite ¢tenafi vysvétlit. Pracujete
s pojmy, jejichz vyklad se mize ruznit, a on potfebuje znat ten vas. Pouzivate
néjaké predpoklady o stavu kinematografie, spole¢nosti, zdnru & voleb néja-
kého tvlrce, pracujete s néjakymi déjinnymi paralelami atp. Podobné je treba
uvazovat i o rozdilném publiku u nés a v zahranié¢i. Vezmeéte si tfeba problém
vypravécské price s nidrodovectvim, nostalgii a genera¢nimi pfechody ve fil-
mech Jana Svérdka. Zatimco ¢eského ¢tenafe mize takovy problém zaujmout,
pro ¢tenate rakouského, italského ¢i amerického bude t¥eba pojmout jej jinak
— jakkoli se budete i nadéale zabyvat tématem filmd Jana Svérdka z hlediska je-
jich vnit¥ni organizace. A nakonec, bude-li s vami v4$ ¢tenaf neustéle souhlasit,
muze byt vas text prehledem velkych pravd ajeho vypovidaci hodnota bude
pochybna. Proto je pro vis vyhodnéjsi, pokud spiSe nesouhlasi. V takovém pfi-
padé jste nuceni jej pfesvédcovat, volit vhodné vykladové postupy a hlavné ar-
gumentovat tak, abyste umensili $kdlu nabizejicich se namitek. Zatimco tedy
v pfedchozim bloku jsme se naucili pozorovat, nyni se naucime plano-
vat, jak svoje postiehy proménit v problémy k reseni, nebo je naopak
k reseni néjakych problému vyuzit.

Pojednal jsem o tfech zdkladnich slozkich dila: stylu, vypravéni a fikénim
svété. Reseny problém maze stit mimo né a vyuzivat jejich vysvétlo-
vani pouze k zodpovidani obecnéjsich otazek: Do jaké miry lze v pripadé
filmu Kdo chce zabit Jessii? (1966) skute¢né hovotit o ném jako o dile pohlcuji-
cim do sebe komiksové postupy? V pozdéjsi podkapitole ,Zabijeni Jessie v ne-
souladnych modech® ukézi, jak lze prochazet jednotlivymi slozkami systému
dila, na vyse polozenou otdzku opakované odpovidat a ze vzdjemnych odpové-
di vyvozovat poznani, které pak bude rozlozené v argumentaci textu. Reseny
problém miiZe byt zakotven ve vzajemném pusobeni téchto t¥i slozek.
Formulujete si tfeba problém klasi¢nosti a neklasi¢nosti filmu Gravitace (2013),
a to z hlediska sbihavosti a rozbihavosti jeho stylistickych, vypravécich a vyzna-
movych postupt. Jak bychom vidéli, na za¢atku filmu styl vyznamné vystupuje
do poptedi v podobé dlouhych zabéri s ¢lenitou funkci zvukovych voditek a po-
hybt kamery. Vypravéni je oproti tomu béhem tvodnich scén velmi jednodu-
ché a poskytuje stylu maximum prostoru k sebeprezentaci. S vyvojem syzetu
se tento pomér méni. Vad¢i roli prebird vypraveéni cituplného p#ibéhu silné



Zeny, ktera se tézko vyrovnava s rodinnou tragédii. V zdvérelné ¢asti snimku
pak soubézné s jednoduchym vyvrcholenim p#ibéhu ptebird otéze vyznamova
struktura fikéniho svéta. Komunikuji spolu riizné subsvéty, hrdinka se vy-
jevuje jako osobnost bojujici s ptirodnimi silami svéta (vzduch, oher, voda...
analezeni pudy pod nohama) a objevuje se motiv viry v ndbozenské hodnoty.
Zatimco ptitom v tvodu je ¥idicim stylistickym postupem neptitomnost té nej-
viditelnéjsi slozky (okazala absence stfihu), ve vyvrcholeni pfebird ¥izeni na-
opak slozka nejunikavéjsi (zvuk v preciznim souladu s hudbou).

A nakonec, mizete zakotvit problém prevazné v jedné slozce, kdy ana-
lyza téch nasledujicich slouzi jen jako nastroj k argumentaci. Pokusim se
to ukdzat na filmu Titanic, ktery jste pravdépodobné vidéli. Lze se p¥itom ptat:
Pro¢ divaci film tak prozivali, a¢ znali neblahy osud lodi podrobné predem...
a kdyz ne pted ptichodem do kina, pak pfinejmensim po jeho prvni tfetinég, kdy
dostali podrobné obrazové zndzornéni katastrofy od stfetu s ledovcem az po
posledni zbluriknuti? Odpovédét na tuto otdzku miZeme tieba nisledovnym
souborem tezi, které jsou problémové napojené na vypravéci slozku:

Pribéh Titanicu je z vétsi ¢asti vypravén statickou udastnici tehdejsich uda-
losti skupiné otrlych chlapiki, kteti znaji osud lodi stejné jako divdk. Mezi ne-
chvalné proslulym ptibéhem lodi a mezi divakem je tak p#ibéh téchto chlapika,
k nimZ se film vzdy ve spravné momenty vraci. Nechavd je klast hrdince do-
tazy, trousit znalecké poznamky nebo pfiznat vlastni pohlceni romantickym
ptibéhem - a to pravé tak, aby to pokud mozno odpovidalo pfedpoklddanym
divackym reakcim. (Zatimco tfeba hrdina kresli hrdinéin akt, divak je zfejmé
stejné jako naslouchajici chlapici napjaty, zda doslo k naplnéni milostného
vztahu... Vzpominajici statena své vypravéni prerusi otdzkou: ,Chcete védét,
jestli k tomu doslo, ze?“ Chlapici — a o¢ekava se, ze s nimi idivak - prikyv-
nou. Statena jen s ismévem zavrti hlavou: ,Musim vés zklamat, Jack byl vel-
mi profesionalni.“) Samotny hrdin¢in p#ibéh navic méni divikovu zkugenost
s katastrofou. Tu pfedstavovaly (a) popisy historické udélosti v encyklopediich
a hodinéch déjepisu, (b) filmy o Titanicu uz od desatych let minulého stoleti,
které byly vétsinou pojimdny zna¢né objektivné a sousttedovaly se na velkou
skupinu postav. Pribéh hrdinky Rose se naopak jevi jako vysoce subjektivni,
nehledé na to, Ze poznamky o jejich pocitech neustale maskuji ,nekalé strate-
gie“ vypravéni jako celku. Cas od ¢asu totiz Rose vypovida o udalostech, u nichz
prokazatelné nebyla, zejména o osudech svého budouciho milence Jacka. To
je bézna strategie hollywoodského filmu, oviem Titanic jde mnohem dal. Cely
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Rosin milostny ptibéh je totiZz obratnym prostfedkem, jak divakovi predstavit
celou lod od strojovny az po kapitdnsky muistek. Rose je z nejvyssi t¥idy, Jack
z nejnizsi, navzajem se taktikajic nav§tévuji — a béhem toho potkaji tadu vedlej-
gich postav s jednoduse nac¢rtnutymi Zivotnimi osudy. Ve druhé, katastrofické
puli snimku tak uz netfeba jednotlivd mista i jednotlivé vedlejsi postavy pred-
stavovat, méni se vypravéci zplsoby a hrdin¢ino vypravéni najednou pokryva
obrovské mnozstvi postav i prostfedi. Nicméné toto je Castéji prostiithdvano
s dopliiujicimi komentati drsnych chlapikii ze souc¢asnosti, coz radikalni zménu
povahy narace skryva — nehledé na to, Ze divikova zvédavost (jak to na Titanicu
bylo a co predchézelo katastrofé) se méni na napéti (jak to dopadlo ne s Titani-
cem, ale s postavami na ném a zejména s milostnym parem). Béhem druhého
zhlédnuti se tato strategie vyméni: divdk jde od znalosti druhé pule k prvni,
rozpoznava prostredi a zpfesiiuje si mentalni mapu katastrofy.

Pokud byste vyklad o Titanicu uspofadali takto, pojiméte téma piisobeni Ti-
tanicu na hypotetického divaka pomoci problému zakotveného ve strategiich
vypravéni. MiZete tak odpovédét na otazky spojené s vedenim pozornosti.
Toho je dosahovano skrze zdanlivé omezeni vypravéciho hlediska na jednu po-
stavu, kterd nékomu konkrétnimu vypravi ptibéh z minulosti, jehoZ byla nedil-
nou souéasti. Pravé skrze tuto postavu a jeji milostny ptibéh pak narace rozviji
pri¢inné vazby, manipuluje s ¢asem a nendpadné predstavuje sloZity prostor
zaocednské lodi. To tvoti zdklad teze. Postiehy spojené se stylistickymi postu-
py Titanicu nebo s vyznamovou strukturou fikéniho svéta by pak v textu byly
vykladu o vypravéni podtizeny jakoZzto jeho pomocné néstroje, pfipadné zcela
odsunuty. Sta¢ilo by ale pouze pozménit fe§eny problém a vychozi otazku, aby
se do popredi dostala naopak jednotliva stylisticka feSeni nebo organizace fik¢-
niho svéta, které dilo zaklada.

Kuptikladu byste se mohli ptat, nakolik se do filmu promitaji a jednot-
livé jeho casti i trovné ucelné diferencuji rozli¢né filma¥ské postupy spo-
jené s odlidnymi zidnry: dokumentirnim filmem, epickym melodramatem,
Zivotopisnym filmem, katastrofickym filmem nebo akénim filmem. Co by
se pak stalo problémem? Funkéni vztah mezi ustavenymi konvencemi fil-
mového stylu a stylistickymi volbami ve filmu Titanic. Jako tezi byste pak
mohli pojmout pravé funkéni promitdni se tohoto vztahu do celkové sou-
stavy filmového dila. P¥itomnost je realizovdna prosttednictvim dokumen-
tarnich postupt. Minulost rdmcuji zcizujici postupy Zivotopisného filmu
a silné soustfedéni se na paralely obrazi nyni a tehdy. Milostny p#ibéh je



natédden jako klasickd hollywoodska melodramata. Katastroficky film je pre-
kvapivé stylisticky pojat pfedevsim jako akéni film s jemnymi obrazovymi
Zertiky, rychlym stfihem akce béhem stfelby a dynamickym st¥iddnim pro-
stiedi v zesilujicim se napéti. Strategie vypravéni se tak pfesunuly pouze do
pozice pomocného niéstroje...

A nakonec, pokud by vés zajimal fikéni svét, ktery je filmem vytvafen, moh-
li byste resit problém strategii jeho utvareni jako ¢lenitého ¢asoprostoru s ¢le-
nitou spolecenskou soustavou. Dalo by se pfitom ptat naptiklad na to, nakolik
Titanic sdm reprezentuje fadu riznych subsvét a mikrosvét. Subsvéty zastu-
puji riizné spolecenské t¥idy, kulturni vzorce jednani nebo profesionélni pozice
na lodi, kdy paluby tvofi zcela ur¢ita prostorova oddéleni. Z hlediska mikro-
svétl pak treba Rose coby hrdinka z vys$si t¥idy opakované stoji proti zajmam
svého subsvéta, protoZe chce naplnit romanticky vztah... Obecnou tezi by pak
bylo, Ze film pomoci uréovani, proménovani a stfetdvani se téchto subsvéta
a mikrosvét nejen posouva déni kuptedu, ale ziroven skrze dané vypravéni
otevrené tvoii vlastni hodnotové a ideologické vzorce: t¥idné rozdéleny svét, je-
hoz vyznamové uspofddani oteviené promita do uspofddanilodi — a s nastupu-
jici katastrofou se obrazny t¥idni konflikt méni v doslovny konflikt jednotlivych
palub. Jak vidime, hlavnim néstrojem budou tplné jiné pojmy nez u problému
teSenych vyse. Stylistické vzorce mohou tspésné napomoci osvétleni zpiisobi
urlovani a rozli$ovani jednotlivych subsvétd, zatimco strategie narace budou
spi8e ustupovat do pozadi.

Vsechny t#i nabidnuté problémy, otazky a teze jsou odvozeny od filmu Ti-
tanic jako takového. Byli byste jisté schopni vytvofit zna¢né rozsihly soupis
kroka narace, prvka mizanscény, pohybt a thld raimovani, uplatnénych st¥iho-
vych postupt i pronikdni zvukd napti¢ ¢asem fabule v syzetu. Dokonce byste
je mozna dokazali uspokojivé popsat — jenze stile byste nedosahli uspokoji-
vé analyzy, protoze ta musi vzdy resit néjaky problém, odpovidat na néjaké
otazky a dokazovat, provérovat ¢i revidovat vase teze. Teze, které jsem doted
predstavil, byly prevazné coby dostredivé teze soustiedovany dovnitf. Cilily
na porozuméni filmovému systému. Oproti nim rozpoznivim jeité teze od-
st¥edivé, jez vztahuji dilo k obecnéj$im otdzkam. Jinymi slovy, odsttediva teze
zasazuje rozebirané dilo do $irsich souvislosti spojenych s poetikou filmu jakoz-
to perspektivou zabyvajici se problematikou vystavby filma jako uméleckych
dél. Tyto souvislosti mohou mit #fadu raznych podob, ale zpravidla se napojuji
na otazky spojené s principy vystavby filmu
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— v urcité dobé a na urcitém misté (napt. Cesky film ve dvacétych letech,
némecky expresionismus, sovétskd montazni $kola, italské spaghetti wes-
terny, americky nezavisly film osmdesétych a devadesatych let);

— ve vztahu k individudlni ¢éi kolektivni poetice (napt. diskuze vyse
o spielbergovské a kubrickovské autorské poetice, preferované postupy
tvarcich skupin na Barrandové v padesatych a Sedesatych letech®);

— ve vztahu k urcitym postupim a/nebo zamyslenym acinkéam (napt.
konvence utvéreni realistického uc¢inku, funkce dlouhého zabéru, zpisoby
zapojovani diviacké pozornosti ve smyckovych vypravénich typu Na Hrom-
nice o den vice, 1993).

Oblasti na¢rtnuté v zavorkich nepfedstavuji teze. Nepfedstavuji zakladni
vychozi myslenky a predpoklady, které budete v prabéhu vykladu dokazovat,
provéfovat a ptipadné revidovat. Pfedstavuji spise vzajemné se t¥eba i prolina-
jici ramce, k nimZ miZete svij vyklad vazat. VaSemu rozboru tak nehrozi pti-
padna zahledénost do sebe samého. Ba naopak, bude dilo zakotvovat v uréitych
souvislostech a pomoci nich klast konkrétnéjsi otazky. P¥ipadné bude alesponi
schopen vage analytickd zjisténi k $ir§im souvislostem vztdhnout. V analyze
Zlodeéjti kol (1948) Kristin Thompsonova precizné rozebird vnit¥ni vystavbu to-
hoto slavného predstavitele italského filmového neorealismu. Jeji argumentace
je ovéem vedena hned dvéma tezemi postavenymi odst¥edivé:

(a) realismus neni zaddna esencialni, trvale platna vlastnost filmového umé-
ni, nybrz jde o konvence ruznici se v zavislosti na slozitych soustavach
podminek;

(b) realismus muze byt pfekvapivé blizky postuptum klasického hollywoodské-
ho filmu, kdy jsou potlaceny nékteré jeho rysy, ale ne hollywoodsky film jako
celkovy soubor norem.

Na tomto zakladé je pak vystavéna dost¥ediva teze jeji studie. Dokazuje, Ze
Zlodéji kol dosahuji svého realistického u¢inku pomoci jak nasledovani stylistic-
kych konvenci klasického hollywoodského filmu, tak potlaceni nékterych jeho
ryst.® Odstiedivé teze umoziuji pfesnéji formulovat dostfedivou tezi. Zaro-
venl v8ak zavéry plynouci z dostfedivého rozboru filmu umoziiuji 1épe porozu-
mét odstfedivym otdzkam: otdzkdm spojenym s realismem i s ptizpusobivosti
klasického hollywoodského filmu. Podobné postupovala ianalyza Tenkrdt na



Zdpadé na konci predchoziho bloku této knihy. K pfesnéj$imu pojmenovani do-
stredivych tezi dospéla od odsttedivych tezi odvozenych od konvenci klasické-
ho hollywoodského filmu, konvenci tzv. nového hollywoodského filmu a norem
spojenych s individudlni poetikou Sama Peckinpaha a Sergia Leoneho. Jinymi
slovy, i znalost souvislosti neni samoz¥ejma, prochazi vybérem a dosta-
va se do vasi argumentace coby prost¥edek plnici urcitou funkci.
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2. Pro zacatek staci postreh aneb

jak dospét k tezi a jak s ni nalozit

V ptedchozi kapitole jsem popsal myslenkovy postup jdouci od tématu a pro-
blému pres otdzky az k tezim. Kdo jste ale nékdy zkouseli jakykoli podobny
rozbor psét, zejména pti prvnich pokusech jste ztejmeé narazili na uskali: jak
zalit? Film jste vidéli, chcete napsat jeho analyzu, ale ani v nejmensim netu-
$ite, od ¢eho se odrazit. Mdte spocitat zabéry? Vypsat si ¢asové vztahy? Opsat
vSechny dialogy? Sepsat pohyby kamery? Roz¢lenit si film do scén? Hledat
motivace? Néco z toho mize byt uzite¢né, néco spise ne a néco mozna az poz-
déji. Jakkoli v8ak mohou byt podobné techniky ndpomocné, to nejdilezitéjsi
za vas neudélaji. Samy o sobé nic neusouvztaziuji a nevysvétluji, a tak kdyz
budete jejich sluzeb vyuzivat pouze mechanicky, dosdhnete nakonec opét jen
mechanického poznani - pravdépodobné uz mnohokrat poznaného. Potiz je
i s prikladnymi problémy, otdzkami a tezemi, jakych jsem v této knize, na-
pti¢ dosavadnimi kapitolami, p¥edlozil jiz desitky. Jak totiz ¢asto opakuje
dr. Watson v povidkach o Sherlocku Holmesovi: ,Kdyz to takhle vysvétlite, je
to prosté.”? Dosavadni postup proto obratim a podobné jako v ptipadé roz-
boru zabéru Okna do dvora pijdu zdola nahoru, od jednotlivych posttehu ke
nevyuziji Zaddnou star$i analyzu, u niz bych zpétné pro ucely svého vykladu
jen re/konstruoval tsudkovou aktivitu astici v pfedem zndmé zavéry. Vyuziji
k tomuto uclelu film Krvavd nedéle (2002), ktery jsem nikdy pfedtim neana-
lyzoval a mohu skute¢né postupovat vzestupné. Prvni véc, kterd mé zaujala,
se paradoxné na prvni pohled muzZe jevit jako nejnicotnéjsi mozny prostie-
dek: zabér/protizabér.
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2.1 Od zabérd/protizabérd...?

Pritomnost zabéru/protizabéru jisté nelze shledat prekvapivou tfeba ve fil-
mech Tarzan a jeho druzka (1934), Uprchlik (1993) nebo Indiana Jones a Krd-
lovstvi kfistdlové lebky (2008), procez ani nebude poutat analytikovu pozor-
nost. Jiny ptipad ale pfedstavuje dil¢i vyuziti kontinuédlniho postupu zdbéru/
protizabéru v dokumentaristicky pojaté Krvavé nedéli. Ve filmu, ktery rekon-
struuje udalosti tykajici se britskou armddou nasilné potlacené irské obcan-
ské demonstrace. Krvavd nedéle se totiz ptredev$im snazi pomoci tékavé ruéni
kamery budit dojem neinscenovanosti zaznamendvané akce, takze zabér/pro-
tizdbér ¢i jiné objevujici se postupy kontinudlni st¥ihové skladby uz mohou
pfedstavovat néjakym zpusobem vyznamnou organiza¢ni odchylku hodnou
dalsiho rozboru. Lze si pak klast otdzky: Opakuje se? A pokud ano, tak kdy?
K ¢emu v jinak dokumentaristicky psobicim systému v téchto momentech
slouzi? Pustil jsem film v podita¢ovém programu, zachytil vSechna okénka se
zabéry/protizabéry a do tabulky zaznamenal ¢as projekce vyskytu. Diky tomu
jsem mohl jejich pozici ve filmu pfesné urcit a ptét se, jestli je v jejich zapo-
jeni néjaka pravidelnost, zda kazdy zabér/protizdbér neplni néjakou funkci.
Zjistil jsem, Ze ano — Ze vyuziti zabéru/protizabéru neni ani casté, ani
nahodné a 1ze jeho p¥itomnost funkcné vysvétlit, protoze posiluje kli-
c¢ové momenty vypravéni.

V prvni ¢asti filmu je zabér/protizabér navazany na mladika Gerryho, kte-
ry a¢ ma rodinu a divku, nedokaZe odolat volani svych revoltujicich kamardda
ajde na demonstraci. Na ni nakonec zahyne a poslouzi jako dukaz propagan-
dé, Ze demonstranti stojici proti neadekvatné zasidhnuvsi britské armadé byli
ozbrojeni (byt byl Gerry dodate¢né ,ozbrojen“ aZz posmrtné). Zibér/protiza-
bér se vyuziva v daleZitych okamzicich, které jej od jeho uéasti na demonstraci
maji odradit. V prvnim ptipadé jej presvédéuje pastor, kdyz Gerrymu vysvétlu-
je, Ze si nemuze dovolit, aby ho znovu zatkli (16. — 17. minuta ¢asu projekce -

II. 2.01-02). Stejné téma se pak fesi i pti druhém vyuziti, kdy Gerrymu jeho
sestra ¥ikd, Ze nechce, aby zase skonil ve vézeni (34. minuta, tedy po p#iblizné
stejném trvani ¢asu projekce jako prvni zabér/protizabér - I1. 2.03-04).>
Zéabér/protizabér se ve vyse popsané tradi¢ni podobé objevuje v pribéhu
drtivé vétsiny trvani filmu pouze v souvislosti s Gerrym, u néhoz klade da-
raz na soukromou linii p#ibéhu. Znovu je tento stylisticky postup zarazen
az ve finale snimku, kde se ale ¢aste¢né pozméiiuje jeho funkce. Nejdtive
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ho najdeme v ¢isté ufednim kontextu pti vyslechu jednotlivych vojiki, kde
jsou ale postavy snimany dominantné z profilu v thlu devadesati stupnt
(I1. 2.05-06).

Posléze se pomoci zabéru/protizabéru v p#iblizné pétaltyticetistuptiovém
uhlu dopovi Gerryho ptibéh, ktery jako by uzavtel téma rozebirané pti obou
pfedchozich ,jeho“ zdbérech/protizabérech, kdy vidime reportéra foticiho si
(IL. 2.07) si Gerryho mrtvolu v automobilu (II. 2.08).

Rovnéz posledni uziti klasického zabéru/protizdbéru je individualizované
(90. minuta) - vize se na mladika na druhé strané barikddy, mladého vojika
Lomase stojiciho pted morélni volbou. M4 kryt své kamarady, nebo tici pravdu
(ze ke strelbé do lidi neméli davod)? Pravé Lomasovo svédectvi mtze zpochyb-
nit oficidlni verzi a zajistit spravedlivé rozuzleni, ke kterému ovsem nedojde,
protoZze Lomas zalZe. V této souvislosti miiZeme pozorovat uplatnéni obou
pfedchozich vzorci: (a) zabéru/protizabéru z profilu, kterého se uzilo u pred-
chozich vyslechi (kde se pak rozvinulo frontalni snimani mluvicich postav) —
II. 2.09-10, (b) zabéru/protizabéru z thlu 45 stupnd, jez se dosud uplatiiova-
lo jen u Gerryho a naznadovalo soukromy konflikt hodnot (coz je zachovéno,
protoze Lomas stejné jako predtim Gerry voli mezi soukromymi hodnotami
a loajalitou vi¢i hodnotdm organizace, k niz se hlasi) - II. 2.11-12.

KdyZ jsem se pak vratil na zacatek filmu a soustredoval se jen na Lomase,
véiml jsem si prosttedku, ktery bez pozdéjsich souvislosti do poptedi nijak ne-
vystupoval. K Lomasovi se vdZe i prvni naznaceni zabéru/protizabéru ve filmu
vubec. Toto se na rozdil od téch Gerryho nevyuZiva v tradi¢ni podobé hladsiho
plynuti dalezitého dialogu, ale charakterizuje Lomase jakozto vylu¢nou posta-
vu pomoci jeho pohledu (II. 2.13) skrze okénko zadnich dveti vojenského au-
tomobilu (II. 2.14).

Nac¢rtnutd analyza vyuziti zabért/protizabért ve filmu, ktery jinak soustavné
nevyuziva tohoto prostfedku kontinudlni stfihové skladby, odhalila vyznamny
vzorec. Vzorec rozvijeny nap¥ic celkem filmu a odlidujici dvé postavy ,zezdola“.
Gerry i Lomas jsou oba svého druhu obéti tragickych udalosti, oba mladici se
ocitaji v pasti mezi dvéma hodnotovymi modely, a jednani obou mladika mélo
zaroven za nasledek dalsi nestésti. Lomas se bude muset vyrovnat se zradou
svych hodnot, kdyZ pomohl zakryt neoprdvnénost zasahu; Gerry po sobé ne-
chal svou rodinu i divku a nep#imo pomohl zakryt neopravnénost zasahu. Oba
mladici navic maji ve skupindch, jichZ jsou ¢leny, spie podtizenou pozici, akci

vevs
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Toto zjisténi mé pak vedlo k dalsi otdzce: jestliZe jsou takto na vyznamové,
vypravécské i stylistické trovni soubézné rozvijeny nejvyraznéjsi postavy na
dvou stranach barikady, které predstavuji pohled zdola, jsou podobné rozvijeny
i dvé nejvyraznéjsi postavy predstavujici pohled shora: politik Cooper a general
Ford? I tady jsem zjistil, Ze ano - a to hned od prvnich minut filmu. Déje se
tak v podobé dvou, sttidavym prosttihdvanim zprosttedkovavanych, tiskovych
konferenci, jez jsou obé vedeny v jasné paralele (pficemZ paralelou k nim je
i tiskova konference v poslednich minutach filmu). Pov§imnéte si (II. 2.15-18)
zarovenn kiizového zpusobu jejich snimdni - zprava/spise zleva, zleva/spise
zprava (stejné tak byste mohli v barevné verzi vidét odliseni pomoci barevnych
filtra).

Typické pro obé postavy je v prubéhu filmu snimani na vyrazné svétlych po-
zadich a maji identicky kostym (tentyz oblek u Coopera, tatdZ uniforma u For-
da). Naopak se u nich ligi zptsoby inscenovani: Cooper je neustile v pohybu
¢i dominuje ramu, je zabiran v dlouhych sledovacich zabérech a pohybuje se
v rozsdhlych prostranstvich ¢ dlouhych chodbach, pficem?Z jeho predstavitel
uplatniuje vyrazné gestické fyzické herectvi; Ford je vétsinu filmu p¥itomen jen
ve stisnéném prostoru velitelské mistnosti ve velké skupiné lidi, pohybuje se
minimélné a herectvi jeho ptedstavitele je Usporné, postavené na drobnych
proméndch v mimice tvére.

Soucasné lze u obou dvojic postav (Gerry/Lomas, Cooper/Ford) pozorovat,
jak organizace filmu buduje ideologickou pozici, kterd i ptes zd4nlivé objektiv-
ni nahlizeni na udélosti strani pozici zastdvané Gerrym a Cooperem. Zatimco
u Gerryho i Coopera se rozviji soukromad linie akce, kdy zndme jejich partnerky
i osobni ptibéh, Ford i Lomas reprezentuji vojensky pohled na svét, a trebaze
jsou od ostatnich postav vy¢lenéni, o nich jako o soukromych osobach toho
vime minimum - zndme jen jejich diraz na eticky rdmec ozbrojenych sil. Ten
oba nakonec prekrodi a jsou si toho védomi, le¢ vypravéni nedava nahlédnout
do jejich psychiky, ktera by je ukazala jako chybujici lidi. Naopak se ukazuje Co-
operova ztrdpend tvaf v zavéru filmu a nestésti Gerryho divky zoufale hledajici
svého pritele v ulicich.

Stejné jsem pak mohl postupovat v dalsi analyze, ktera se presunula o uro-
venl vyse: na vétsi skupiny postav. I tady $lo sledovat jasny paralelismus: vo-
jenské velitelstvi a vojaci v poli vs. skupina politickych organizitort a bézni
demonstranti v poli. V obou p¥ipadech se navic anonymni vojaci a anonymni
demonstranti déle ¢leni na rozpoznatelné skupinky jedinct. Ty pak v davovém
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silenstvi béhem krvavé potlacované demonstrace vedou divdkovu pozornost
na obou stranach. A podobné jako v pt¥ipadé ¢tyt klicovych postav by se daly
posléze hledat globélni i dil¢i pravidelnosti na trovni stylu, vypravéni a vyzna-
mu. Otazky by mohly tieba znit: Jaka je logika ve stfiddni, snimdani a st¥ihani
jednotlivych prostiedi, center déni a konkrétnich postav? A jak je odlisena Irska
republikdnskd armada, ktera stoji i nestoji stranou?

Kdybychom film rozebirali spole¢né, pravdépodobné byste si povsimli, ze
cely film je taktka vylu¢né snimén bez celki a velkych celkt. VSechna pt¥ipadna
vyuziti velkych rdmi ptitom maji podobné jako zabéry/protizdbéry ptiznaény
charakter: dav (velké celky) a zastteleni jedinci (celky). To by véis i bez mého
napovidani vedlo k dal$im otdzkdm: Jaka je pak funkce detaili a polodetaila?
Méni se pomér mensich a vétsich rdmt béhem vyvoje vypravéni? Méni se jejich
funkce? Jakou roli v jejich fetézeni hraje nadvaznost akce a ndvaznost pohledu,
které na rozdil od klasického zdbéru/protizdbéru nenaruguji dojem neinsceno-
vané akce? Jinak feceno, pomoci jakych postupt stylu a vypravéni se zaroven
(a) dosahuje dojmu bezprostfedni a autentické reprezentace zobrazenych uda-
losti, (b) pfes objektivizujici ramec plynule rozviji vypravéni a (c) vytvati pole
ideologickych vyznamu?

Kazdou hypotézu byste dale provétovali pomoci vielikych roz¢lenéni fil-
mového syZetu, kvantifikaci a rozboru vybranych okének. Neplatné hypotézy
smetete se stolu, ty prokdzané zkousite usouvztaziovat, hledate pro né dalsi
argumenty a pro tyto argumenty p¥iklady. Postupné se pomoci téchto zjisté-
ni, studia literatury t¥eba o postupech dokumentarniho filmu nebo o déjinné
proméné konvenci realismu ve filmu nakonec dopracujete k takové dostre-
divé tezi, jiz budete s to snadno dokazat a uplatnit ze vSech pozorovani jen
ta, ktera s ni souviseji. Pokud totiZ vase analytickd pozorovani (jakkoli mo-
hou byt vzrusujici a zajimava) nespadaji pod vyklad spojeny s vasi tezi, a tak
vasdi argumentaci nerozvijeji, nevyvraceji ¢i nepotvrzuji — a tudiZz neslouzi
jako dtkaz -, budete se bez nich nakonec muset obejit, protoze jinak by vas
text rozméliovala. Nez se o takovou tezi pokusime, pov§imnéte si ale velmi
dualezitého bodu: Celé nase analytické uvazovani o Krvavé nedéli zacalo
u zcela prostého zpozorovani zabéru/protizabéru ve filmu, kde jinak
moc zabéra/protizabéri neni, a odvijelo se od jedné zcela prosté otaz-
ky: Je jich tam vic, kde a proc?

Na ptikladu filmu Krvavd nedéle jsme si ukdzali, jak 1ze pti analyze konkrét-
niho filmu postupovat pomoci logicky navazanych otdzek od komplikovaného
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celku k jednodussim ¢astem, nasledné pokrocit od jednoduchého ke slozitému,
posléze vyislit jednotlivé ptipady a prehlédnout celek. Toho jsme samoztej-
mé je$té nedosdhli a libovolnou z nabidnutych a dilem dokazanych hypotéz by
bylo mozZno jesté mnohem piesvéd¢ivéji rozpracovat. Nejlépe ndm k podobné-
mu ucelu poslouzi mnohdy proklinand, opakované se navracejici i opravovand,

ovsem pro vysledny analyticky text neskonale uzite¢na osnova.

2.2 Neni jedné osnovy

Sebelepsi ndpad, brilantné formulovany problém, jasné vyzkumné otazky
a konkrétni predstava o dokazované tezi bohuzel jeté neznamenaji, Ze i vas vy-
sledny text bude dobry. Pokud ale budete postupovat zpasoby popsanymi vyse,
udélali jste velky krok k tomu, abyste se vyhnuli fadé prekazek a slepych uli¢ek,
které by na vas ¢ekaly ve chvili, kdy byste zacali psat bez presnéjsi predstavy
o tom, co presné chcete a budete tvotit. Takovy nestastny postup totiz obvykle
vede k tomu, Ze (a) se pokousite nevyhnutelné se rozpadavajici stavbu textu ze
véech stran podepirat, nasledné podepirat podpory, posléze podpory podpor,
a nakonec se vadm stejné zhrouti, (b) za¢nete psat uplné znovu.

Pravdépodobné si pfitom vybavite nejeden film, ktery ma vynikajici, v jeho
vrstevnatosti bezesporu obdivuhodny koncept, ale ptesto snimek jako celek ne-
povazujete za dobry. Z néjakych dtivodu se totiz nepovedlo dany koncept do fil-
mu odpovidajicim zptisobem promitnout — ba co vic, bez rozhovort s filmafti by
vas ani nenapadlo jej tam hledat. Souvisi to s tim, co popisuje francouzsky rezisér
Francois Truffaut ve svém snimku Americkd noc (1973): ,Pfed naticenim chci,
aby film byl krdsny. S prvnimi problémy ale sniZuji své ambice a jenom doufam,
ze ho dodélam.” Timothy Corrigan v p¥irucce A Short Guide to Writing about Film
vysvétluje, Ze s psanim je to vlastné podobné.”* Jinak fefeno, na za¢itku mate
propracovanou tezi, ale stejné jako filmovy reZisér v Americké noci muzete mit
sklon s prvnimi problémy snizovat ambice. Tezi osekavite tak dlouho, az z ni
s trochou nadsazky nakonec zbyde banalita, ktera by soucasné sedéla na Nikdo
mne nemd rdd (1959), Lawrence z Ardbie (1962), Stalkera (1979) i na Krtka ve snu
(1984). A to v8e proto, Ze jste si najednou nevédéli rady, kterak vlastné své my-
Slenky prenést do vykladu. Snazili jste se je tedy zjednodusit natolik, abyste si
s tim rady védéli, protoze ,jinak to prosté neslo”. Kdybyste méli pravdu, vétsina
dilezitych knih ¢i studii (nejen) o filmu by nikdy nevznikla, takZze to asi pajde.
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Dobrym vychodiskem je sestavit anotovany ndzev, ktery shrne do logické
podoby analytickd pozorovania dil¢i predpoklady tvotici zdklad dosttedivé teze.
Avsak stejné jako nejde v ptipadé spojeni ,anotovany nizev“ o pojmenovani
v tradi¢nim smyslu slova, nemysli se jim ani anotace nebo shrnuti. Anotace je
pokud mozno srozumitelny slohovy utvar uré¢eny moznému zdjemci o dilo, pro
néhoz nékolika vétami nacrtne, ¢im se bude text zabyvat. Jinymi slovy, anotace
je p¥islib neprozrazujici véechny vase triky a argumentaéni finesy predem. Spis
nahazuje ptislove¢nou véjicku ptipadnému Ctenati. Shrnuti predstavuje rov-
néz co nejsrozumitelnéjsi format, ve kterém stru¢né vyjadrite hlavni myslenky,
vychodiska a zavéry textu. Le¢ opét je tomu tak bez dirazu na jemné promeé-
ny vasi argumentace. Anotovany nazev stoji mezi témito formaty i mimo né:
neni urceny jinému ctenari nez vam, procez ani neni nezbytné srozumi-
telny a je do nejvyssi mozné miry formalizovany. Jeho pomoci si nicméné
ujasnite, o ¢em vlastné chcete psét a jak mize byt vhodné vase teze v konkrét-
nim vykladu strukturovat.>

Vezméme si t¥eba precizni analyzu Tatiho filmu Prdzdniny pana Hulota (1953)
od Kristin Thompsonové, respektive pfepracovanou verzi v knize Breaking the
Glass Armor.>® Thompsonova ji pojmenovala ,Boredom on the Beach: Triviality
and Humor in Les Vacances de Monsieur Hulot* (Nuda na plazi: trivialita a humor
v Prdzdnindch pana Hulota).”” Zapamatovatelny hlavni nazev hravé naznaluje
tidici perspektivu (funkce kazdodennosti ¢i nudy), podnazev pak urcitéji nacrta-
va dostredivou tezi analyzy. Rozviji predpoklad Néela Burche, Ze konstrukénim
principem filmu Prdzdniny pana Hulota je deformace tradi¢niho komedidlniho
vypravéni vkladanim nudnych momentt a trividlnich akci.”® Anotovany nazev
je véak mnohem rozsochatéjsi a ¢lenitéjsi nez (jakkoli relativné dlouhy) nizev
a podnazev této analyzy — a mél by zachycovat nejen jeji vychodiska a zavéry, ny-
brz i argumenty. Navrhuji nasledujici variantu anotovaného nazvu:

Analyza Prazdnin pana Hulota, jez pracuje s dostiedivou tezi, Ze konstrukénim
principem dila je deformace tradi¢niho komedidlniho narativu vkldddnim nudnych
momentu a trividlnich akci, pFicemz tento konflikt mezi banalitou a humorem se
v roviné narativu realizuje ,,porézni” konstrukci scén, v roviné stylu prekryvdnim
a v roviné abstraktniho vyznamu spontaneitou; zaosttenost filmu na bandlni kaz-
dodenni uddlosti pfitom ije v nasich ocich ozvldstriuje, a to predevsim skrze jejich
paralelni deautomatizaci tradi¢ni struktury filmového gagu.

S takovym pojmenovanim by véis vyhodili z libovolného ¢asopisu a nestacily by
vam kolonky na studijnim oddéleni. Radné by navic vydésilo leckoho, kdo by si
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vasi praci nékde vyhledal. Oko by mu spoc¢inulo na titulu a tam pravdépodobné
i skon¢ilo. Ztejmé jen potmésilec by se totiz do dila s ndzvem jako ze ¢trnactého
stoleti s vervou pustil. Pokud byste ale chtéli z divodd, jeZ si neumim a nechci
predstavit, v roviné dosttedivé teze psit do puntiku stejnou analyzu Tatiho filmu
jako Kristin Thompsonova, takovyto anotovany nazev by vdm v mnohém napo-
mohl. Pfesné by ur¢il mantinely vageho zdjmu, jasné vymezil zkoumany problém,
nacrtl nékteré klicové argumenty a patti¢né zGzil mnozstvi osnov, skrze néz bys-
te mohli vyklad nejlogic¢téji utridit.

Mite-li o tom divodné pochybnosti, posta¢i anotovany nazev Prdzdnin pana
Hulota jednoduse prepracovat do ponékud vstficnéjsi podoby schématu, z néjz
srozumitelnéji vyplyne logicka uspotadanost argumentace, s niz se pracuje:

Analyza Prazdnin pana Hulota, jeZ pracuje s dosttedivou tezi, Ze

— konstrukénim principem dila je deformace tradiéniho komedidlniho narativu
vkldddnim nudnych momentt a trividlnich akci, pFicemz
> tento konflikt mezi banalitou a humorem se v roviné narativu realizuje
Lporézni* konstrukci scén,
> v roviné stylu prekryvinim a
> v roviné abstraktniho vyznamu spontaneitou;

— zaostrenost filmu na bandlni kazdodenni uddlosti piitom ije v nasich ocich
ozvldstriuje,
> a to predevsim skrze jejich paralelni deautomatizaci tradiéni struktury
filmového gagu.

Anotovany nazev se pochopitelné béhem psani rozboru neustale méni a za-
vére¢nd podoba se mize vyznamné lidit od té vychozi. Nicméné do chvile, nez
svij text odevzdate, bude pro vas predstavovat uzite¢nou pomucku, jejiz po-
sledni verzi v zdvéru tvaréiho ¢inéni snadno rozpustite do tvodni ¢asti své-
ho textu. Abyste toho v$ak dosdhli, bude vysoce vhodné vasi dalsi rozborovou
praci naplanovat pomoci esnovy. Takovyto pracovni plan ma podle italského
badatele Umberta Eca

nazvem kapitolky nachazel stru¢ny obsah toho, o ¢em v ni bude pojednavano. Takto
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si ozfejmujeme sami pro sebe to, co vlastné chceme délat. [...] Existuji ptirozené
projekty, které vypadaji priizra¢né a srozumitelné jen potud, pokud se neza¢nou
konkrétné realizovat; proces psani je zméni k nepoznani. Nebo mé nékdo jasnou

pfedstavu o za¢itku a o konci, nevi v3ak, jak a &im prostor mezi nimi preklenout.””’

At uz pisete jakykoli analyticky text, vzdycky hrozi, Ze jej utopite v mnoz-
stvi popisnych pasazi. Ty zfetézuji velké mnozstvi informaci, s nimiz vyklad
dale badatelsky nepracuje, a tak pouze strojové vrstvi jedna data na data jina.
Osnova vas mimo jiné donuti pr¥edem si jasné utridit, co, kde, proc,
v jakém rozsahu a hlavné ve vztahu k ¢emu dalsimu budete tvrdit, vy-
svétlovat, predvadét a dokazovat. Jinymi slovy, kazdy problém lze fesit,
na kazdou otazku odpovédét, kazdou tezi provérovat a kazdy anotovany nizev
naplnit raznymi zpsoby. A vy se musite je$té pfed samotnym psanim rozhod-
nout, ktery z téchto zptisobt je pro vase cile tim nejvhodnéjsim. Hollywoodsti
filmati maji peclivy nataceci plan a technicky scénat, které posléze ¥idi ¢asto
vyrobné velmi ndro¢né nataceni. A podobné ivis musi p#i psani vést peclivé
vystavénd osnova. Ta by méla byt co nejanalyti¢téjsi (tj. rozebirat celek prace
na co nejvétsi pocet dil¢ich ¢asti), nejpodrobnéjsi (tj. se struénymi néstiny pa-
sazi, jednotlivymi argumenty a konkrétnimi ptiklady) alogicky nejsevrenéjsi
(tj. méli byste mit naprosto jasno v tom, pro¢ je ur¢ita tfeti podkapitola po
ur¢ité druhé a ur¢itd druhd po urcité prvni). Pfedstavte si, Ze spole¢né piseme
dvacetistrankovou analytickou studii a soustfedujeme se ze veho nejvice na
provéteni dostiedivé teze. A s timto predpokladem nyni spole¢né zvazme razné
podoby osnov.

Podivejme se na jednoduchou osnovu nasledujici:

1. Uvod

2. Narace

3. Styl

4. Fikéni svét

5. Zavér

Az nanezbytnou Gvodni a zdvéreénou kapitolu neni u zbytku kapitol zfejmé,
pro¢ jsou pravé v tomto potadi, jak se k sobé vzdjemné vizou a pro¢ jsou jed-
notlivé oblasti (narace, styl, fikéni svét) rozdélené do takto uzavienych kapitol.
Jinymi slovy, takova osnova - a Ze uz jsem podobnych ¢etl hodné - je z hlediska
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funkénosti naprosto k ni¢emu. Navic budi dojem, Ze kazdy rozbor vychazi ze stej-
ného vzorce usporaddni, coz je viak dojem pal¢ivé mylny. Abych mohl proble-
matiku osnovy rozvrhnout a rozfesit na mnohem ur¢itéjsi trovni, vratim se ke
Krvavé nedéli. Kdybych mél vyjit z postiehti pojednanych vyse, mohl bych z nich
sestavit nasledujici anotovany nazev... v oné ponékud pratel$téjsi podobé:

Dostredivou tezi analyzy filmu Krvava nedéle by bylo, ze tento jako systém

(a) dosahuje dojmu bezprostredni a autentické reprezentace zobrazenych udd-
losti,

(b) vytvdrisvét s hodnotovou soustavou, jez je kritickd jak k brutdlnimu zdsahu
britské armddy béhem irské demonstrace, tak k pozdéjsimu pristupu britské po-
litické garnitury k zasahujicim vojdkiim,

(c) vzdor dojmu neinscenovanosti plynule rozviji vyprdvéni zaostiené na parale-
lismy mezi nékolika klicovymi postavami jak na riznych spolelenskych irov-
nich (demonstrant x politik; pésdk x generdl), tak na riiznych strandch barikddy
(britskd vs. irskad),

(d) kombinuje okdzalé vyuZziti urcitych prostiedkii hollywoodského stylu, neokd-
zalé vyuziti urcitych prostredki hollywoodského stylu a realisticky motivova-
né zapojovini konvencionalizovanych prostiedki dokumentdrniho filmu.

Takto vystavény anotovany nazev predstavuje soubor dialekticky postave-
nych problémi k vyteseni:

— autentickd nezprostfedkovanost vs. narativni zprostfedkovanost,
— kategoricka objektivnost vs. rétorickd manipulativnost,
— hollywoodsky neviditelny styl vs. sebeuvédomély dokumentaristicky styl.

P#ilig ale neptiblizuje zplsoby jejich vytedeni a zistdva na obecné trovni.
Z ni je tfeba ptejit na roven logicky uttidéné argumentace — a tady ptichazi ke
slovu osnova. Predstavime si dvé rizné osnovy, z nichz Zadna neni automa-
ticky lepsi nebo horsi nez ta druha. Prvni osnova soustfed'uje pozornost na
organizujici slozky filmového dila, na zikladé nichz postupné resi jednotli-
vé vyzkumné problémy. Druha osnova stavi do centra vykladu vyzkumné
problémy, takze slozky systému filmového dila se v jednotlivych kapitolach
ucelné dopliuji.
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V prvnim ptipadé, kdy chceme vyjit ze zdkladnich slozek dila (vypraveéni,
styl a fikéni svét), jsme postaveni pfed problém jejich vhodného usporadani.
Odstrediva teze se prolind vSemi tfemi Urovnémi a zdroven nékteré slozky
podminuji slozky jiné. Je tedy vhodné zalit od nejobecnéjsich tvrzeni, kterd
budeme dale dokazovat na konkrétnich souborech motivi: od hodnotového
vzorce fikéniho svéta pres vypravéni az ke stylu. Zptasob postupného zpro-
sttedkovani a hodnotového ¢lenéni fikéniho svéta totiz oteviené vybizi k jeho
chédpani jako paralely k déjindm svéta naseho. Nejptizna¢néjsi pro Krvavou
nedéli jako systém vidime st¥et dvou typu zprostredkovani tohoto svéta. Tyto
totiz kopiruji dva modely vystavby dokumentéarniho filmu, jak je rozpoznava
neoformalistickd poetika. Témi jsou kategorickd a rétorickd dokumentdr-
ni forma, z nichz prvni funkéné usiluje o objektivnost, druha o argumenta¢ni
manipulativnost.

V kategorické formé ,jednotlivé ¢asti pojednavaji o raznych souldstech
jednoho tématu.“® Tomuto kategorickému pojeti odpovida v Krvavé nedé-
li zejména budovany paralelismus mezi jednotlivymi subsvéty. Nahlizime
na jedné strané do vojenského subsvéta déni v armadnim §tadbu. Sledujeme
komunikaci §tdbu s jednotkami vojdkt v misté demonstrace a pozorujeme
jednéni vojdkd béhem akce. Na druhé strané jsme pak tcastni jednani poli-
tickych reprezentantt irského nearmadniho subsvéta. Sledujeme déni v de-
monstrujicim davu a jsme obezndmeni s fungovanim konkrétni demonstru-
jici skupiny. A na tfeti strané mimo dva zduraznované subsvéty dostavame
informace o jednani subsvéta Irské republikanské armady (IRA). V souladu
s vymezenim kategorické formy jsou prostfedi, skupiny a postavy stavény
vedle sebe. Snimdni tékavou ru¢ni kamerou pfitom sugeruje nezicastnény
pohled reportéri v poli. Film se tedy muze jevit jako ptiklad kategorické
formy: klade jednotlivé subsvéty vedle sebe a vyhodnocovani krokd jednot-
livych stran nechdva na divakovi.

Kdyz si ovsem vezmeme k ruce rétorickou formu, jejiz ,jednotlivé ¢isti vy-
tvateji a podporuji argumentaci,“* Krvavd nedéle se najednou nejevi tak jedno-
zna¢né srovnavaci a nezt¢astnénou, jak by snad mohlo z predchoziho odstavce
vyplyvat. Armadni subsvét je prezentovan coby zna¢né uzkoprsy a uzavieny...
velitel Ford i mladik Lomas se jevi rozumnymi a pomérné sympatickymi posta-
vami, ovSem ioni nakonec potvrzuji status quo ¥adu, jemuz podléhaji. Kona-
ni vojaka smétuje k represi a ke zpétné sebeobhajobé represivnich kroka. To
ostatné film oteviené rétoricky zdurazni v zdvére¢nych titulcich: zemfelo tolik
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a tolik lidi, bylo zranéno tolik a tolik lidi, nikdo nebyl potrestdn, néktefi voja-
ci byli krdlovnou vyznamenani. Naopak demonstranti z irského nearmadniho
subsvéta jsou predstaveni jako lidé otevteni diskuzi, kte#i bojuji za uslechtilé
idedly svobody. Puasobi jako obéti neradostné sociélni situace, jez je navic im-
plicitné akcentovana jako dusledek socidlni politiky té zemé, jiz reprezentuje
armadni subsvét. Nesvoboda mysleni a nakonecijednani varmadnim subsvété
tak neni se svobodou v irském nearmadnim subsvété jen srovnivana, nybrz ho
jasné negativné tvaruje: socidlni nepokoje jsou vinou britské strany a britskd
strana neni potrestdna ani za o¢ividné poruseni zakonii. Lakmusovym papir-
kem vztahu mezi armadnim a irskym nearmadnim subsvétem je pak subsvét
IRA, jenz je vzdor jeho zdanlivé pasivité velmi dulezity. Ti mladi, kte#i do IRA
na konci filmu nastupuji (tj. ptechédzeji z irského nearmadniho subsvéta do sub-
svéta IRA) jsou nejokazaleji prezentovani jako disledek jednani britské strany.
Jde o mladiky znechucené postupem britské armady béhem demonstrace: brit-
sky armadni subsvét si sim svym jedndnim vytvari nejvétsi nep¥itele.

Uvazujeme-li o pfedchozich odstavcich jako o zacatku dvacetistran-
kové analytické studie, tato vychazi z rozboru vyznamového usporada-
ni fikéniho svéta. Argumentace spociva ve vyznamovych stretech subsvétdq,
a pravé ty by posléze logicky urcovaly i dalsi fize vykladu takového textu.

Kdybychom v ni chtéli v témZ duchu pokracovat, nasledovala by analy-
za vypraveéni. Ta by pravdépodobné rozebirala trvani vyskytu, frekvenci za-
stoupeni a funkce jednotlivych stran v syzetu. Zabyvala by se zpusoby jejich
ustavovani a predstavovani divdkovi, a to zejména ve smyslu skupin postav
(vojensky §tab vs. politicky §tdb, armadni jednotka vs. demonstrujici jednot-
ka), vadéich postav (Ford vs. Cooper) a postav na spodni p¥ic¢ce systému urcu-
jicich subsvétt (Lomas vs. Gerry). Podporovala by se tim vyznamové zalozend
teze ina urovni vypravéni. Jinak receno, nachazel by se konflikt mezi net-
¢astnou kategorickou a téastnou rétorickou perspektivou ve zprostfedkovani
postav, udélosti a organizace fikéniho svéta. Dilezitym argumentem by bylo
pravé to, ze v roviné konkrétnich postav a rozvijeni jejich osudi film zpro-
sttedkovava ideologickou podobu svéta:

— zndmé soukromi u demonstrantli vs. nezndmé soukromi u armadnich po-
stav,

— tézky psychicky dopad udalosti na demonstranty vs. neztcastnéna loajalita
u arméadnich postav.
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Cely film sledujeme p¥edevsim soubor nékolika postav na obou stranach bari-
kady, a takvnimamebéhem probihajicich udalostipravéjejich osudy. Tato skuteé-
nostpodporujeideologické vyznénisvéta,jehoz se dilo snazidosdhnout. Jak bylo
teceno, dokonce i relativné p¥itelské postavy na britské strané podléhaji #adu,
ktery je ze své povahy represivni, nedemokraticky a nelitostny. Zaroven nam
napomize rozclenéni syzetu, kdyz film rozdélime do casti, vramci nichz
dominuji rizné funkce organizace dila: (a) p¥iprava na demonstraci,
(b) pribéh demonstrace, (c) vojensky zasah, (d) udalosti po demon-
straci. Z takového rozclenéni presvédcivéji vyplyne dynamika prace
s vyznamy. Prvni a posledni ¢ast jsou vyrazné manipulativnéjsi neZ prostredni
dvé, protoze pravé v nich vypravéni nejvice nahlizi do soukromi postav repre-
zentujicich irsky nearmadni subsvét.

Analyza stylu by pak podchycovala pravidelnosti ve vyuziti urc¢itych filmat-
skych postupti, jimiz je vyse uvedeného dosahovano. Na nejjednodussi bazi to
jsou paralelismy mezi prostfedimi, skupinami postav a konkrétnimi postavami,
jeZ se promitaji v podobé mizanscény, rdmovani a st¥ihu (jak jsem vysvétlil uz
vyse pti vychozi orienta¢ni analyze Krvavé nedéle). Na komplexnéjsi bazi by-
chom pak dokazovali, Ze celek Krvavé nedéle je zdanlivé podfizovan napodobo-
vani ur¢itych filmatskych postuptt dokumentarniho filmu (ru¢ni kamera). To by
samoztejmé muselo byt podloZeno dikladnym studiem p#islusné literatury za-
byvajici se témito konvencemi. A pro¢ Ze zdanlivé podtizovan? Chtéli bychom
totiz dale tvrdit, Ze Krvavd nedéle z velké ¢asti cerpa mnohem vice z estetickych
norem typickych pro hollywoodsky styl. A to pfesto, Ze se je snazi skryvat za
ony objektivizujici a autentizujici postupy ,vSudyptitomného kameramana,
ktery neztucastnéné snimd probihajici udalosti®.

Rovnéz vyuzivani hollywoodskych postupii podléhd logice tematicky zaloze-
né hlavni teze: nékteré vyuzivd k podpote netcastné kategorické perspektivy
a jiné k posileni ¢inu uéastné rétorické perspektivy.

Kategorické perspektivé Krvavé nedéle odpovidaji ty postupy hollywood-
ského stylu, které na sebe nepoutaji pozornost a lze je realisticky odivodnit.
Névaznosti akce (sttih rozdélujici jednu pohybovou akci do vice zabéra, kdy
toto rozdéleni je skoro neposttehnutelné) a nékteré navaznosti pohledu (sttih
je motivovany pohledem postavy) vedou pozornost i v nepfehledném prostredi
plném paniky béhem vojenského zdsahu p#i demonstraci. Zaroven je ale lze
jednoduse realisticky vysvétlit jako vysttihané ¢4sti pavodné dlouhych ru¢nich
zabériu pritomnych zpravodajskych kameramant (tok podnétt je tak rychly, ze
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divdik ma zapomenout na nepravdépodobnost vyskytu takovych kameramant
ve vojenskych $tabech a jednotkach). Kazdy dialog je srozumitelny a dokonale
navazuje ze zadbéru do zdbéru. To by se mohlo jevit jako realisticky neodivod-
nitelné, le¢ mnoho raznych voditek v neustéle se proménujicim prostoru akce
od zvuku odvadi pozornost. Vytvéreji dojem kontaktniho zachyceni zvuku
béhem déjové akce, coz k autentizujicimu ué¢inku stac¢i. Obcéasny velmi rychly
sttih Ize zase realisticky odivodnit velkym mnozstvim nato¢eného materialu
béhem ptiprav demonstrace, jejiho pribéhu a nakonec i p¥i nestastném vo-
jenském zisahu.

Ve své rétorické funkci ale Krvavd nedéle saha i k tém hollywoodskym stylo-
vym postuptim, které na rozdil od téch vyse popsanych nutné predpoklddaji in-
scenovanou povahu prezentované déjové akce: zdbér/protizdbér, barevné ¢i kos-
tymové paralely mezi postavami, inscenovani urcitych postav v radmu specifickym
zpusobem. Analyza vypraveéni, jiz se ,osnovana“ analyticka studie bude zabyvat
drive nez stylem, by v tomto bodé uz potvrdila zaloZenost ideologické roviny
Krvavé nedéle v ptibézich konkrétnich postav, s nimiz divik mze sympatizovat
(demonstranti) ¢i alespoit komplexnéji rozumeét jejich jednéni (vojici). Jsme jako
divaci pohlceni ptibéhem, ktery ndm je v netcastnych kategorickych pasazich
odpiradn: film nas nuti orientovat se v rychlém toku informaci z riznych zdroja
(vojensky $tab, politicky $téb, vojenska jednotka, jednotka mladickych demon-
strantd, skandujici a posléze panikatici dav). Ale rétorické pasaze pracuji s dé-
jovymi postupy, kdy je od dominuyjici stylistické expresivity ptevadéna pozornost
k popisnym funkcim stylu. A pravé béhem nich je vyuZzivan systém viceméné tra-
di¢nich hollywoodskych konvencdi, jez posiluji divacké zapojeni do ptibéhu, a tak
i rétorické aspekty filmu.®?

Osnova samotné studie by pak mohla vypadat t¥eba nasledovné:

1. Uvod: vybér filmu, piinosnost jeho analyzy, dost¥ediva teze, odstie-
diva teze, struktura prace

2. Vychodiska rozboru, pojmové nastroje a detailnéji podchycena do-

°s 4

strediva teze vysvétlujici konstrukeni princip filmového dila

3. Fikcni svét a jeho tematicka organizace
— vyznamova struktura fikéniho svéta uréuje konstrukéni princip filmu
a podmifiuje si strategie vypravéni a stylu
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— fikéni svét lze rozdélit do t¥i subsvétt (britského vojenského, irského
nearmdadniho, IRA) a ¢ty kli¢ovych mikrosvétid (Gerry, Lomas, Cooper,
Ford), s nimiz film p#i tvorbé tematického uspotadani svéta pracuje

— hypotéza, ze film soustavné vyuziva dvé riizné strategie budovini vyzna-
mu, které 1ze nejlépe popsat pomoci vlastnosti dvou typt dokumentarni
formy, z jejichz srovndni pak vyplyne konkrétni podoba konstrukéniho
principu filmu

3.1. Krvavd nedéle jako kategoricka forma
— definice kategorické formy
— v ¢em film vyznamové odpovida kategorické formé p¥i prici se sub-
svéty a mikrosvéty?
— nakolik je film kategorickymi postupy ¥izen jako celek?

3.2. Krvavd nedéle jako rétoricka forma
— definice rétorické formy
— v ¢em film vyznamové odpovid4 rétorické formé pti praci se subsvé-
ty a mikrosvéty?
— nakolik je film rétorickymi postupy fizen jako celek?

3.3. Krvavd nedéle na pomezi objektivizujiciho a manipulativniho filmu

— jde o narativni film zaloZeny v dialektickém sttetu dvou protilehlych
postupt vyplyvajicich z uplatnéni jistych konvenci dokumentarniho
filmu

— konfrontuje se snaha o netcastny ramec autenticky zaznamenané
série udalosti, ktery ma zakryt ucastny rdmec naznacujici (a) u sub-
svéta britské armady vyuziti represivnich a nedemokratickych po-
stupl p¥i potlac¢ovani demonstrace, (b) u britské garnitury obecnéji
nejen prehliZeni vyuziti téchto postupt, ale dokonce odménéni vo-
jaku, kteti se na této akci podileli

— témto strategiim jsou podfizeny i vypravéni a styl filmu

4. Vypravéni
— zopakovani predpokladi v souvislostech déjové dynamiky: vypra-
véni je zaloZeno na srovnavani a st¥etavani t¥i stran: britské (armada),
umirnéné irské (politici, demonstranti) a radikalni irské (IRA); mezi
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prvnimi dvéma jsou kontinudlné rozvijeny paralely, tfeti je spole¢nym
ideologickym neptitelem britské i umirnéné irské strany
— vysvétleni jemnéjsich strategii: dopliuji se vertikalni a horizontél-
ni perspektivy — horizontalni jsou dany stranami konfliktu a skupinami
uvnit¥ téchto stran ($taby, jednotky, dav, ptihlizejici skupina IRA), vertikal-
ni pozici postav v téchto strukturach (konkrétni viidci, konkrétni pésaci)
— strategie v souvislostech dila jako celku: syzet je rozdélen na ¢tyti
Casti: pripravy na demonstraci (na obou stranach), demonstrace (aktivni
jsou demonstrujici, armada p#ihlizi), potlaceni demonstrace (aktivni je
armada, demonstrujici utikaji ¢i se snazi pomoci jinym demonstrujicim),
dasledky demonstrace (na obou stranach)
— soustavnéjsi propojeni s dostredivou tezi:
> v rdmci tohoto déleni syZetu prvni a posledni blok predstavuji spise
rétorické postupy

> vypravéni je vedeno osudy konkrétnich postav (Ford, Cooper, Lo-
mas, Gerry), ptipadné postav na né navazanych (partnerky Gerryho
a Coopera)

> lze vést divakovy sympatie smérem k irské strané, kdezto i sympatické
postavy na strané armdady podléhaji statni instituci a divdk vi jen mini-
mum o jejich soukromi

> v rdmci tohoto déleni syzetu druhy a t¥eti blok zapojuji spise pro-
sttedky kategorické

> ukazuji stoupajici napéti na obou stranach, paniku, zmatek a nejistotu

> nemaji hodnotici charakter, ale stavi dominantné na srovnani

> vojenska represe neznamend chybu ¥idu jako celku, nybrz chybu kon-
krétnich vojaka (az ¢tvrty syZzetovy blok tento omyl pojme jako institu-
cionalné schvaleny krok)

— postupna realizace ucinku v procesu narace: narace neustile posi-
luje divacké emoc¢ni napojovani se pomoci konkrétnich voditek, podmi-
nek a deadlint, které zdiuraziiuji napéti, tj. demonstrace je zakdzana, de-
monstrace za¢ne tehdy a tehdy, za jakych podminek za¢nou vojaci st¥ilet,
Gerrymu hrozi vézeni, ma mladou Zenu a dité, hrozi ozbrojend angaZo-
vanost predstavitela IRA

— strategie v souvislostech obecnéjsich vypravécich tradic:
> jakkoli film ptisobi jako dokumentédrni rekonstrukce, soustavné pracuje

s prostfedky narativniho systému, v ptipadé Gerryho dokonce s pro-
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sttedky klasického narativu — soukroma a pracovni linie, jasnd psycho-
logicka charakterizace, vysledné vyuziti jeho mrtvého téla jako hlavni-
ho argumentu pro ospravedlnéni vojenského zakroku (,demonstranti
byli ozbrojeni®)

> film vyuziva postupt (hollywoodského) narativu k posileni vyznamové
plusobnosti

> divdk neni pasivnim pozorovatelem, ale emocionalné se angaZzuje (je

zvédavy, napjaty, prekvapeny...)
5. Styl
6. Odstrediva teze...

V osnové jsme postupné vyuzili hned nékolika raznych moznosti, jak s ni
jakoZto pomocnym ndastrojem pracovat - a existuji i mnohé dalsi. Optimalni
osnovou je soubézné spojeni rozli¢nych ptistupl: rozdéleni do kapitol a podka-
pitol. V rdmci kazdé z nich se shromazdi otdzky, které je jesté potifeba vytesit,
a zaroven se rozepi$e struktura argumentace. Nejdulezitéjsi je, Ze ke kazdému
argumentu by se mély pripsat konkrétni dikazy a priklady. Lze si tteba
rozepsat strukturu do sloupct jako technicky scéna¥: v jednom sloupci budou
otazky, v dal$im argumenty, v ndsledujicim podpurné dukazy a v poslednim
konkrétni ptiklady, jimiZz budou podloZeny. V dusledku tak budeme mit jesté
pfed samotnym psanim velmi pfesnou pfedstavu o tom, co chceme tvrdit, pro¢
to budeme tvrdit, kde to hodlame tvrdit, ¢im to dokdzeme, jaké ptiklady k tomu
vyuzijeme a jak se tato tvrzeni budou vzdjemné logicky podporovat.

Pojd'me se ale kratce pozastavit jesté nad alternativni osnovou Kr-
vavé nedéle, v niz obratime perspektivu od jednotlivych slozek dila
k jednotlivym problémim rozboru. V centru zijmu bude stat otazka, jez
zatim tvotila spiSe roli podpurného argumentu: Jak je v Krvavé nedéli funké-
né rozvijen vztah mezi postupy dokumentirniho filmu a postupy hollywood-
ského filmu? A to za pfedpokladu, Ze cilem dila jako celku je budovat dojem
autenticity, a zdroven prezentovat fikéni svét s Citelnym ndzorovym upted-
nostnénim? Hlavni dosttediva teze tedy bude do zna¢né miry tatdz, ale po-
zméni se hledisko. Soustavné vyuZzivani spojeni dokumentaristickych po-
stupt a klasickych hollywoodskych postupit uz nebude vyslednym zjisténim
vykladu, nybrz jeho vychozim argumentem. Je vysoce vhodné vyjit z literatury,
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ktera se zabyva (a) pnutim mezi postupy dokumentérniho a fik¢niho filmu,*
(b) vztahem mezi fikci, historii, historickou literaturou a fikéné historickou li-
teraturou.®* Je pfitom tfeba podchytit prevazujici konvence jednoho i druhého,
na nichz lze posléze argumentaci stavét. To by byla prvni kapitola.

Druhé kapitola se pak zaméti na ony &asti filmu, které jsou predevsim
dokumentaristické. Tedy na ty, které nejsilnéji buduji iluzi vérné podobnosti
uddlosti fikéniho svéta s uddlostmi z minulosti svéta skute¢ného. Kapitola
vysvétli, nakolik v téchto ¢astech snimek ztejmé Cerpd ze sebeuvédomélych
konvenci dokumentédrniho filmu. Souc¢asné se vak ve vztahu k nim vysvétli
i zptisob, nakolik vyuziva nékteré z hollywoodskych postupt. A sice téch, po-
moci nichz mazZe na jedné strané posilovat ¢asovou, prostorovou a logickou
soudrznost mezi prvky, a zarovenl na strané druhé nepoutaji pozornost svou
inscenovanosti. Stylistické postupy, které 1ze v hollywoodském filmu chéapat
jako bezptiznakové, mohou totiz v kvazidokumentdrnim filmu, jenz je jako-
by nataleny v terénu, pusobit jako rusiva odchylka, a tak budit , podezfeni®
z manipulace s udalostmi.

Treti kapitola naopak bude soustfedovat pozornost na ¢asti filmu, jez vy-
uZivaji prostfedki hollywoodského vypravéni i stylu. Objasni zplisoby tohoto
zapojovani a zpisoby pravdépodobného ptsobeni na divika. Soudasné se ale ve
spojitosti s nimi bude ptat, nakolik se i v téchto pasazich filmu pracuje s prv-
ky dokumentaristické poetiky, aby se udrzela kontinuita mezi ¢astmi dila jako
celku.

Ctvrta kapitola obé tyto tendence srovna a objasni jejich vzajemné funkéni
pusobeni v celku dila. Dospéje tak k ,findlnimu odhaleni®, Ze film vlastné vyuzi-
va nikoli jednu, nybrz dvé rizné strategie dokumentarniho filmu: kategorickou
a rétorickou formu.

Podobnd osnova se vyhne spekulativni praci s abstraktnéj$imi vyznamy
hned v 4vodu prace, kdy ¢tendt musi vérit, Ze pro nacrtnuta tvrzeni ma autor
dostatek dukazi. Jinak feceno, ¢tena# bude v mnohem mensi mife podstupo-
vat riziko, Ze ztrati ¢as s textem, na jehoz konci bude ¢elit stejné spekulativni
tezi jako na za¢atku. Ne, v ptipadé takovéto argumentaini strategie text jakoby
dojde k ,,findlnimu odhaleni” spole¢né se ¢tenafem.

Oba navrZené ptistupy k osnové préce, a tedy k rimcovému uttidéni jeji ar-
gumentace samoztejmé nejsou jediné mozné. Mym cilem v8ak bylo poukazat
zejména na to, Ze jedna teze neni realizovatelna jen pomoci jedné osno-
vy. A navic, riizné osnovy mohou klast daraz na odlisné rysy vykladu.



Pro zacatek stacli postreh aneb jak dospét k tezi a jak s ni naloZit

V prvnim pripadé byl hlavnim argumentem vztah mezi kategorickou a réto-
rickou formou, p¥icemz vyuziti prostfedkid hollywoodského stylu a vypravéni
jen objastiovalo jednotlivé roviny a odstiny tohoto vztahu. V druhém p¥ipadé
pfedstavovalo hlavni argument napéti mezi prosttedky dokumentarniho filmu
a prostfedky hollywoodského filmu, kdy zakotveni Krvavé nedéle na pomezi ka-
tegorické a rétorické formy tvotilo vyslednou pointu, jez z prozkoumani tohoto
napéti logicky vyplynula.

Kazdy z téchto ptistupl md sva pro a proti. V prvnim p¥ipadé md ¢tendr
neustalou pfedstavu o celku filmu ajeho strategiich (vyklad jde od syntézy
k analyze). V druhém p¥ipadé musi pracnéji sestavovat predstavu o skladbé
celku z jeho ¢4sti a vétit, Ze na konci v8echny tyto ¢asti zapadnou do sceluji-
ciho zavére¢ného vysvétleni (vyklad jde od analyzy k syntéze). A naopak, jak
bylo feleno, prvni pF¥istup nuti ¢tenafe prijmout interpretacné spekulativni
vychodiska a vérit vasi schopnosti tento pfedpoklad uspokojivé dokazat (te-
matickd organizace svéta urcuje perspektivu analyzy vypravéni a stylu). Druha
osnova ¢tendte k tomuto zavéru postupné dovede (tematicka organizace svéta
vyplyne z vysvétleni povahy vypravéni a stylu). At tak nebo tak, osnova tvori
nedocenitelny nastroj pri vystavbé celku vasi prace. Vysoce nedoporu-
cuji zacit psat bez ni, podobné jako stava¥i nezacnou stavét dim bez
detailnich architektonickych a stavebnich plana.

2.3 Poznamka k odstredivé tezi Krvavé nedéle

V obou verzich osnovy ovSem chybi odsttediva teze. Co si tedy pod ni pfed-
stavit? Jak predlozené zavéry zobecnit? Jak pfetavit $irsi souvislosti, z nichz
Krvavd nedéle ¢erpala a do nichz vstupovala, do odstfedivé teze zprostfedkova-
vajici $irsi poznani? Béhem vystavby osnovy a argumentace hypotetické analy-
tické studie o filmu Krvavd nedéle uz zaznély & by mohly zaznit otazky spojené
mimo jiné s pozici Krvavé nedéle na poli dokudramatu, dokumentarniho filmu,
fik¢nich filmi inspirovanych dokumentarnim filmem a/nebo ptredchozimi do-
kumentarné pojatymi projekty reZiséra Paula Greengrasse, ktery Krvavou ne-
deéli natod¢il. Jinak feceno, otdzky byly ¢i mohly byt spojené se vstupem Krvavé
nedéle na pole souvislosti uz existujicich kinematografickych jevii spojenych
s dokumentarni tematikou. Abych ale poukazal i na jiné moznosti odstfedivé
teze, presunu snad trochu necekané pozornost k individualni poetice Paula
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Greengrasse, kdy odstfediva teze by v tomto ohledu mohla tfeba problema-
tizovat a vysvétlovat mozny vliv vye odhalenych, popsanych a vysvétlenych
postupt Krvavé nedéle na pozdéjsi fikéni filmy Paula Greengrasse.

Paul Greengrass pred Krvavou nedéli natocil pfedev$im komorni melodrama
Teorie létdni (1998), které se od zptitomnujicich dokumentaristickych postupt
tékavé natoéené Krvavé nedéle, s nadsazkou feceno, nemohlo stylisticky vice
lisit. Nebylo by proto badatelsky p#inosné se jim v souvislosti s Krvavou nedéli
is pozdéjsi Greengrassovou cisté fikéni Zanrovou tvorbou, ktera toho ma zato
mnoho spole¢ného pravé s Krvavou nedéli. Jde o postupy Krvavé nedéle spojené
naptiklad:

— s té8kavou ru¢ni kamerou,

— s mnozstvim rychle se st¥idajicich kamerovych pozic (dhlg, vysek i velikosti
rdmovani),

— s vysokou frekvenci st¥ihu v akénich pasazich,

— s dirazem kladenym na navaznost akce a ndvaznost pohledu,

— snaraci presouvajici divackou pozornost jak mezi nékolika skupinami po-
stav, tak nap?i¢ riznymi prostfedimi (akcent na velici st¥edisko), a dokonce
skrze rozli¢né ¢asti téhoz prostredi (zalidnéné plochy, pohyb dilezitych fi-
gur v davu lidi).

Lze se dohadovat a bylo by to pochopitelné t¥eba dale provétit, Ze Greengrass
vyuzil zkuSenosti s Krvavou nedéli a ptenesl tyto postupy do $piondzniho aké-
niho filmu (Bourniv mytus, 2004; Bourneovo ultimdtum)® a vale¢ného dramatu
(Zelend zona, 2010). Zaroven ptritom nebyl omezovan snahou o vzbuzeni do-
jmu neinscenovanosti a nezprostfedkovanosti udalosti, nybrz se snazil jejich
prostfednictvim je$té vyraznéji posilit pisobivost a hladkost hollywoodského
stylu ivypravéni. Co pivodné ucinné ozvlastiiovalo a dramaticky posilovalo
dokumentaristické postupy v Krvavé nedéli (a pozdéji rovnéz v Greengrassové
Letu ¢islo 93 /2006/ & Kapitdnu Phillipsovi /2013/), stalo se pak samo pted-
métem ozvlastnéni a posileni z opaéného sméru ve fik¢nich filmech. Pravé
otazky spojené s ozvlastriovanim hollywoodského stylu a provokativni nekon-
ven¢nosti bourneovskych filma vyvolaly mezi filmovymi badateli i tviirci vas-
nivou debatu.®® Ak ni by bylo mozné v rdmci odstfedivé teze plodné p¥ispét
pomoci dusledné analyzy Krvavé nedéle a jejiho pnuti mezi dokumentaristickou
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a hollywoodskou estetikou. V zavére¢né ¢4sti analytické studie o Krvavé nedéli
by tak stacilo pomoci sekundarni literatury, kritického studia bonusovych ma-
teridld a dopliiujici analyzy nékterych vhodnych sekvenci z bourneovskych fil-
mu vznést otdzku a na¢rtnout na pevném zdkladé predchoziho rozboru Krvavé
nedéle mozné odpovédi. Tfeba na otdzku, nakolik ona ,bourneovska“ ¢i , green-
grassovska“ stylistickd tendence v soucasném akénim filmu zacéind u Krvavé
nedéle a nakolik t¥eba ¢erpad uz z postupti tzv. crash cutting vynalézavého st¥i-
hace Petera Hunta, kterak je zavedl v prvnich filmovych bondovkach.” Regeni
tohoto naro¢ného historicko-stylistického problému je vyzvou pro mnohem
rozsdhlejsi a detailnéjsi vyzkum... ovéem na zakladé detailni obezndmenosti se
stylem Krvavé nedéle by mohla nage hypoteticka studie k tomuto feseni p¥ispét,
a tak vyuzit dosazeného poznani k lepsimu porozuméni obecnéjsimu kinema-
tografickému jevu.

Zdalo by se, Ze jsme planovani prace spole¢né zdarné ukon¢ili a miZeme se
vrhnout do jejiho psani, ale nez se tak stane, nabidnu vam dovétek ve formé
nékolika osvédéenych analytickych pomocnika.
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3. Analytické pomicky

veve

vlastni hlava a neexistuje spdsonosny nastroj, ktery by za vas intelektudlni pra-
ci beze zbytku odvedl. Je na vas formulovat problém a polozit si k jeho feseni
spravné otazky — a je dokonce proti véem etickym (i pravnim) pravidlam ,vy-
pujcit si“ od nékoho tezi, jiz budete prokazovat. Vysledkem vyuziti libovolného
pomocného nastroje tak budou pfinejlepsim hrubd data, jez musite sami na z4-
kladé riznych parametr usporadat, tedy najit mezi nimi souvislosti, naleze-
né souvislosti vysvétlit a opravnénost vaseho vysvétleni presvéd¢ivé otesto-
vat a dokazat. Najdete fadu studentii a bohuzel i profesionald, kteti si vystaci
bud s pouhym zvetejnénim hrubych dat, jak vylezly z uplatnéni néjakého po-
dobného pomocného nastroje (pocinaje dotaznikem, pokracuje pouhym rozdé-
lenim filmu do syZetovych blokt a konée tfeba poc¢tem detailnich zabéri), nebo
s vysvétlenim bez provérovani a dikazt. To vSak neni chyba onéch nastroju...
aja se pokusim v posledni podkapitole planovani poskytnout i s vysvétlenimi
jejich moznosti nékolik z téch, které se mi p#i rozboru filmia osvéddily a moznd
se osvéddi pti kladeni badatelskych otdzek i vim. Stejné tak je ovdem lze s klid-
nym svédomim preskocit a pokracovat ve ¢teni dalsi kapitolou zabyvajici se uz
samotnym psanim.

Protoze pravdépodobné budete analyzovat film, ktery vypravi néjaky p#ibéh,
je vhodné pfi jeho rozboru zacit s otdzkou, nakolik vyvoj stylu spolupracuje
¢i naopak nespolupracuje s vyvojem vypravéni. Jednou z cest, jak dosdhnout
komplexni pfedstavy o takovém tadu, je segmentace filmu. Neexistuje Zadna
pfedepsand podoba toho, jak ma takova segmentace vypadat a k ¢emu slouzit.
Zélezina tom, co z ni hodléte zjistit, co si chcete zp¥ehlednit. V ptipadé filma
s vice hrdiny je kuptikladu mozné s pomoci segmentace filmu zcela pfesné pod-
chytit, kolik ¢asu na platné ktery z nich zabira, v jakém potadi se ktery z nich
objevuje a kdy se tak v ¢ase projekce pfesné déje. Ve filmech jako Pulp fiction:



historky z podsvéti (1994), pracujicich s opakovanim ur¢itych udélosti fabule
z ruznych syzetovych hledisek, lze zase prostfednictvim segmentace zkoumat
tad jejich opakovani, ¢emuZ samoziejmé prizpusobite i jeji podobu.

Pomoci seznamu, tabulky, niértku, mapky & vytvarné slozitéjsiho schéma-
tu tak lze libovolné filmové dilo na zdkladé toho, co vds na ném zajima, zpte-
hlednit do svého druhu architektonického planu. Ziskate o filmu velmi pfesnou
pfedstavu, jiz nenabudete béhem samotného opakovaného sledovani. A na co
se tfeba muzete p¥i takové segmentaci ptit...

— Kdy, jak dlouho, v jakém potadi a jak ¢asto se ve filmu néco déje ¢i se v ném
objevuje néjaky prvek, postup, prosttedek, postava, prostredi ¢i udalost?

— Jaké ony prvky, postupy, prostfedky, postavy, prosttedi ¢i udalosti plni
funkce v systému dila?

— Nakolik Ize v jejich uspotadani rozpoznat vzorce, funkéni vazby a vyvojové
tady?

— Do jaké miry jsou tyto vzorce, funkéni vazby a vyvojové fady podstatné pro
celkovy systém dila?

Odpovédi zaznamendte v segmentaci, kterych samoziejmé muzete mit vice.
Kazda se bude soustfedovat na jiné aspekty soustavy filmu. Snaze pak odhalite,
které prvky, prosttedky a vzorce jsou pro celek narativniho systému dila urcu-
jici a které témto urcujicim strategiim jen funkéné napomédhaji. To vdm napo-
muZe rozpoznat i formulovat jak problém s konkrétnéjsimi otdzkami, na néz
se budete p#i vystavbé dostiedivé teze soustfedovat. Coz viak neznamend, Ze
budete vasimi roz¢lenénimi nezbytné umorovat ¢tendte! Ve vselikych analytic-
kych ¢i poetologickych studiich jste se mozna setkali s fadou zna¢né odlisnych
segmentaci.®® Ano, jejich autorky a autofi je zapojili do vykladu. Nerozpoznate
ovéem, nakolik jde o tytéz segmentace, jez pouzivali pti samotném analytic-
kém procesu. Ba co vic, uz vitbec nemuzete védét, kolik ze segmentaci, s nimiz
béhem rozboru skute¢né pracovali, nepovazovali za nutné zapojit do vykladu
zprehlednujiciho jeho vysledky. Prvotné jde tedy o nastroj ¢i pomucku vyuzi-
telnou béhem vageho vlastniho analytického zapoleni s filmem. AZ druhotné
jde o soudast analytického vykladu ve vysledném textu vasdi stati ¢i studie, kde
ji navic vibec nemusite pouzit.

Nijak se v8ak nemusite ostychat takovou segmentaci pouzit, podporuje-li
plodné vasi argumentaci. Vezméme si tfeba katastroficky film Monstrum (2008),
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ve kterém je zkdzonosny ttok gigantického tvora na velkomésto zachycen vy-
hradné pomoci digitdlni kamery jedné z postav. Pravé odhaleni vnit¥né pravi-
delné organizace syzetu ndm v p¥ipadé jeho rozboru poskytne jeden z dilezi-
tych argumentd pro dost¥edivou tezi. Tou je, Ze ackoli se snimek jevi jako film
o monstru,®® v organizaci vypravéni md toto monstrum ptekvapivé spise ulohu
pomocného katalyzatoru udélosti. Neplni tedy — ve filmu o monstru ptedpokla-
datelnou - funkci ustfedniho motivu vypravéni, na néjz by se sousttedily zajmy
postav (Jak vzniklo? Odkud se vzalo? Jak ho lze zni¢it?). Syzet je v Monstru
rytmizovan do dil¢ich devitiminutovych celki. Ty jsou veskrze motivovany
riznymi uniky postav do dalsich a dalsich zdanlivych dkryta, ze kterych ale,
vedeny cilem zachranit jednu konkrétni divku Beth, nakonec vzdycky odejdou,
a musi se konfrontovat s daldim nebezpedim.

minuta déni
9 Po defilé vedlejsich postav se na scéné oteviené objevuje hlavni hrdina Rob.
18 Monstrum poprvé zautoci.
27 Hrdinové s davem dal$ich lidi ptechézeji pfes most do bezpeéi na pevniné, ale mon-

strum opét zautoc¢i, a kromé jinych zemfe i Robuv bratr.

v

36 Hrdinové po nejvétdim ttoku monstra , tvati v tvat” pronikaji do prostor metra;

rozhodnou se tunely putovat dal smérem k Beth.

45 Po ataku dil¢ich monster se hrdinové ukryji v kanceldti v podzemi, le¢ musi se
vydat nahoru, protoZze Marlena (jedna z hrdinek) je zranéna a Beth mozna nékde

umira.

54 Marlena je mrtva a hrdinové z relativniho bezpeti vojenského centra dojdou k mra-

kodraptm, z nichZ v jednom je uvéznéna Beth.

63 V3ichni se na posledni chvili i s Beth dostanou do posledniho vojenského transportu

ve vrtulniku pred likvidaci Manhattanu a vypada to, Ze jsou definitivné zachranéni.

Do konce filmu zbyva devét minut (plus epilog):
interval zlomu se zkracuje na t¥i minuty.

66 Vrtulnik havaruje, protoZze monstrum prezilo a zatuto¢ilo na néj.
69 Monstrum zabije kameramana a kameru ptebira Rob.
72 Rob viechny udalosti shrnul do kamery a vypravéni kondi.

Nasleduje minutovy epilog, jakysi ironicky happy end Roba a Beth, kdy na konci pasky
vidime konec postupné p¥ehravaného zaznamu z jejich spoleéného dne v lunaparku.




V onéch devitiminutovych intervalech se monstrum jen malokdy p#imo ob-
jevi a vétdinou sledujeme spig dusledky jeho destrukce, s nimiz jsou postavy
nuceny se vyrovnavat. VSechna setkdni hrdin s monstrem jsou viceméné ni-
hodn4, stejné jako setkani s vojaky, pro které je monstrum naopak centrem z4-
jmu. Kdybychom sledovali film z jejich pohledu, naplnil by normy, jez si s filmy
o monstrech spojujeme. Ndhodnost setkdni hrdinti s monstrem zarover postra-
d4 obvyklou fascinaci a postavy reflektuji monstrum nikoli jako objekt hodny
zvrhlého obdivu nebo ¢iré hrizy, ale spis jako néco zasluhujiciho si maximalné
otravené konstatovani.” K podobnym zavéram by ptitom nebylo mozné dojit
bez disledné segmentace filmu, podchycujici v ptivodni podobé minutu po
minuté déjové posuny v ase trvani projekce.”

Segmentace filmu poskytuje celkovou pfedstavu zejména o narativni podobé
dila. Cinemetrika ptitom podobnym zptsobem umozriuje zptehlednit prede-
v$im usporadani a vyvoj strihové skladby filmu. Spociva ve vyuziti special-
niho poéitactového programu,” s nimZ muzete pracovat pti sledovéani filmu na
pocitaci, v televizi, v autobuse nebo v kiné.

V jednoduché verzi tohoto programu pak miZete pomoci mezerniku ,0d-
klikat“ kazdy sttih ve vami analyzovaném filmu. Pocet stfiha ve filmu pocho-
pitelné muzete zjistit i pomoci prostych ¢arek zapisovanych na papir ¢i za
pouziti ru¢niho pocitadla. Na zikladé cinemetrického programu vsak ziskite
nesrovnatelné vic informaci, pro komplexni analyzu dila navic uzite¢néjsich
nez prosty pocet strihd.

Cinemetrics
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Na obrazku (II. 3.01)” vidite jednoduchou verzi programu, kde se za¢atkem
sledovaného filmu kliknete na tlacitko ,,Start” a posléze uz jen mezernikem za-
znamendvate zabéry. Po poslednim zaznamenaném sttihu (zabér se vzdy za-
znamendva zpétné, takze poprvé kliknete na konci prvniho zabéru a naposledy
na konci posledniho zabéru) kliknete na tlaé¢itko ,End & Save“ (je na stejném
misté, kde nyni vidite ,Open...“). Vyplnite kratky formuld# (nazev filmu, rok
vzniku, va$e jméno, va$ e-mail, ptipadny komentat k méteni) a vysledek odesle-
te. Na strankach Cinemetrics.lv prakticky vzédpéti miZete vidét vysledky svého
méfeni, pficem? si lze nastavit parametry zobrazovani: §itka, poclet pixeld na
vtefinu filmu, podoba ktivky vyvoje stiihové skladby.

Program vam vypocitd pramérnou délku zibéru filmu (ASL, &esky dale
PDZ), mediin délky zdbéru filmu (MSL), rozdil mezi nimi, délku trvani filmu,
pocet zdbérl, nejdelsi zabér, nejkratsi zabér atp. Podobné ¢isté ¢iselné hodnoty
jsou uzite¢né predevsim pii srovnani s jinymi filmy, naptiklad ze stejného
roku, od stejného reZiséra, stejného zanru apod. Nejvétsi pFinos digitalni ver-
ze cinemetriky spoc¢ivd v moznosti sledovat vyvoj st¥ihu v pribéhu filmu,
a tak ziskat prehlednou mapu celku jeho sttihové skladby. Lze si tfeba vsimat,
jak se v pribéhu filmu méni délka zadbéra a rychlost sttihu, které zibéry jsou
vyrazné deldi nebo kratsi nez ostatni, kdy se identické sttihové vzorce opakuji.
To jsou jen data, s nimiZ si nevystacite, a tak je nezbytné ptat se déle pro¢, tedy
odhalovat funkce téchto vzorct ¢i odchylek od vzorci. Nejsnazsim zpisobem
je kombinovat tuto ,,mapu st¥ihové skladby s riznymi segmentacemi
filmu: stfihovy vzorec mize souviset t¥eba s ur¢itymi postavami, narativnimi
situacemi, déjovou linii nebo specifickym syzetovym blokem. Cinemetrika vim
umoznuje véimat si vzorcd, které byste jinak béhem sledovani zaznamenévali
jen obtizné, zvlasté pokud nejste zvykli jim standardné vénovat pozornost.

Z vyse feceného vyplyva druhy dilezity pfinos cinemetriky: nauéi vas vsi-
mat si kazdého st¥ihu. To je na jednu stranu vysoce uzite¢né pro vasi ana-
lytickou citlivost, na druhou stranu v rozporu s neviditelnosti stylu, jiz se ze-
jména klasicky film snazi dosdhnout - odvadét vasi pozornost od stfiha. Jiz
pfi samotném méfeni tak ziskdte mnohem piesnéjsi predstavu o konstrukéni
povaze filmu a vSimnete si véci, které ze samotného grafu nevyplynou. Kdy ke
sttihim dochazi? V jakych scénach se jak stfitha? Jak se k sobé jednotlivé zibé-
ry kompozi¢né, rytmicky, prostorové a ¢asové vazou? K ¢emu sttihy pozornost
v urcitych sekvencich, scénach ¢i situacich navadéji, a od ¢eho ji naopak odvadé-
ji? Jak se sttihova skladba vize k jinym slozkam filmového stylu? Nemutze za-



sadni zména v uspotadani stfihové skladby znamenat podobné zdsadni dopad
na jiné slozky filmového stylu (prace kamery, mizanscény...)? Nakolik muze byt
schopnost vsimat si sttihl oSemetnad, je ztejmé t¥eba z vysledka tkolu, ktery
jsem zadal studentim: spocitejte stiihy ve filmu Ucho (1970). Jejich vysledky
se i na malém poctu stfiht vyznamné rozchazely: od 338 sttihta (PDZ pak byla
16,2 vtetiny) az po 377 sttiht (PDZ 14,4 vtetiny). Rozdil 39 sttihi je viceméné
desetiprocentni odchylka, jez naznaluje, Ze pozorovat stfih a zhodnotit jeho
funkce béhem rozboru filmu vyZaduje trénink. Pfedstavte si, Ze bych stejnou
odchylku zaznamenal p¥i svém méteni stiihové skladby filmu Utok na Bily diim
(2013), v némz se béhem dvou hodin a ¢ty# minut st¥ihlo hned 3600krat (PDZ
2,1 vtetiny).

Jak se celkovy vyvoj st¥ihové skladby miize funkcné dopliiovat s vy-
vojem skladby syzetové, vidime tfeba na epizodé , Teorie chaosu“ ze
seridlu Krimindlka Las Vegas (vysilané v USA roku 2001). V této epizodé
se vySettovatelé pokouseji vytesit zdhadné zmizeni divky, kterd vysla ze svého
pokoje na kolejich, venku na ni ¢ekalo taxi — ale do pokoje uz se nevratila a z bu-
dovy nikdy k taxi nedosla. V syzetu se vySetfovatelé postupné propracovavaji
k vysoce logicky i dil¢imi dikazy pravdépodobnym kriminalistickym verzim,
které se ale nakonec vzdycky ukazou byt slepymi ulickami. Nakonec zjisti, Ze
divéino zmizeni a umrti bylo souhrou fady nestastnych néhod.

Tato struktura se pak funkéné odrdzi i v proméné pramérné délky zabé-
ru (viz II. 3.02), kterd se sniZuje béhem scén vySettovani (sbirani dukaza)
a zvyS$uje se ve chvilich, kdy se jednotlivé linie blizi k néjakému (byt nakonec
zamitnutému) zavéru. Od velmi vysokych hodnot kolem 7,2 vtefin v prvni
scéné (zmizeni divky) pak PDZ prudce klesa az k hodnoté naopak nejnizsi,
ktera v ptlce osmé minuty ¢ita 2,6 vtefiny. Pravé v tento okamzik se vysetto-
vatelé dostavaji k prvni konkrétni stopé a rychly stfih uz nemusi tak vyrazné
stylisticky dynamizovat spise popisny charakter vypravéni. PDZ se postupné
zvy$uje az k sedmnéacté minuté (hodnota 4 vtefiny). Tehdy uz je sice zavrze-
na prvni kriminalisticka verze, ale rychle se navaZe ptes postupné mezitim
rozvijend déjova voditka k verzi dalsi. Pak zase za¢ind PDZ postupné klesat
né hrouti i zdanlivé definitivni kriminalisticka verze s profesorem, jenz mél
se studentkou pomér. Od okamziku nalezeni Paigina téla a sméfovani k verzi
nezavislé na tradi¢nich védeckych metodéch, se kterymi Krimindlka Las Vegas
pracuje, se zase PDZ zvy$uje a naposledy se zlomi na hodnoté 3,7 vtefiny
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v druhé poloviné t¥icaté sedmé minuty, kdy je metoda definitivné nalezena.
Cely ptipad se vraci do Paigina pokoje, probihd rekonstrukce na zakladé te-

orie chaosu, vySetfovatelé kone¢né dochdzeji k vysledku ptipadu a PDZ zase
klesa.”™
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Tento funkéni vztah mezi rytmem st¥ihu a vyvojem syzetu by pravdé-
podobné nebyl tak ztejmy, kdybychom nemohli pracovat s k¥ivkou poskytnutou
cinemetrickym programem. Ackoli si lze v rozsitenéjsi verzi softwaru navolit
dalsi rozli¢né hodnoty, které chcete sledovat, cinemetrika slouzi predevsim
k analyze téch aspekti stylu, jezZ muzete vycislovat, ziskat soubor dat
a tato nasledné v analytické interpretaci vyhodnocovat.”

Poskytnuté nastroje pochopitelné nejsou zdaleka jediné a daly by se doporu-
¢it i dalsi postupy napoméhajici odhaleni uréitych postupt a vzorcl:

Mizete pozorovat vlastni reakce, zapisovat si je a ptat se, jakymi zptsoby
film dosdhl toho, Ze reagujete praveé tak a ne jinak, a naopak Ze reagujete jinak,
nez filma¥i mozna ocekavali.”®

Lze sledovat snimek bez zvuku - pochopitelné uz s dikladnou znalosti vy-
voje jeho vypravéni, a jesté pochopitelnéji, s védomim ochuzeni filmového stylu
o0 jeho zvukovou rovinu (pokud tedy nejde o némy film). Odpouténi se od dia-
logti a jinych déjové navodnych zvukd vam usnadni sméfovat svou pozornost
na ¢isté obrazové-stylistické postupy: jednotlivé sttihy, praci s pohybem postav
v mizanscéné, vzorce pohybi rdmovani ¢i rdmovani ve vztahu ke snimanym
objektim atd.



P#inosné je béhem filmu pomoci pocitatového programu zaznamendvat
okénka, kterd predstavuji néjaky inscenacni ¢i kompozi¢ni postup, ktery vas
zaujal. Dejme tomu, Ze jste v priubéhu sledovani zaznamenévali naptiklad kaz-
dou vyraznéjsi zménu ramovani ¢i rozmanité zptisoby inscenace v prostoru mi-
zanscény. Desitky i stovky okének pak muzZete projit v samostatném adreséti,
rozdélit si je na zdkladé urcitych klict i do samostatnych adresafi, nachizet
pravidelnosti, variace ¢i modely vyvoje — a ptét se po pri¢inach.

Vsechny poskytnuté néstroje vdm mohou vyborné poslouZit jako pomocnici
pti sledovani povahy, postupné promény a vzdjemnych vztaht slozek filmové-
ho stylu a vypravéni ve stavbé dila jako celku. Jak jsem ale vysvétlil vyse, jeden
kazdy z nich za vis sou¢asné nedokaze poskytnutd data vysvétlit, uréit funkéni
vazby mezi nimi a rozhodnout, které z vysledovanych postuptl, pravidelnosti
a komplexnéjsich vzorct jsou podstatnéjsi nez jiné a které slouzi kterym.
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V ptedposlednim bloku se pfedné pokusim poskytnout nékolik zdkladnich
rad, které se tykaji samotného PSANIi analytického textu — psani slov, vét,
odstavct, podkapitol a kapitol. Zakladnich z toho divodu, Ze tato problema-
tika neni charakteristickd pro filmovou analyzu, nybrz pro psani jakéhoko-
li odborného textu, a tak se ji vénovala uz fada rznych manudld, pravodci
a ptiruéek. Navodné kapitoly koneckonct najdete i v knihach, ke kterym se
odkazovalo v pfedchozich blocich. Umberto Eco se vyjadfovani vénuje ve své
ucebnici Jak napsat diplomovou prdci na straniach 184-195,”” David Bordwell
a Kristin Thompsonova se na otdzky organizace (zejména seminarniho) ana-
lytického textu koncentruji v dodatku k jedenacté kapitole Uméni filmu’® a Ti-
mothy Corrigan poskytuje fadu veobecné uplatnitelnych rad v paté kapitole
své ptiruc¢ky A Short Guide to Writing about Film, ptizna¢né nazvané ,Style
and Structure in Writing“.”

Domnivam se proto, Ze by bylo pfislove¢nym nosenim d¥ivi do lesa snazit se
v plné mite zprostredkovat, co bylo napsino ve vyse uvedenych knihach, pti-
padné v knihach jinych.®® Zamétim se tak jen na nékteré nejcastéji se opakujici
slabiny zacate¢nickych textd, respektive poskytnu soubor spisSe neformal-
nich rad, které mohou srozumitelnosti vagich budoucich pojedndni napomoci.
Soucasné ale predesildm, Ze s psanim se neoddélitelné poji i €TENI. Nepiekva-
pivas zfejmé, Ze ¢im vice toho k fe§enému problému prectete, tim pevnéjsi teze
budete schopni formulovat a tim presvédc¢ivéjsi argumenty poskytovat. Ovsem,
se k materidlu vaseho zkoumdni stavate a hlavné tim snaze se vam formuluji
véty a ,,spradaji“ osnovy. V zavéru bloku vam proto nabidnu vybérovy soupis
doplnkové literatury k oblastem, kterymi jsme se spole¢né v této knize zaby-
vali: filmova analyza, teorie a historie.
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1. Psani analytického textu

Jak jiz bylo tefeno dfive, pted samotnym zacdtkem psani je tfeba védét, pro
koho vlastné pisete. Vas text totiZz musi komunikovat se ¢tendfem, vést jej
béhem jeho &etby a snazit se byt co nejsnaze pochopen. Nepiste jako Martin He-
idegger ¢i Marcel Proust. Neobracejte se ke zdobnému stylu plnému dlouhych
ajesté delsich clenitych vét. Takovych vét, jez v sobé obsahuji vsunuté cetné
vedlejsi véty, kterézto jsou navic okragleny dalsimi vedlej$imi vétami, u nichz
uZ nelze rozhodnout, s jakymi hlavnimi vétami se vlastné poji. To v Zddném
pfipadé neznamend, Ze mate psat trividlné a nedejboze predpokladat, ze vas
¢tendt je hlupak. Znamena to, Ze mate psat konkrétné, jasné a srozumitel-
né. Podivejte se na dilo mnohych vlivnych myslitelt od antiky pres sttedovék az
po autory jako Bertrand Russell nebo Roman Jakobson. Jejich mysleni je ¢as-
to naro¢né, mnohovrstevnaté a komplexni, avak vzdy a za kazdych okolnosti
konkrétni, jasné a pochopitelné (nékdy) i po radé staleti. Pti ¢teni jejich text
¢tendt na kazdé strané vi:

— ¢im se ten ktery myslitel pravé zabyva a pro¢;

— co ajak chce prokazat a prog;

— kam ptesné svym vykladem smétuje a pro¢;

— k jakym zavérim dospiva;

— proc¢ presné dospél pravé k nim, a ne k zdvérim uplné jinym.

Vezmeéte si z nich ptiklad, protoZe kdyZz mohli psit konkrétné a prazracné
oni, zvladnete to i vy.

Zéroven si nechejte svij text pravidelné ¢ist nejen vasim redaktorem ¢i Sko-
litelem, ale predkladejte ho ke ¢teni i svym prateldm. Ti totiZ neznaji vseliké
peripetie jeho postupného zrodu, procez jsou zavisli pouze a jenom na tom, co
jste napsali. Pokud néfemu neporozumi, nebude to pravdépodobné proto, ze



jsou intelektudlné nesméli a nehodni geniality vaseho dila, ale protoze jste to
nenapsali dostate¢né jasné a srozumitelné. Castym déivodem takovych nedoro-
zumeéni byvd, Ze nejpodstatnéjsi jadro sdéleni jste do textu vlastné zapomnéli
napsat a celou dobu kolem ného jenom krouzite. Obvykle pak néasleduje dia-
log:

Pokusny ¢tenat: Nerozciluj se a vysvétli mi, co jsi tim viastné chtél Fict.
Autor: VZdyt je to prece tak jasné! Chtél jsem tict XY!

Pokusny ¢tendt: Vyjborné, uz tomu rozumim. A proc to tedy neni v tom textu?
Autor: Aha, diky!

Pamatujte, Ze se nestanete uznavanéjsimi védci a analytiky proto,
Ze vase prace bude pripominat slovnik cizich slov. Nebudete povazovani
za vzdélanéjsi, bude-li vase dilo progpikované cizokrajnymi podobami podstat-
nych jmen, ptidavnych jmen, sloves a p¥islovci, pro néz pfitom existuji vyzna-
mové plné srovnatelné ceské vyrazy. Pokud je to mozné, obracejte se k ¢eskym
variantdm, a ufinte tak svij text jasnéj$im a srozumitelnéjsim. Ba co vic, vy-
hnete se tim fadé nedorozuméni a trapnych situaci. Ty mohou snadno nastat,
kdyz v textu pouzijete cizi slovo, o némz jste roky presvédéeni, ze znamena pra-
vé to, co si myslite, Ze znamend, ale ono ve vysledku znamena v lepsim ptipadé
néco trochu jiného a v horim néco tplné jiného. Ctena# (pokud netrpi stejnym
bludem jako vy) pak zpocatku viibec nepochopi, co se mu snazite ¥ict. Bude
vyznam uZitého slova pracné vyvozovat ze souvislosti a myslet si, Ze autor je
hlupak. Anebo vyznam slova sice pochopi (protoze uz se tieba setkal s nékym,
kdo trpél stejnym bludem jako vy), nicméné i tak si pomysli, Ze autor textu
je hlupak. Pouzivejte tedy pokud mozno ¢eskou slovni zdsobu, protoze bystré
filmové analytiky z vas ¢ini vase postfehy, argumenty, dikazy a zavéry, nikoli
obskurni vokabuldr dominantné ad absurdum preferujici exotické alternativy tuzem-
skych substantiv, adjektiv, verb a adverbii.

Jiny ptipad predstavuji terminy, s nimiz chcete dale pracovat, pticemz jeden
kazdy takovy pojem neni nahraditelny pojmem jinym v tom smyslu i zptasobu,
jak jej uzivate vy: syZet, fabule, narace, fikéni svét, kontinudlni st¥ihovd skladba,
mizanscéna, referenéni vyznam, rétorickd forma, kategorickd forma atd. Vychazite-
-li z ur¢ité myslenkové tradice nebo se vici néjaké myslenkové tradici vymezu-
jete, pak dokonce ani nesmite jeden pojem svévolné nahrazovat pojmem jinym,
aniz byste k tomu méli néjaky padny davod - a i pokud jej méte, musite s nim
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(tenéfe sezndmit. V Zadném ptripadé nelze pokladat za samoztejmé, Ze ¢tenar
dany pojem automaticky zna. Natozpak Ze jej znd pravé v tom smysluy, v jakém
jej uzivate vy. Koneckoncd, uz zdkladni dvojice pojmu syZet a fabule by u t¥i
ruznych literarnévédnych formalistt oznacovala t¥i rizné syzety a tfi rtizné fa-
bule. Ty se sice v nékterych ohledech vyznamové kryji, ale v jinych ohledech se
zase zdsadné odlisuji. Kazdy pojem, se kterym hodlate systematicky pra-
covat, proto musite uz p¥i prvnim jeho uziti definovat.

Pokud naopak s uréitym pojmem systematicky pracovat nehodlate, zvazte
ne/zbytnost jeho uziti. Jakykoli termin totiZ neni zcela bezptiznakovy a ma
néjakou tradici. Od vas se ocekava, ze s touto tradici budete sezndmeni p¥inej-
mensim natolik, abyste si byli védomi nebezpeci, které s sebou uziti daného
pojmu nese: autor, vypravéc, fokalizace, fokusace, narativni gramatika, komuni-
kace, kéd, znak, ikon, symbol, index, oznacujici, oznacované, paradigma, syntagma,
diskurs, gender, postmodernismus, metafora, metonymie, tropus, topoi, synekdocha,
montdZ, odrdmovdni, médium, medidlni sebereflexe atd. Jednoduse feceno, ne-
nechte se bezdivodné zlakat sviidnym pojmem, ktery jste objevili tfeba v knize
Jak cist film od Jamese Monaca,®! aniz byste tento pojem ke svému vykladu
nezbytné potfebovali. A nakonec, jsou pojmy jako film, reZisér nebo spisovatel,
unichZ se automaticky pfedpoklada jejich znalost a nemda smysl snazit se je
definovat, jestliZe zrovna sama problematizace pojmu jako film, reZisér nebo spi-
sovatel neni jednou z otdzek vaseho textu.

Své slova pak sklddate do vét, pricem?z stéle plati, co napsal v knize Jak délat
prézu a verse Viktor Sklovskij:

,Co do stavby vét je nejlepsi rada zacate¢nikovi takova: piste co nejprostéji, neza-
plétejte se do vedlejsich vét, dbejte, aby ve vété byl podmét a vyrok, aby bylo mozno
pochopit, o ¢em se hovo¥i, a pospichejte co nejrychleji k tecce. Hlavné se bojte slozi-
tych vét, v nichZ jsou zapleteny dvé véci stejného rodu a ¢isla. Kdyz jednu z nich pak

oznacite zdjmenem, tu bude véta nesrozumitelna."®

Timto pravidlem se neni tfeba omezovat, pokud piSete prvni nastrel textu,
nasledujici body vasi osnovy. SnaZite se totiz urcité myslenky vibec zfor-
mulovat a dlouhé véty usnadnuji zapis vasich myslenkovych pochoda. Poté je
ale t¥eba se k napsanému celku vratit a rozsekat jej do kratsich vét. Anebo text
preusporadat tak, aby jej viibec bylo mozno do kratsich vét rozsekat. A to zpi-
sobem, aby tyto kratsi véty spolu logicky komunikovaly a aby vyklad plynule



postupoval od bodu A do bodu B a z néj pak do bodu C. Nezaplétejte se do
basnickych opisi, roznéznovani a metafor, ale nazorné, konkrétné,
vécné a usporné vysvétlujte pravé to, co je pro vas vyklad podstatné.
Jak jinymi slovy napsal Umberto Eco, pokud chcete psat hororovou povidku,
experimentalni poezii nebo lyrickou baseri, nepiste odborny text — a pokud
piSete odborny text, nepiste hororovou povidku, experimentalni poezii nebo
lyrickou basen.®
Nasledujici ukdzka t¥eba rozhodné neni ptikladem dobrého psani:

Cesky, tedy vlastné ¢eskoslovensky, kdyz se nad tim tak zamyslime, herec (hlavné
v némém obdobi) a rezisér (jimz se dominantné stal béhem zvukového obdobi, ale
nebyl jen Cesky reZisér, protoze to¢il i pro némeckou kinematografii) Karel Lamac
natodil v roce 1924 nesmirné napinavy a pisobivy snimek Bily rdj, jehoz maleb-
ny prvni zabér zasnézenych hor, ale hlavné pozdéjsi zabéry kruté ptirody, za coz
vdéci hlavné brilantnimu a prikopnickému kameramanovi Ottu Hellerovi, ktery
se pozdéji proslavil i v Britanii, ukazuji jeho schopnost zasadit ptibéh do urcitého
prostiedi, podobné jako se mu v Otrdveném svétle (které jim bylo natoéeno v roce
1921, ale spolupracoval s nim i Stanislav Kolar) povedlo zachytit méstské prostiedi

a v Drvostépovi prostiedi dfevorubct v kontrastu ke zlovolnym penézokazctm.

Cely odstavec je psany jednou vétou, ve které se ztrati nejen ¢tendt, ale po-
stupné se v ni ztratil i na$ hypoteticky autor. Neni p#ili§ zfejmé, co ma byt va-
bec predmétem textu: je to herec a rezisér Karel Lama¢, snimek Bily rdj, ka-
meraman Otto Heller? Od putlky odstavce navic prestava byt jasné i to, jestli
¢tendf dozvi spoustu neéekanych (a v dany okamzik naprosto zbyte¢nych) in-
formaci o Lamacovi i Hellerovi, nebohy Kolar je bez bliZsi charakterizace prosté
jen jmenovan. O Bilém rdji je, kromé fady neurcitych dojma, konkrétné fe¢eno
vlastné jen to, Ze se odehrava v prosttedi zimnich hor a toto prostredi zachy-
cuje i prvni zabér filmu. A kdybychom vychézeli pouze z textu samotného, pak
dokonce mize budit dojem, Ze to byl pravé onen prvni zdbér filmu, kdo ma
schopnost zasadit p#ibéh do urcitého prostfedi. Jinak feceno, v tom odstavci
je $patné uplné viechno, a to véetné jazykovych neduhi typu trpnych tvara
sloves (,které jim bylo nato¢eno” misto , které natocil®).

Pokusim se ted napsat lepsi verzi onoho nestastného odstavce, ktera se pfti-
tom bude odvijet jen od téch informaci, jez v ném byly receny.
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ReZisér Karel Lamac¢ a kameraman Otto Heller spolu mezi roky 1921 a 1924 natocili
tfi éeské némé filmy, v nichz rozvijeji zapletku v zavislosti na ur¢itém prosttedi. Jsou
to snimky Otrdvené svétlo, Drvostép a Bily rdj. Otrdvené svétlo se odehrava v mést-
ském prosttedi, Drvostép rozviji kriminalni zapletku o penézokazcich v kontrastu
k prosttedi dfevorubcti a Bily rdj vypravi napinavy p#ibéh v prosttedi zasnézenych

hor, do kterého divdka zavede uz prvnim ustavujicim zabérem.

Tato verze je bezesporu lepsi. Za prvé se zbavila rétorickych kli¢ek, Zivoto-
pisnych vsuvek a neprikaznych dojmt. Za druhé logicky sméfuje od ¢initela
(Karel Lama¢, Otto Heller) k odsttedivé tezi (pfinejmensim t¥ijejich némé filmy
z daného obdobi vykazuji spole¢né rysy), od niz se dostane k argumentim. Jak-
koli nejsou dané argumenty p#ili§ pfesvéd¢ivé, vycerpaji maximum z informaci,
které predchozi verze odstavce poskytla. Takto vystavény sled vét uz pomoci
plynule vedeného vykladu vytva¥i prostor k diskuzi o konkrétnim problému,
kterym se lze déle zabyvat.

Zaikladni stavebni jednotkou vykladového textu je p¥itom odstavec.
Pomoci néj budujete strukturu argumentace a davite textu rytmus. Kazdy od-
stavec musi obsahovat svou vlastni premisu, argument i zavér, a ziroven tvo-
fit argument v rdmci dané podkapitoly. Ta zase tvoti argument v rdmci kapitoly,
a ta argument v ramci celé prace. Jinymi slovy, odstavec, podkapitola, kapi-
tola a celek prace predstavuji hierarchicky uspo¥adané jednotky, z nichz
(a) kazd4 ma své vlastni premisy, argumenty a zavéry, (b) kazda predstavuje ar-
gument v argumentaci jednotky na vyssi trovni. Odstavci se ale vénuji pfednost-
né, protoze tvoii zdklad jakéhokoli vykladu, at uz ma cely text rozsah péti nebo
dvou set normostran. Odstavce l1ze pfitom délit na edstavce tivodni (které pred-
stavuji vase premisy), odstavce argumentacni (kde predklidite dtkazy a pii-
klady) a edstavce shrnujici (v nichz rekapitulujete, co jste chtéli dokazat, jak jste
postupovali, k ¢emu jste dospéli a kam ptipadné budete text sméfovat dal).®*

David Bordwell s Kristin Thompsonovou v Uméni filmu ndvodné popisuji né-
kolik moznych zpasobdu, jak lze zacit vyklad a vyuZzit ivodni odstavce k for-
mulovani teze, nahozeni provokativni otazky nebo zatajeni zakladnich
informaci.®* Navrhuji jesté jeden zpusob, kterému se nevénuji, byt jej samo-
ziejmé Casto v prubéhu knihy vyuZivaji. Tento vzor zapoceti vykladu spoéiva
v tom, Ze béhem dvodnich odstavci ctenare nejen zpravite o tom, co mu
chcete dokazat, ale seznamite ho predem i s irovnémi, na nichz mu
to budete v argumentacnich odstavcich dokazovat. Poskytnete mu tak



pomiicku, diky niZ se mze ve vagem vykladu orientovat. A to vzdor tomu, Ze je
treba sloZity a tvofeny fadou trovni. Predstavte si tfeba, Ze dokazujete, kterak
se ve filmu XY vedle sebe vyznamnym zpiisobem vyuZivaji razné druhy mon-
tazi. Potom je vhodné hned v tvodnich odstavcich sdélit, kolik téch vyuZzitych
druht montéze je, jakéze druhy rozpozndavate a jaky presné je ten vyznamny
zpusob jejich vyuzivani vedle sebe. Umoznite tak ¢tendfi vytvotit si hned na
zadatku hrubou predstavu o zkoumaném problému i o jeho fesenich. Ty si pak
bude béhem cetby neustéle zptesiiovat a dopliiovat. Jinymi slovy, kdyz nékoho
vytdhnete na vylet, vzdycky bude klidnéjsi a spokojenéjsi, pokud bude od za-
¢atku vyletu ptiblizné védét, kam se jde, kudy se pjde a jak dlouho to potrva.
Nebude ptitom po vés chtit pfesné soutadnice, popis terénu a historii pamatek,
které hodlate po cesté navstivit, jen p¥ibliznou predstavu o itinera#i. Netrapte
tedy ani vaseho ¢tenéte a zkuste v ivodnich odstavcich kazdé podkapitoly
i kapitoly naznacit, kudy Ze cesta vaseho vykladu povede, jaké ,,pamat-
ky“ po cesté navstivite a jaky je jeji cil.

Argumentacni odstavce pak budete nejcastéji fadit od bodu A pres bod
B do bodu C, kdy kazdy dalsi odstavec bude logicky rozvijet argumentaci od-
stavce pfedchoziho. Odstavce ale za sebe muZzete klast i na zdkladé kontrastu
¢i paralely. V ptipadé kontrastu pak pracujete s tim, Ze vedle sebe postavite
dvé vzajemné rozporna tvrzeni — herectvi ve filmu je realistické (v prvnim
odstavci prokdzete pfitomnost hereckych postupt, které stavi na realistickych
konvencich) a herectvi ve filmu je stylizované (v druhém odstavci dokédzZete p¥i-
tomnost herectvi, jez realistickym konvencim odporuje). Z toho pak v nésle-
dujicim odstavci vyvodite ptipadné zdvéry. Reknéme, ze systém filmu vyuziva
vzajemné nesouladné modely herectvi, pomoci nichz dosahuje produktivniho
napéti, které néjak souvisi s vasi celkovou tezi. S timto zdvérem pak pracujete
déle a postupujete k dalsimu bodu vykladu. Tvrdite treba, Ze podobny rozpor
lze najit i v osvétlovani, pticemz dokazujete, Ze toto pnuti mezi realistickymi
a stylizovanymi postupy ¥idi cely systém.

V ptipadé, Ze s argumentaénimi odstavci pracujete na zdkladé paralely, pak
vedle sebe kladete zastupce urcitého jevu, kteri jsou si v jistych aspektech
podobni a v jinych odlisni. Treba kdyz budete dokazovat systematické uplatrio-
vani ne Gplné tychz konvencdi realistického herectvi v ptipadé dvou postav, jejichz
cile jsou protichtdné. V prvnim odstavci se pak vénujete realistickému herectvi
predstavitele prvni postavy. V druhém odstavci se zabyvite realistickym herec-
tvim predstavitele druhé postavy. Ve t¥etim odstavci pak oba realistické herecké
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postupy srovndte a vyvodite z toho ptislusné zivéry, které vas ve vykladu posunou
déle. Anebo jej naopak Gspésné uzaviou, protoze vase teze spocivala t¥eba v tom,
Ze systém daného filmu sice klade diraz na realistické konvence, ale tyto nejsou
zcela jednotné uplatriované. A to kuptikladu proto, Ze Gcelné napomahaji napti-
klad k odliseni dvou riiznych ideologickych nahledt na #ad ve fik¢énim svéteé.

S podobnym typem argumentace jsem pracoval, kdyz jsem porovnaval pou-
ziti zdbéru/protizdbéru u postav na raznych stranach barikddy v Krvavé nedéli
(viz kapitola II. 3.1):

1. odstavec: Vnasi do diskuze problém uziti zdbéru/protizabéru ve filmu, ktery se
jinak podobné okazale inscenovanym postupim kontinuélni sttihové
skladby vzpira.

2. odstavec: Vénuje se zabéru/protizdbéru v souvislosti s osobnimi problémy mladého
demonstranta Gerryho.

3. odstavec: Prejde od uzitizabéru/protizabéru p¥ifeseni soukromych problémi (Gerry)
k uziti zabéru/protizabéru p#i feseni profesionalnich problému (vojci).

4. odstavec: Vraci se k Gerrymu.

5. odstavec: Srovna uziti zdbéru/protizdbéru u Gerryho a u vojadka Lomase, pfi¢em?z
Lomasovy zébéry/protizabéry uptesiiuje z hlediska jejich funkce i neupl-
nych vyskyta.

6. odstavec: Od stylistického prosttedku zabéru/protizabéru prejde k hledani paralel
mezi Gerrym a Lomasem na vy$si Grovni, coz umozni pfesunout argu-
mentaci vykladu k ndslednému nachazeni srovnatelnych paralel mezi

generalem Fordem a politikem Cooperem.

V shrnujicim odstavci ¢i shrnujicich odstavcich tudiz stru¢né zopaku-
jete, k cemu jste chtéli dospét, jakou cestu jste zvolili a k jakym zave-
rum jste touto cestou dospéli. Jak bylo feceno, predpokladd se zaroven, ze
budete podobnym zpisobem postupovat i uvnitt odstavci. Tyto spolu pfitom
museji komunikovat i na vyssi arovni: neméla by nastat situace, kdy 1ze od-
stavce uvnitf textu volné zprehdzet, aniz by to mélo vliv na jeho vyznam. Totéz
pak plati o potadi podkapitol uvnitt kapitoly: kazda podkapitola musi mit
svij uvod, svou argumentaci a své shrnuti, z néhoz bude jasné vyply-
vat, jaka byla jeho vykladova funkce a co vim pomohl dokazat. A prav-
dépodobné neni tfeba pfipominat, ze u kazdé kapitoly se to predpoklada samo
sebou. NemuZete podkapitolu, natozpak kapitolu, a uz viibec ne celou praci za-
¢it in medias res a in medias res ji skondit.



Pokud jste odvazni a hlavné autorsky zkusenéjsi, lze vyklad v ptipadé analy-
tického textu, prenesené feceno, pojmout jako detektivku. Tedy ukazZete ¢tenati
mrtvolu (jasné pojmenovany problém) a nechate vypovidat jednotlivé svédky
(pracovni hypotézy). Postupné ale zkratka musite stejné jako Hercule Poirot svo-
lat v8echny podeztelé, bod po bodu jednoho po druhém rozumové vyloucit a dojit
k findlnimu odhaleni, jez bude prokazano coby platné, s takovou presvédcivosti,
Ze se je nikdo neodvazi zpochybnit. I v tom ptipadé ale budete muset postupovat
v souladu s pravidly odborného vykladu. Pokud ale zkuseni nejste a chci-li seina-
déle ptidrzovat p¥imérd, hrajte radéji s otevienymi kartami. At ¢tenaf v kazdou
chvili vi, na ¢em je — a vy s nim. Koneckoncti i takovému mistru detektivky, jakym
byl Raymond Chandler, se u romanu Hluboky spdnek stalo, Ze sim po néjaké dobé
vubec netusil, kdo zavrazdil tidice. JenZe co tvoti u autora fikce zédbavnou ptiho-
du ze spisovatelské praxe, miZze se stat v ptipadé odborného textu davodem jeho
zamitnuti. Ba co vic, v dusledku i selhani veskerych autorovych ambici. Ve chvili,
kdy naopak ctenare vedete bod po bodu zakrutami svého mysleni, sami
si p¥itom bod po bodu kontrolujete, zZe vase myslenkové postupy jsou lo-
gicky spravné a tvori vnit¥né jednotny celek.

Sebelépe minéné rady této kapitoly predstavuji jen nékteré z moznych tako-
vych rad, u nichZ, stejné jako u jakychkoli jinych podobnych rad, nelze pfedpo-
klddat, Ze vas skute¢né naudi psat. Zni to bezutésné, le¢ kdyby existovala néjaka
vSeobecné platnd pravidla, jak myslet i psat skvéle, bystte, ¢tivé a pfinosné, ka-
zdy na svété by byl mimo#adné uspésnym autorem odbornych praci. (A pokud
existuji, sdm je Zel nezndm a k mnoha svym vlastnim autorskym nedostatkim
jsem beznadéjné slepy do chvile, nez mé na né nékdo vice ¢i méné laskavé upo-
zorni — a j4 ve snaze vyhnout se témto vlastnim nedostatkiim za¢nu nevédom-
ky vykazovat nedostatky jiné.) Jednim z cild této knihy je, abyste dokazali to,
o ¢em jste na predchozich desitkach stran ¢etli, uplatfiovat samocinné, a mohli
se tak plné sousttedit jen na to, co dokazete odhalit, pfedstavit, prokazat a né-
jakym zptsobem ¢tenéfi zprosttedkovat jen vy sami. Dosdhnout toho vsak lze
pouze tehdy, budete-li

— nejen soustavné psat, ale jesté soustavnéji prepisovat,

— pozorné sledovat hodné filmu ruznych nirodnich kinematografii, riz-
nych obdobi a raznych tradic,

— rozpoznavat uréujici vlastnosti analytickych textd, neobjevovat uz objevené
a hledat odpovédi na necekanych mistech, tedy hodné ¢ist.

@ Psani analytického textu
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2.Colze Cist...

Pti psani o filmech je nezbytné o filmech také ¢ist, pticemz pritomna kapitola
nabidne alesponi vybérovy soupis toho, s ¢im lze zalit nebo kam se obritit.
Cisté ucelové rozdélim tuto literaturu z hlediska jeji uzite¢nosti pro systémovy
rozbor filmu na (a) historickou, (b) teoreticko-analytickou, (c) tematicky
souvisejici s rozborem filmu. V nésledujici kapitole se pak jesté zastavim nad
tim, jak z literatury pro vlastni rozbor filmu ¢erpat - co citovat, co ,zdrojovat”
a co nakonec ponechat stranou.

I nejoddanéjsi milovnik filmu se béhem svého Zivota o gargantuovském
mnozstvi filma dozvi jen zprostfedkované... A to ptedné z prostého davodu,
ze lidsky zivot neni dostate¢né dlouhy na zhlédnuti vieho, zvlast pokud kromé
sledovani filmd chcete délat i néco jiného. I kdyby vsak Zivot pro vidéni viech
natoc¢enych snimka dostate¢né dlouhy byl, spousta dél je tak jako tak praktic-
ky nedostupnych ¢i dokonce nedochovanych. Pokud pisete o problému, jenz je
s nimi pfesto néjakym vyznamnym zpisobem spojen, musite o nich zjistit co
nejvice ze sekundarnich zdroji — ptipadné o téchto filmech a zdrojich alesponi
védét. Pravé v knihach z filmové historie a o filmové historii se dozvite
nejvice o tom, jak byly filmy kdy a kde stylisticky uspo¥adané, jak a jaké
pribéhy vypravély, v jakych podminkach byly nataceny.

Takovych knih nastésti existuje mnoho. Nékteré jsou zamétené na mezina-
rodni déjiny kinematografie, dalsi na jednotlivé ndrodni kinematografie a jiné
tfeba na konkrétni zanry ¢i tviirce. Z prehledovych knih o déjinach svétové ki-
nematografie doporu¢im zejména dvé, které se zabyvaji otdzkami spojenymi
s rozborem filmu jako systému. Prvni jsou Déjiny filmu: prehled svétové kinema-
tografie od Kristin Thompsonové a Davida Bordwella, jeZ nabizeji pohled
na historii filmu pravé z poetologickych pozic.® Druhou (s velkymi vyhrada-
mi) doporucenou knizni historii filmu je publikace se skromnym nazvem The
Oxford History of World Cinema: The Definitive History of Cinema Worldwide, jiz



edi¢né pripravil Geoffrey Nowell-Smith.?” Zatimco na Déjindch filmu se po-
dileli jen dva autofi pfedstavujici jednu vyzkumnou perspektivu blizkou tra-
di¢néjsim déjindm filmu, pak druhd jmenovand kniha je pokusem o metodicky
novatorskou kolektivni monografii, na niz se autorsky podilelo pfes osmdesat
filmovych historika z raznych koutt svéta. Dani za $i¥i odborného zazemi je
(a¢ ptijatelnd) nesoudrZnost, (jiz méné ptijatelnd) kolisavost kvality vykladu
a nejasné urceni prioritnich oblasti zdjmu. Kdy?z si ale udélate ¢as a prectete si
poctivé obé obsahlé knihy, jejich nedostatky se spise vyvazi a klady vystoupi do
poptedi. V Déjindch filmu od Bordwella a Thompsonové pak naleznete rozsihly
soupis dalgich knih k historii kinematografie, jejichz vyklad je veden z mnoha
ruznych perspektiv a jez se vénuji déjindm narodnich kinematografii.®

Kpoznani déjin ceské kinematografie doporu¢im (s pfiznanou mirou
podjatosti) alespon ty knihy svych kolegt, jez se néjak dotykaji otdzek poeti-
ky ¢i vyrobnich podminek, za nichz filmy vznikaly. Obdobi némého filmu #esi
vybér studii Ivana Klimese Kinematograf! Vénec studii o raném filmu.® Dva-
catymi a t¥icitymi roky se zabyva tematicky komplexni monografie Petra
Szczepanika Konzervy se slovy: pocidtky zvukového filmu a éeskd medidlni kultura
30. let.” Cesky filmovy priimysl v letech 1945-1960 pokryva kolektivni mono-
grafie editovana Pavlem Skopalem Napldnovand kinematografie,’* pti¢emz ten-
tyZ badatel se ve své jiz vlastni monografii Filmovd kultura severniho trojiihelni-
ku®? posléze presunul k tématu ¢eskych mezinarodnich koprodukci éty¥icatych
aZ sedmdesétych let. Poetiku a funkce ¢eského non-fikéniho filmu od tficatych
do padesatych let podchytila Lucie Cesalkova v knize Atomy vécnosti.”® Déji-
ny modernistické poetiky $edesatych let se pokusila shrnout Zdena Skapova
v knize Démanty véénosti® a exilovou kinematografii ve viech jejich fazich se
zabyval Ji#i Voraé v knize Cesky film v exilu: kapitoly z déjin po roce 1968.% Mno-
hem tradi¢néjsi ptistup k déjindm ceské kinematografie predstavuji knihy Nds
film nebo Diagndzy ¢asu. Jako zdroj informaci o stylistické a vypravéci povaze
filmi ¢i vyrobnim pozadi jsou spiSe matouci, le¢ v jejich $irokém zdbéru sou-
¢asné jediné.® Utlou, popisnou, v fadé ohledtt mylnou, oviem ve své ctizadosti
o postizeni stylu tzv. eské kameramanské $koly podobné ojedinélou knihou
jsou pak Muzi za kamerou od Lubo$e Bartoska.”” Radu dalsich historickych
ptispévki dale naleznete v ¢eském odborném casopise Iluminace a tctyhod-
nou tradici se honosicim periodiku Film a doba.

Teoreticko-analytickou literaturu k rozborim filmovych dél predsta-
vuji mimo jiz d¥ive uvedenych ucebnic filmové estetiky jesté monografie

@ Colze Cist...
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o filmovém vypravéni, monografie o filmovém stylu, knihy analyz, fil-
mariské manualy a knihy rozhovori. Publikaci zamétenych na filmové vy-
pravéni je mnoho, ale pro typ systémového rozboru, ktery tato kniha nabizi,
jsou pfinosné zejména ty od (fazeno abecedné) Roye Armese (The Ambiguous
Image: Narrative Style in Modern European Cinema, Action and Image: Dramatic
Structure in Cinema),’® Davida Bordwella (Narration in the Fiction Film, Poetics
of Cinema),” Edwarda Branigana (Point of View in the Cinema, Narrative Com-
prehension and Film),'*® Noéla Carrolla (The Philosophy of Horror),'”" Seymou-
ra Chatmana (P#ibéh a diskurs,®* Dohodnuté terminy'®®), Sarah Kozloffové
(Invisible Storytellers: Voice-over Narration in American Fiction Film),'** Richar-
da Neuperta (The End),'* Eleftherie Thanouliové (Post-classical Cinema),**®
Kristin Thompsonové (Storytelling in the New Hollywood, Storytelling in Film
and Television)'®” a unikatni encyklopedie Davida Hermana, Manfreda Ja-
hna a Marie-Laure Ryanové (Routledge Encyclopedia of Narrative Theory).**®
Z hlediska porozumeéni vypravéci vystavbé filmového dila jsou uzite¢né rovnéz
scendristické manudly (napt. Jak se pise filmové libreto,'* Cesta za filmovym
dramatem,*'® Jak napsat dobry scénd#,"'* Story''? nebo Scénd# pro 21. stoleti*'?),
ptipadné historie scenaristiky (A History of The Screenplay).***

K analyze filmového stylu jako takového pro vis budou vysoce ndgpomoc-
né knihy naptiklad Andrého Bazina (Co je to film?),'"> Raymonda Bellou-
ra (The Analysis of Film),'*® Stuarta Bendera (Film Style and the World War
IT Combat Genre),"”” Davida Bordwella (On the History of Film Style,"® Vi-
sual Style in Cinema,"® Figures Traced in Light,'*® Poetics of Cinema'**), Noé-
la Burche (Theory of Film Practice,*** To the Distant Observer,'?* Life to Those
Shadows'**), Sergeje Michajlovice Ejzenstejna (Kamerou, tuzkou, perem),*®
Johna Gibbse (The Life of Misen-En-Scene),**® Charlieho Keila (Early Ci-
nema in Transition),'”’Andrase Balinta Kovacse (Screening Modernism),*?®
Jana Kuéery (Kniha o filmu),"® Charlese O’Briena (Cinema’s Conversi-
on to Sound)'*® nebo Barryho Salta (Film Style and Technology, Moving Into
Pictures).’ S jistou zdrzenlivosti, oviem i s uctou k jejich ctizddosti pokryt
vSechny prostfedky filmového média, smétuji vasi pozornost k dvéma tzv.

132

filmovym gramatikam: Filmové eci od Jerzyho Plazewského'*> a A Gram-

mar of the Film Raymonda Spottiswooda.'** Z tematicky zaosttenéjsich
knih mimo jiné o vztahu filmové historie a filmového stylu doporucuji ze-
jména sbornik Thomase Elsaessera Early Cinema: Space, Frame, Narrative

134

s fadou objevnych ptispévki o stylu ranych film,"** stejné jako tctyhodnou



tuzemskou antologii Novd filmovd historie editovanou Petrem Szczepani-
kem, v niZ najdete i pteloZené ptispévky z predchazejici knihy."*> Podobné
jako v ptipadé scénaii i filmovy styl pokryva zna¢né mnozstvi filma¥skych
manuald, jejichz $ite je i v ¢eském prosttedi uctyhodnd — byt vétsina z nich
jsou spis skripta FAMU (vybizim vés projit si katalog jejich knihovny)."*® Za
véechny zahrani¢ni manudly doporucuji t¥i knihy zejména o inscenovani dé-
jové akce v mizanscéné a moznostech sttihu: Grammar of the Film Language
Daniela Arijona,"*” Film Directing Shot by Shot od Stevena D. Katze'* a The
Five C’s of Cinematography od Josepha V. Mascelliho.'* Z hlediska déjin pro-
pojeni ndroka striktné pramenné zaloZené historiografie a systémové analy-
zy stylu i vypravéni je pak jedine¢nou rozsihla kniha od Davida Bordwella,
Janet Staigerové a Kristin Thompsonové The Classical Hollywood Cinema:
Film Style & Mode of Production to 1960, zaloZend mimo jiné na mnohaletém
detailnim rozboru vice nez dvou set celovecernich filma.*°

Zvl4stni a pro rozbor filma pochopitelné vysostné dalezitou skupinu mo-
nografii tvofi knihy analyz. Muze jit o edice monografii soustfedovanych
na jednotlivé filmy, pfi¢emz tyto se zpravidla nevénuji pfedev$im systémové
analyze. Pokud ano, jde pouze o jednu kapitolu z nékolika, kdy ostatni byvaji
zaméreny na historické souvislosti, rekonstrukci etap vyroby, dobové ptije-
ti a hlavné na interpretaci filmu z hlediska jeho skrytych vyznamu a ideolo-
gickych pfesaht.'** Do této skupiny spada vétsina knih tieba z prestiznich
edic BFI Film Classics a BFI Modern Classics, od nakladatelstvi Britského fil-
mového institutu (nékolik z nich vyslo prelozenych do ¢estiny? v nakla-
datelstvi Casablanca).'*® Jednou z mala cele systémové analytickych knih je
pfepracovand disertace Kristin Thompsonové o Ejzenstejnové Ivanovi Hroz-
analyz, kdy perspektivé této knihy jsou krom mnohokrat citované Breaking
the Glass Armor'*® blizké naptiklad dva sborniky o filmech s komplikovanym
vypravénim, editované Warrenem Bucklandem (Puzzle Films, Hollywood
Puzzle Films),'*® Warrenem Bucklandem a Thomasem Elseasserem na-

147 ¢ soubor rozbort

psand ucebnice Studying Contemporary American Film
Style and Meaning, ptipraveny Johnem Gibbsem a Douglasem Pyem.'*® Po-
etice fikce méné blizky, byt stale inspirativni je taktka tisicistrankovy sbornik
analyz Film Analysis: A Norton Reader, ktery editovali Jeffrey Geiger a R. L.
Rutsky.'* Filmové rozbory pak vychazeji v tadé ¢asopist. Z &eskych a slo-

venskych je najdete v Cinepuru, Filmu a dobé, Iluminaci a Kino-lkonu, ze

@ Colze Cist...
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zahrani¢nich doporuduji zejména analyzy v americkém ¢asopise pro kame-
ramany American Cinematographer, v americkém filmovédném casopise
Cinema Journal a v britském casopise New Review of Film and Television

Studies. Na internetu navstivte t¥eba stranky Senses of Cinema'*"

a zejména
impozantni Observations on Film Art.">' Podivat se muZete i na muj blog
Douglasovy pozndmky: poetika fikce aneb styl, vyprdvéni a fikcni svéty
(nejen) v kinematografii, na néjz rovnéz pravidelné pfispivaim filmovymi
rozbory star$ich inovéjsich dél.**? Zdrojem komparativnich informaci pak
muze byt moje databize Pocitadlo filmovych zdbéri, shromazdujici vysled-
ky statistickych dat k filmovému st¥ihu.**®

Pozornost vénujte i knihdm Film a filmovd technika®*

a Rozhovory: Hitchcock
— Truffaut.**® Z nich prvni je ztejmé nejkomplexnéjsi ¢eskou filmovou encyklo-
pedii a druha pfedstavuje, pfinejmensim pro mé, dodnes nejinspirativnéjsi roz-
hovor o filma¥ské praci se stylem, vypravénim a divackou pozornosti.'*®
Zavéretnou skupinu knih, o kterych by se dalo uvaZovat, tvoti literatura
tematicky souvisejici s rozborem filmu. S tou je zdsadni problém: takika
cokoli miZe tematicky souviset s rozborem filmu, zdaleka nejen knihy o vypra-
véni, fikénich svétech a rozboru umeéleckych dél. Ze vsech myslitelnych stovek
knih proto zminim jen vybér z dostupnych dél ruskych literarnévédnych
formalisti, ceskych strukturalistu a historika i teoretika uméni Ern-
sta Gombricha, jejichZ price byla pro tuto knihu v ¥adé ohledt uréujici. Od
Viktora Sklovského jde o Teorii prézy,'>” Pozndmky o préze ruskych Klasikov,'®
Préza: uvahy a rozbory,**® Tetiva,'*° Ndvrat Odyssetiv*®' a Nekonecné zdhady."®> Od
Borise Ejchenbauma bohuzel vysla jen antologie Jak je udéldn Gogoliv plast
a jiné studie,’ podobné jako od Jurije Tyfhanova o par desetileti d#ive srov-
natelny vybor Literdrni fakt.'** Velmi dilezitd je dodnes Teorie literatury Borise

165

Tomasevského,'® nemluvé o dvou slovensky pielozenych sbornicich formali-

166 3 Sovetska filmovd tedria dvadsiatych rokov,*’

stickych text Tedria literatiiry
z nichZ druhy obsahuje véechny studie o filmu napsané ruskymi formalisty do
roku 1927.1%8 K lepsimu porozuméni jejich (i na§emu) uvazovani o uméni ne-
lze neZ vis nasmérovat k argumentacné precizni knize Petra Steinera Rusky
formalismus.*®® Z ¢eského strukturalismu budou pro vas nejptinosnéjsi studie
Jana Mukarovského (zejména Studie z estetiky,’”® Cestami poetiky a estetiky'”
a Studie z poetiky'’?), Felixe Vodicky (Pocdtky krdsné prozy novoleské,'” Struktu-
ra vyvoje'’*) a Lubomira Dolezela (ptedevsim Heterocosmica).'” Na poli teorie

a historie uméni je perspektivé poetiky fikce v jistych aspektech blizk4 prace



Ernsta Gombricha, z niZ vasi pozornosti doporucuji jak pfehledovou publika-
ci P¥ibéh uméni,'’ tak vlivnou studii o i¢incich vytvarného umeéni na vnimatele
Uméni a iluze.*"”

Opustim-li pfitom oblast knih, k rozboru libovolného filmu je zdhodno
sprosvidtét” vielijaké elektronické univerzitni'’® i neuniverzitni zdroje, jako
jsou Kramerius,'” digitalni knihovna Narodniho filmového archivu'®
nebo Lantern: Media History Digital Library.'®" Kazda z téchto databazi
skryva tisice (moZznd desetitisice) fakticky i inspira¢né hutnych stran
o kinematografii, uméni filmu a filmové praxi. Cennym zdrojem klicovych
materidld k estetickym déjindm ceského filmu je pak Shirka filmovych
scéndrii, s nimiz lze prezeniné pracovat pf¥imo v Knihovné Narodniho
filmového archivu na Bartoloméjské 11 v Praze.'®?

@ Colze Cist...
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3. Co je treba Cist... a o Cem z toho psat?

Je nabiledni se ptat, co s témi vemi zdroji délat. Neza¢nete pravdépodobné
filmovou analyzu psat, aniZz byste o filmovych déjinach, filmovém vypravéni,
filmovém stylu a zpiisobech porozuméni témto kategoriim néco nevédéli. Sou-
¢asné ale neni mozné a ani zZadouci predist k rozboru jednoho filmu vse, co by
s nim mohlo jakkoli souviset — kazdy analyticky text vyZaduje vlastni podobu
prace s prameny a dal§imi materialy.

Pigete naptiklad do poloodborného ¢asopisu jako Film a doba nebo Cinepur
kratsi analyzu filmu Miklése Jancséa Hvézdy na Cepicich (1967). Jste okouzleni
jeho praci s kamerou v ,,nekone¢né“ dlouhych zabérech a chtéli byste se podrob-
né zabyvat vysvétlenim jejich funkci. Za¢nete se tedy ptat, nakolik byly tyto
zabéry typické pro Hvézdy na epicich, pro Miklése Jancs6a nebo pro madarskou
kinematografii v $edesatych letech dvacatého stoleti. V riznych déjinach filmu
se dozvite néco malo o pozici Miklése Jancséa a o jeho dlouhodobé oblibé v in-
scenovani takovych zabéra. To znamena, Ze si s Hvézdami na Cepicich nevystaci-
te — stejné jako s témi vieobecnymi déjinami filmu. Skrze odkazy v nich se do-
stanete ke knize o filmovém stylu evropského modernismu od Andrase Bélinta
Kovécse. V knihovné narazite na Promény filmového vyprdvéni'® a na (zel nijak
objevnou) publikaci Miklés Jancso.'®* V elektronickych zdrojich Nérodniho fil-
mového archivu si dohledédte dobové recenze a analyzy filmu... Mezitim srovna-
te Hvézdy na Cepicich tfeba s dal$imi Jancséovymi filmy z daného obdobi (Bezna-
déjni, 1966; Ticho a kFik, 1967; Svézi vitr, 1969). Porad se ale budete zaméfovat
predevsim na Hvézdy na Cepicich a jejich vystavbu. VSechny ostatni zdroje tomu
budou jen napomadahat. Napoméhat, abyste neobjevovali uz ddvno objevené.
Napomaéhat, abyste mohli svd pozorovani Géelné srovnat s témi, jez provedli
analytici pfed vami, byt se vénovali jinym vlastnostem filmu. Mohli byste se ale
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dlouhym zabérim podtizené: napiiklad otdzkou, zda lze v inscenovani postav



v pohyblivém rdmovani dlouhych zabéri vysledovat napti¢ filmem néjaky vzo-
rec opakovéni, variovani a odchylek. Pokud byste nechtéli ze svych zjisténi vy-
vozovat obecnéjsi zavéry o Jancs6ové poetice, madarském filmu Sedesétych let
nebo symbolické funkce téchto postupt, mohla by byt vase ptiprava mnohem
méné duslednd. Obraceli byste se navic spi$e k literatufe o filmovém stylu nez
k reflexi Hvézd na Cepicich, k poetice Miklése Jancséa ¢i k madarskému moder-
nistickému filmu.

Pokud se v3ak poustite do rozsdhlejsi odbornéjsi studie, znalost obecnéji his-
torickych i uzeji poetologickych souvislosti, do kterych film vstupoval, naby-
va na duleZitosti. Kladete si rozli¢né otazky... V jakych podminkéch vznikal?
Na jaké tematické, narativni a stylistické tradice navazoval ¢i navazovat mohl?
Jaka je jeho pozice v soudobé kinematografii dané zemé? Nakolik $lo o pro-
jekt urcitych tvaréich osobnosti a nakolik se to do jeho systému mohlo proka-
zatelné promitnout? Jak byl film propagovan (upoutavky, plakaty, rozhovory,
film o filmu)? Obecné plati, Ze pokud je film remakem (ptedélavkou) jiného fil-
mu, je zdhodno vidét pivodni dilo. Stejné tak, pokud film adaptuje literdrni
¢i dramatickou predlohu, je tfeba si ji precist. Ne kvilli tomu, abyste ptivodni
text zarputile srovnavali s filmem, ale abyste tfeba na filmu neoslavovali jako
vysoce origindlni pravé prvky pfevzaté z predlohy - a naopak mu nevytykali
»oc¢ividnou® doslovnost tam, kde se ptivodniho materiilu vzdor prvnimu dojmu
vibec nedrzel. V ptipadé ¢eského ¢i slovenského filmu se predpokldda znalost
uzsich poetologickych souvislosti. V ptipadé amerického filmu byste si méli byt
jisti svym povédomim o déjinach hollywoodskych estetickych konvenci, o ko-
mentétich téchto konvenci i komentafich daného filmu. A pokud jdete mimo
tuzemsky a/nebo hollywoodsky kontext, je nasnadé doplnit si znalosti o filmo-
vé-historické literatufe dané zemé, jejich kinematografickych tradicich, jejich
soudobych konvencich i pozici vami analyzovaného filmu v ni.

A prot je toto v8echno potteba? Abyste méli pfesnou predstavu o moznych da-
vodech toho, pro¢ film vypad4, jak vypada. Abyste byli obezndmeni s maximem
moznych ohlast tohoto filmu, a tak svymi zjisténimi tak¥ikajic nevykopavali ote-
viené dvete. Zaroven ale do finalni verze své studie vyuzijete jen ta zjisté-
ni, ktera budou néjak navizana na vase teze. Ctenat nemusi znat ve, co jste
zjistili. Pro¢ se potom vénovat shromazdovéni a zpracovani tolika informaci, které
nakonec nepouzijete? ProtoZe musite védét, a ¢tenaf si toho musi byt védom také,
ze kdyz jste néco nepouzili, udélali jste to proto, Ze to pro vas problém,
vasi tezi a vas vyklad nebylo uzitecné - ne proto, Ze jste o tom nevédéli.

@ Co je tieba Cist... a 0 Cem z toho psat?
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4. /avér

Progli jsme tedy celou odyseou od pozorovani pfes planovani a psani az ke cte-
ni, jez nds nakonec vratilo zpitky k pozorovani. Stejné jako s kazdym dal$im
vidénym filmem méni se vase pozorovaci schopnostii s kazdou dalsi pre¢tenou
knihou, studii, u¢ebnici, ale mnohdy i reportazi z nataceni ¢i zpravou z porady
filma¥ského $tdbu. Pevné vétim, Ze i dosavadni vyklad ptispél ke zlep$eni vasich
divickych, pisatelskych i ¢tenaiskych schopnosti, stejné jako Ze vas presvédil
o uzite¢nosti poskytnutych analytickych nastroji. Jak uz jsem vSak naznacil
v predmluvé, a jak vyplynulo ze samotného vykladu, tato kniha ani zdaleka ne-
vyerpava vSechny moznosti analyzy filmu. Ba naopak hned ve tfech raznych
ohledech svij zabér cilené zuzuje, aby dosahla co nejvyssiho mozného poznani
a aby ,neusilovala“ ¥ici vée o ni¢em nebo nic o véem. Nadrtava pouze jednu ba-
datelskou perspektivuy, jiz je poetika fikce: systémova analyza narativnich dél
odvozend od poznani vystavby stylu, vypravéni a fikéniho svéta. Nabizi rovnéz
pouze jeden model pro pochopeni zdkonitosti filmovych rozbort, a to skrze
dva typy tezi - a¢ by jisté bylo mozné uvazovat o analytickych textech z Gplné
jinych pozic. A nakonec, tato kniha pfednostné pracuje s jednim vykladovym
pozadim: klasickym hollywoodskym filmem. Pochopitelné by se daly ana-
lyzované filmy jako Tenkrdt na Zdpadé &i Krvavd nedéle vztahovat k uplné jinym
souborum konvenci, neZ jsou ty hollywoodské — jenze pravé stabilita a mezi-
narodni srozumitelnost hollywoodské soustavy norem umoznila vést plynuly
vyklad bez odbocek. Jak zaznélo hned na za¢itku, mym cilem bylo ptedevsim
pojednat o moznostech rozboru filmu jako uméni. Chtél jsem naudit klast si
takové otazky, jejichz zodpovézeni napomuze pfesvéd¢ivému vyteeni piesné
formulovanych tkolu spojenych s vystavbou filmovych dél. Abych toho dosahl,
zvolil jsem cestu nikoli do itky rozpazeného vykladu o mnoha typech analyz
mnoha druht film®, nybrz do hloubky provadéného prizkumu omezeného
pole problému. S nakolik rozmanitymi dkoly se lze p¥itom z této perspektivy



potykat, ozfejmi posledni ¢4st knihy. Na jedné strané totiz dosavadni vyklad
napomoci jak p¥i plnéni §kolnich kol (seminarni prace, bakalafské prace, ma-
gisterska prace), tak pti psani ¢lanku ur¢eného k verejnému publikovani. Na
druhé strané vam tato ¢itanka ukaZe sirokou skalu moznosti, jak pfedstavené
nastroje vyuzit pti fe$eni konkrétnich vyzkumnych problémi v rdmci rozli¢-
nych publika¢nich formati.
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TRI ANALYTICKE FORMATY A CITANKA TEXTU






Jak bylo naé¢rtnuto, posledni ¢ast knihy konkretizuje uzavieny vyklad predcho-
zich bloki.

Na jedné strané nabizi teoreti¢téjsi ramec pro uvazovani o typech filmovych
rozbori, neZ jak ¢inily predchozi kapitoly, kdy tento rdmec tvoti t¥i modelové
analytické formaty. Prvni pfedstavuje analyticka stat coby nejptizpisobi-
véjsi, nejucelovéjsi a rozsahem i nejkratsi typ rozborného textu, vhodny k te-
$eni pouze nékolika vybranych vlastnosti filmového dila. Druhym formatem je
analyticka studie, odborny text zaméteny na celkové vysvétleni povahy fil-
mového systému. A do tietice jde o poetologickou studii, jez vysvétleni sys-
tému dila vyuziva jako argumentu v obecnéjsi debaté o uméni filmu, déjinach
filmovych postuptl, ptipadné poetice jednotlivce (napt. reZisér) nebo skupiny
(vyrobna, filmové studio, filmové hnuti). VSechny t¥i formaty se navzajem
rozvijeji, takze prvni je soucdsti druhého a druhy ttetiho. Zarover se do po-
predi opétovné dostdvaji napti¢ touto knihou te$ené oblasti: kazdy z formata
si klade trochu jiné vychozi otazky a nabizi odlisné vztahovani se dosttedivych
a odstredivych tezi.!®

Na druhé strané je tento blok postaveny pfedeviim na konkrétnich tex-
tech, jez budou s jednotlivymi formaty spojovany. Tyto texty se p¥itom ne-
omezuji pouze na predchozimi kapitolami zavedené pojmy a zejména ne-
predstavuji rétoricky soudrzny celek. Jde o Sestero jiz dtive publikovanych
¢lankd, z nichZ vsechny vychdazeji z ptistupu poetiky fikce, a zdroven fesi
rozmanité mnozstvi problémt pomoci rozlicného mnozstvi cest. Svou po-
vahou pfitom demonstruji pravé aspekty jednotlivych analytickych forma-
ti. Prvni étyfi texty jsou analytickymi statémi (Kdo chce zabit Jessii?, Je-
zinky a bezinky — 1944, Speed Racer — 2008, Memento), paty text zastupuje
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analytickou studii (Krdl Sumavy) a esty pak ukazuje nékteré moznosti
poetologické studie (Zub za zub, 1913). Clanky zdmérné nebyly nijak vy-
raznéji upravovany, kazdy z nich nechavam hovofit vlastnim jazykem, vyme-
zovat si vlastni pozici a obcas definovat i ty pojmy, jez uz v této knize néjak
vymezeny byly — a to proto, abych v této €itance ukazal, kterak dané rozbory
filmt funguji jako samostatné celky.



1. Analyticka stat

O analytické stati hovotim v ptipadé spise krat$iho rozborného textu na
sedm aZ patndct normostran. Usiluje rozpoznat takovy problém, zodpovédét
takovy okruh otazek a formulovat takovou dosttedivou tezi, které jsou spoje-
ny jen s nékolika malo konkrétnimi rysy filmového dila. Zpravidla nema
charakter védeckého textu, protoze pracuje prevazné s vasimi analytickymi
pozndmkami, nestavi na disledné praci se sekundarni literaturou a odstfediva
teze plni predevsim pomocnou funkci vykladového pozadi. Miva tak povahu
predpokladii o fungovéni Zanru, poetice uréitého tvirce, zvlastnosti filmu v né-
jakych historickych souvislostech apod. Casto si pomoci analytické stati miizete
sami zodpovédét specifické vyzkumné otazky spojené s vystavbou filmu. Uved-
me si par prikladi:

— Jakje mozné, ze mé sci-fi Na hrané zittka (2014) celou dobu bavi, i kdyz stavi
na opakovani tychz situaci ve fabuli? Variovdnim téchto situaci, soustredovd-
nim se na riizné jejich ¢dsti, vyznamovym prepisovdnim totoznych replik, neceka-
nym odhalenim drobnych detailti a hlavné navdzdnim na vyvoj hrdiny.

— Jak se ve filmu Vetrelec® (1992) dosahuje onéch pal¢ivé klaustrofobnich
weinka? Nap#iklad skrze soustavnou prici s detailnéjsim rdmovdnim.

— Snimek Bourneovo ultimdtum (2007) ma mimo#adné rychly stfih a téka-
vou kameru, nec¢ekané méni vypravéci hlediska a skace v porddku fabu-
le. Pomoci jakych postupt se mu dati byt neustale prostorové, ¢asové
i narativné srozumitelny? Je to extrémnim propojenim vsech Cdsti filmu
skrze sttihové a logické ndvaznosti mezi zdbéry a situacemi. Tyto jsou na-
vic na urovni zdbérii a scén svdzdny pomoci mikrop¥ibéhti a vzorcii otdzek/
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odpovédi.
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Jsou to konkrétni otdzky navdzané na konkrétni problémy - a nabadajici
k velmi konkrétnim odpovédim, tedy k ptedevsim dost¥edivym tezim, jez by
bylo nezbytné peclivé provérit. Analyticka stat md argumentaéni povahu a jeji
vyklad je zaloZen na jeho vnit¥ni soudrznosti, konkrétnosti priklada a vsttic-
nosti vidi ¢tendfi. Pravé tyto vlastnosti z analytické stati ¢ini vhodny format
pro rozmanité semindrni prace, ale zaroven se lze od podobné vystavéného
textu odrazit k analytické kritice filmu. Analyticka kritika se miZe dale obra-
cet k hodnoceni na zdkladé vzdjemného posuzovini formalnich vlastnosti jako
pavodnost, ¢lenitost, soudrznost nebo pusobivost, nebo se stat vychodiskem
k dal$imu interpreta¢nimu tsili, kdy se bude zabyvat skrytymi, na prvni pohled
tfeba nezfejmymi vyznamy.

Nasledujici ¢tvetice analytickych stati poukazuje ze vSeho nejvice na vykla-
dovou pruznost ,.svého“ formatu a na pestrost otazek, na néZ tento muze od-
povidat. Zabyvaji se: moznym vlivem umeélecké formy komiksu na systém fil-
mového dila (Kdo chce zabit Jessii?), pohlcujici silou klasického hollywoodského
vypravéni ve vztahu k dramatické struktute divadelni hry (Jezinky a bezinky),
vysoce ozvla$tiiujicimi moznostmi ,vertikalizace® v rdmci postupt zdanlivé
konven¢ni rodinné podivané (Speed Racer) a nakonec rozli¢nymi funkcemi (mo-
tivu) paméti ve vypravéni (Memento).

Tyto texty pfitom neusiluji o to, aby vSechny dohromady jednotnym jazy-
kem a modelem vykladu pokryly veskerou sit otdzek, jimiz se 1ze p¥i zkoumani
vystavby filmovych dél zabyvat. Ne, jejich cilem je poukazat naopak na raz-
norodost vykladovych strategii od jizlivé polemiky (Kdo chce zabit Jessii?) az
po zhusténou verzi poetologického textu (Memento). Prvni ptispévek zaznél na
konferenci o komiksu,'®” druhy byl soucasti divadelniho programu Méstského
divadla Brno,'®® tteti vysel v poloodborném ¢asopise Cinepur'®® a ¢tvrty tvotil
soudast delsiho textu, psaného do zvlastniho ¢isla kulturni revue Pandora, jez
zrovna ,tematizovalo pamét“.**® Pokazdé $lo o jiné publikum, pro néz bylo ho-
vofeno jinym zpusobem a s dirazem na jiné vlastnosti zkoumanych dél - ov-
Sem ze stejnych pozic poetiky fikce.



1.1 Zabijeni Jessie v nesouladnych modech

Kdo chce zabit Jessii? (CSSR, 1966)

Rezie: Vaclav Vorlicek. Namét: Milos Macourek, Vaclav Vorlicek. Scénar: Milo§ Macourek.
Kamera: Jan Némecek. Stfih: Jan Chaloupek, Jaromir Janacek. Hraji: Dana Medficka (do-
centka Berankova), Jifi Sovak (docent Beranek), Olga Schoberova (Jessie), Juraj Visny (Su-
perman), Karel Effa (Pistolnik), Jan Libicek (vézensky dozorce), Vladimir Mensik (Kolbaba).

Produkce: Filmové studio Barrandov. Format: 35 mm, ¢b., Cesky, 81 min.

Snahou tohoto p¥ispévku je tici z analytickych pozic néco nového k filmu Kdo
chce zabit Jessii?, a to skrze prokazdni pomérné jednoduché dostiedivé teze:
systém tohoto dila neprichazi se souladem filmovych a komiksovych
postupi, nybrz usiluje o jejich ucinnou dialektiku na nékolika drov-
nich, kdy pronikani komiksové estetiky je spise uméleckym nastrojem
nez cilem. Obecnéjsim odsttedivé zaloZenym predpokladem je, Ze komiks tu
predstavuje prostredek daliiho z neotfelych experimentt se zdpadnimi vzordi,
jakym se vénovali Jiti Brdecka s Old¥ichem Lipskym a Vaclav Vorli¢ek s Milo-
$em Macourkem, byt ten spolupracoval i s Lipskym.

Jsem si védom, Ze ucelové vymezovani se vici podobné jednoznaénému tvr-
zeni je klasicky rétoricky trik. Analytikovi totiZ umoziuje postavit své postrehy
na ohrazeni se proti vétsi ¢i mensi pitomosti, kterou ve skute¢nosti nikdy nikdo
netvrdil. Vétsina kritik se v8ak v dobé premiéry shodovala na tom, Ze film je
komiksovou parodii ¢i parodii na komiks. Praci s komiksovymi principy - slovy

Pavla Svandy ,primitivni zakony a zvyklosti lidové zabavicky 1"

— chépali jako
cil snaZeni, ktery byl pochopitelné patfi¢né zkritizovan. Komiksové postupy
ruznymi slovy se souhlasem kvitovali a sou¢asné odsuzovali nap#iklad Antonin
J. Liehm'? nebo jiz zminény Svanda. A to navzdory tomu, Ze v Zivoté ziejmé
precetli asi stejné mnozstvi komiksi, jako znala Galina Kopanévova bondovek,
kdyz se v legendérni recenzi na Goldfingera (1964) rozohriovala: ,Nevadilo by,
kdyby tyto slataniny [bondovky] byly mysleny jako ironickd zédbava. BohuzZel,
jsou mysleny smrtelné vazné a se smrtelné viznou peclivosti jsou nataceny.**
Vzdor jejimu nelibému postoji viiéi zdnrovym filmam to byla ponékud ironicky
Kopanévova, kdo s Vorlickem délal ve Filmu a dobé v roce 1967 rozhovor o Jes-
sii, v ném?z se rezisér vii¢i podobné preziravym zavéram filmovych kritikd vy-
mezuje:
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»Kritika mi vytykala, Ze pracuji na né¢em, co je divdku cizi. Vysvétlili jsme vSechno
tak dukladné, az to bylo trochu toporné, aby kazdy pochopil, o¢ jde, i kdyz v Zivo-
té nikdy nemél v ruce kresleny seril. Film byl oznatovan jako parodie na comics,
ovéem je parodii jen asi ze 30 %. Parodie ani nebyla v zdméru. Dovolili jsme si, co je
pro znalce komiksu nemozné. Superman vystupuje v negativni roli. To je vylouceno,
Superman je vzdycky ochrance vdov a sirotku. [...] Kromé toho je nesmysl spojovat
pistolnika se Supermanem. To bylo zdmérné, i kdyz jsme védéli, Ze to je nesmysl.
Kalkulovali jsme s tim, Ze comics nikdo neznd, Ze je jako charakteristické figurky

miZeme sloucit.“!*

Pro niés je vak klicova zejména jeho véta:

,Ndas na tom ldkalo hlavné to, Ze se miZeme dostat do svéta fantazie, Ze miZeme

nechat vstoupit nezivé bytosti a pracovat s nimi, coZ je pro komedii vyborné.“!*

Lze se tak vratit k vychozi tezi. Motiv fantastického svéta, ktery pfedstavuje
uplné jiné zdkony mozného nez fik¢ni svét lidskych hrdint, neni primarné spo-
jeny s komiksovou estetikou, jiz by se ptizpisobovalo filmové vypravéni. Orga-
nizaci filmového vypravéni naopak slouzi! To neznamena, Ze poetika komiksu
nehraje ve filmu zdsadni roli, ovem v systému plni spise dialektickou funkci,
coz se uskutecniuje v rovindch vypraveéni, fikéniho svéta a stylistickych postupt.
Mohlo by se popravdé stat, ze neteknu nic nového ajen relativné banalni ¢i
pfinejmensim zcela o¢ividné posttehy zabalim do dobte znéjicich teoretickych
ramcu. Toto nebezpedi ptipoustim a pokusim se mu vyhnout uz jen tim, Ze zce-
la védomé za¢nu vyklad od téch zdanlivé nejocividnéjsich pozndmek.

Styl

Kategorie stylistickych postupt byva zmiflovina v souvislosti se vztahem mezi
komiksem a filmem Kdo chce zabit Jessii? nej¢astéji. Jisté ale nikoho neptekvapi
zjisténi, ze do aktualniho fikéniho svéta hrdini (tedy toho svéta, ktery tito
povazuji za skute¢ny) pronikaji stylistické prvky komiksového fikéniho svéta
snt: bubliny s replikami (IV. 1.01) nebo vizualizace fyzikélnich jevl typt adera
do zdi ¢& vrat (IV. 1.02).1%

Tim ,nikoho“ vskutku myslim ,nikoho®, neb dokonce i viichni obyvatelé ono-
ho aktuélniho fik¢éniho svéta tyto jevy chapou jako rusivé — a jako komikso-
vé. Pokud si né¢eho vimnou vymyslené postavy vypravéného fikéniho filmu,



a dokonce z toho tézi nejedna komicka situace, tézko tim ohromi filmovy ana-
lytik. Pomifime nyni popsané postupy a zakladni ikonografii typu kostymi ¢i
odhalenych, dobfe vyvinutych ¢asti muzského ¢i Zenského téla. Nad ramec nich
se totiz prekvapivé ,rezignuje” na Gsili najit takovy soubor stylistickych fesen,
ktery by produktivné ¢erpal z komiksové estetiky. Presnéji feceno, takovy sou-
bor je dilem vyuzit jen v reprezentaci neskutecného.

Ve filmu jsou ptitomny dva zddnlivé komiksové zalozené postupy, kdy styl
spojovany s komiksem tcelové spolupracuje s postupy spojovanymi se stylistic-
kou reprezentaci hraného filmu: (a) prace s namalovanymi statickymi obrazy
(jak ukazuji uvodni titulky), (b) price s mizanscénou a vypustkami u Jind#i-
chova neklidného snu (IV. 1.03-05).

Ani tady v8ak nejde o proklamované revolu¢ni splynuti dvou médii. Komik-
sového ulinku je dosahovano mnohem prozai¢téjsi cestou: filmati si vypujéili
postupy experimentalniho a animovaného filmu v prvnim pfipadé a neé-
meckého expresionistického filmu v ptipadé druhém. A to vzdor tomu, Ze
oboje tu slouzi reprezentaci komiksu.

Jestli filmati styl vskutku néjak deformuji — bez védomi fik¢énich postav -,
¢ini tak skrze obraceni se k tradicim filmové grotesky, at uz némé nebo zvuko-
vé. Najdeme tu zrychleny obraz (zejména u honi¢ek postav), aéelovou nad-
sazku v roviné mizanscény (probouravani zdi, mnozstvi piv, policista stojici
nekone¢né dlouho ukanalu) ¢i zdaraznovani urcitych prvka ve zvukové
stopé (zvukovy doprovod bublin m4 bliz k animované grotesce nez ke komik-
su, stejné jako diraz kladeny na slova ve vété... zejména na slovo ,¢tvrtek®, kdy
hrdina musi plnit své no¢ni manzelské povinnosti).

Shrnuto, ve filmovém stylu k pfevratnému spojeni obou médii nedochazi,
neb volené postupy maji pouze formu jednoduché napodoby (bubliny, zobraze-
ni zvukovych efektl) ¢i variace na ¢isté filmové postupy (experimentalni film,
animovany film, némecky expresionismus, filmova groteska).

Fikéni svét

O vztahu mezi komiksovou estetikou a filmem lze hovotit v roviné uspo¥ada-
ni fik¢niho svéta. Rovnéz tady vak miZeme jen stézi objevovat néjaké revo-
lu¢ni spojovani dvou medialnich tradic. Je tfeba si uvédomit, Ze komiksovy
svét je tu nejdrive transformovan do svéta snového, u néhoz se pak uz
konvencné predpoklada jista deformace fungovani aktualniho fikéniho
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svéta. Jinak feceno, ve fikénim svété fikénich bytosti plati néjaky #ad, vaci né-
mu?z bude snovy svét vzdy néjak alternativni. To je sice vdé¢na narativni funk-
ce, ale pravé ve své vdé¢nosti nijak prakopnicka.

Prekvapivé je, ze aktudlni fikéni svét filmu Kdo chce zabit Jessii? je sim o sobé
nadptirozeny (fantasticky) a skute¢né spojuje dva na prvni pohled odliné vzorce
existence. Prvnim je usporadani podobné aktudlnimu svétu komunistické Prahy
Sedesatych let minulého stoleti: fik¢ni svét je v této roviné plny esenbaka, byt
s tenkymi zdmi, dplatnymi bachafi a nepotadku v ulicich. Druhy vzorec je od-
vozen od fantastického motivu, Ze v tomto svété je na rozdil od Prahy mozné
technicky ovliviiovat snéni — a zaroveil je omylem i zhmotnovat. ,Komiksovost®
tedy neni soucasti tohoto rozclenéného svéta, nybrz je vici nému ontologicky
stejné neodvratné fik¢ni, jako jsou pro nas tteba Carodéjiv uceri (1977) nebo Ve-
trelec (1979). Superman, Kovboj ani Jessie nep¥ichazeji z alternativniho ko-
miksového svéta, nybrz z obrazkového seridlu, o némz Jind¥ich sni. Jde
o preklad prekladu, ne o pfechod. Komiksovost se tak opét ukazuje byt jen
ozvlastrujicim prosttedkem, ktery se nelisi od klasického motivu vztahu snéni
a skute¢nosti. Sen pak na sebe bere podobu komiksu, ¢imz je tento do fik¢-
niho svéta doslova propasovan. Srovndme-li v tomto ohledu Kdo chce zabit
Jessii? s pozdéjsi Arabelou (1979) od stejnych tvircd, tak jakkoli se oba systémy
podobaji, tak fikéné-ontologicky jsou odlidné. RiSe pohiadek ma stejny status
fikéni existence (tj. tedy je stejné skuteéna) jako svét lidi, kdezto Jessie,
Superman a Kovboj neexistovali, dokud nebyli ¢teni a nasledné snéni.
ky motiv mnohych filmovych horord, sci-fi, pohadek nebo expresionistickych
filma, princip ontologické nesoumérnosti zistava zachovan. Komiksovost je
pak dialekticky vnimdna, ale i pojimana - na rozdil od samotného stroje na
zhmotiiovani sni — coby néco cizorodého, nadptirozeného a rugivého. Jinak
feceno, ani v roviné svéta nelze hovorit o splynuti komiksu a filmu ¢i
o néjakém revolu¢nim principu, protoze komiks je jen jina forma snu.

M3 analyticka stat tak jako kdyby sméfovala k ponékud neradostnému zaveé-
ru, ze mnohymi pro jeho objevnost obdivovany film Kdo chce zabit Jessie? nijak
zvlast objevny neni. Komiks je vlastné jen skrze obycejny sen propasovany po-
mocny motiv. Srovname-li film Kdo chce zabit Jessii? s propracovanosti vztahu
mezi svéty v Arabele nebo v dtislednosti paralel mezi snem a realitou v Carodéji
ze zemé Oz (1939), jevi se Jessie dost primitivné.



Vypravéni

K takovému neutésenému vyusténi vSak dospét nehodlam. Oprostime-li se od
okézalych a popravdé ponékud ocividnych paralel mezi komiksem a filmem na
urovni stylu a fikéniho svéta, najdeme mnohem podnétnéjsi vystavbové zvlast-
nosti tohoto filmu v uspotadani jeho vypravéni. Tam lze totiz vskutku nalézt
plodné vazby mezi tradicemi, kdy (a) se do filmového narativu promita ite-
rativni organizace komiksového serialu na pokracovani, (b) struktura
scén je vazana k sobé pomoci voditek v podobé dialogovych hacku.

Uspotadani filmu Kdo chce zabit Jessii? je slozeno ze silné motivovaného
ivodu, ktery je za prvé typicky pro véechny Macourkem napsané filmy,*” za
druhé vystavuje podminky pro nasledny vypravéci akt, v ném? oZivnou snové
figury. Vypravéci linie kolem védkyné Berankové a jejiho objevu pfistroje
na ,eliminaci snii (ktery sny naopak zhmotiiuje) vystavi podminky pro ozi-
veni komiksovych figur. Vypravéci linie kolem védce Beranka vytvoti zase
podminky pro déni potom. Predstavi se tu komiksové postavy, antigravita¢ni
rukavice i Berankova motivace je vyrobit. Obé popsané linie zac¢inaji spole¢né,
pak se pravidelné stfidaji — az vyvrcholi (stale v ramci filmového tvodu) sno-
vou scénou, po niz se viechny motivy spoji dohromady... a Berdnek dostane
preparat, ktery oZivuje sny, coz vi sice divdk, ale ne postavy. Prvni syzetovy
blok uvodu mai tedy strukturu standardniho macourkovsky silného ustaveni
vSech postav i motivil. Podstatnéjsi pro nas je, Ze nasledujici syzetové bloky
uz tuto sevienost zameérné ztraceji. Jejich struktura p¥ejima vlastnosti
komiksovych epizod na jednu stranku, kde se opakuje hon za rukavice-
mi, snaha o likvidaci, inik, nebezpeci - a znovu.

Film v mnoha ohledech nem4 tradi¢ni obloukovou dramatickou strukturu.
Védomé nechava komiksovou iterativnost podvracet vypravéni, jez se
navenek jako klasicka dramaticka struktura tvafi. Postavy unikaji, nahanéji se,
jsou dopadeny — néasleduje absurdni soudni scéna, nacez se cely cyklus vicemé-
né opakuje, pticemz oba cykly maji spole¢ny motiv v tom, Ze Berdnek ztstiva
pasivni figurou. Tteti opakovani cyklu pfichazi s jeho unikem z vézeni, kdy se
chépe aktivni pozice — a v tom setrva az do zavéru, kdy se cyklus uzavre. Itera-
tivni struktura filmového narativu neni postavena na p¥i¢innych retézcich uda-
losti jako spiSe na variacich jednoduchych motivickych trsi, coZ prebira od
komiksového seridlu na zadni strance ¢asopisu — a coz je v této podobé typické
zejména pro Kdo chce zabit Jessii?. Jakkoli pozdéji Macourek u narativniho po-
jeti variaci vzorcl v rdmci jednoho vypravéni ztstéval, toto nabyvalo mnohem
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slozitéjsi podoby v ramci jeho crazy-komedii typu Zabil jsem Einsteina, pdnové!
(1969) nebo ,Pane, vy jste vdova!l“ (1970).

A na zavér to strukturné nejkuriéznéjsi: propojeni dvou linii akce se déje
pomoci vypustek (domysleni neukdzané akce) a dialogovych hacku, které
tvoti filmovy ekvivalent propojovani komiksovych panela a stranek,
kdy dalsi akce odpovidd na nardzky pronesené na konci akce minulé. Ukazu
to na ptikladu dvou filmovych scén. Prvni je scéna, kdy doktor Berdnek posila
svou asistentku Ivanku do bytu za nadpfirozenymi bytostmi. Jejich posledni
vyména replik...

Beranek: Ivanko, a at tam neudélaji neporddek.

Ivanka: Ano.

...predstavuje hladky prechod k dalsi scéné, ktera zac¢ina dlouhym preramo-
vanim od odpovédi na predchozi dvé repliky (IV. 1.06) ve formé zna¢ného ne-
poradku (IV. 1.07) az k nésledujici narativni akci, kdy se svdzand Jessie vysvo-
bozuje z pout (IV. 1.08).
mu. V ni uz nejde jen o prostorovou vypustku preklenutou jednoduchym ha¢-
kem, nybrz o slozity soubor vypustek. Divik si u nich musi domyslet mezi
jednotlivymi obrazy sumy p#i¢innych souvislosti, pficemz syzet vyrazné skice
v ¢ase fabule. Jde soucasné o variaci na predchozi postup. Berankova se spole¢-
né se svymi asistenty rozhodne, Ze nadpfirozené bytosti v ¢ele s Jessii zlikvidu-
jiroztrhnutim tahem, pfi¢emz dialogovym hickem je Berankové otazka: , A ¢im
to vlastné chcete roztrhnout?“ Na to jeji kolega neodpovi... a nasledujici obraz
taky ne, protoze se divak dostava do laboratofe Beranka, kde jeho asistentky
pilné pracuji na dokonceni antigravita¢nich rukavic. P¥ichazi Beranek a dod4va
jim chybéjici vypocet. Klicova je vSak zminénd variace na postup vyse, kterd
nastava v opétovném dialogu s Ivankou (IV. 1.09):

Beranek: Ivanko, pro vds mdm ptimo, abych tak fekl, Spiondzni vikol.

Ivanka: Jd vim, Chuchle. [CimZ naraZi na vy$e popsanou scénu.]

Ovsem nic dalsiho se divdkovi nesdéli! Nasleduje st¥ih na Jessii, kterou pf#i-
poutaji fetézy mezi dva nakladni vozy, zatimco Berdnkova se zdjmem p#ihlizi.
Teprve nyni dostava divik odpovéd na nedopovézenou otazku, ¢im Ze chtéji



postavy roztrhnout. Ale ,poprava“ se na okamzik odklada, protoze #idi¢ jedno-
ho z vozii zapomnél #idi¢sky prukaz v prevle¢niku.

Opét se st¥ihne na jeden delsi zabér do laboratote, kde Beranek testuje ru-
kavice a vbih4 udychana Ivanka:

Ivanka: Pane docente!

Beranek: Co je, dovédeéla jste se néco?!

Dialog se vsak stejné jako chvilku predtim nedocka dokonceni a prichazi
znovu st¥ih na ,popravisté“. Tam v rychlé montazi zabéra graduje p¥ipra-
va na Jessiino roztrZzeni. Auta startuji, ¥idi¢i se soustfedi, kola zabiraji, Jessie
vzdoruje, docentka Berankova fascinované pozoruje — a ze zadniho planu mi-

vvvvv

kavic Jessii osvobodi (IV. 1.10-12).

Film pomoci vypustek nepotfebuje ukazovat, kam Berdnek Ivanku posila
ani co mu vydésend Ivanka sdéluje, a pfesto je sled obou soubéznych akci plné
srozumitelny. Zatimco p¥itom ve filmu nebyva zpravidla pri¢inna akce
natolik porézni, v komiksu je domysleni si casto pomérné komplexnich
souvislosti mezi jednotlivymi panely béznou vypravéci strategii.

Zavér

V analytické stati jsem tedy dospél ke dvéma zavéram. K plodnému vzijemné-
mu ovlivilovani komiksovych a filmovych postupt systém dila nijak nedospiva
v téch slozkach, kde s tim byva ¢asto spojovan, tedy v slozce stylu nebo ve slozce
svéta. Zato viak miZzeme o takovém u¢inku hovotit prekvapivé ve struktute fil-
mového narativy, kde lze najit a vysvétlit nejpromyslenéjsi variantu dialektic-
kého vztahu mezi obéma uméleckymi formami: komiksem a filmem. Iterativ-
nost a vypustkovitost komiksu tu ucelové rozrusuje stavbu filmového
vypravéni. Zaroven ale celek filmového vypravéni umoznuje vytvaret
ucinny ramec pro zapojovani téhoz iterativniho schématu postupu
v postupu. Nejen v tomto ohledu je pak nakonec Jessie mnohem vice soucasti
»macourkovské” experimentdlni tendence s moznostmi filmového vypravéni,
nez samostatnym pokusem pracovat s komiksem, v ném?Z by komiks byl cilem
ozvlagtiiovani, a ne jeho ucelovym prostifedkem.
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1.2 Jezinky a bezinky: dramatické versus filmové vypravéni

Jezinky a bezinky (Arsenic and Old Lace, USA, 1944)

Reiie: Frank Capra. Namét: Joseph Kesselring. Scénar: Julius J. Epstein, Philip G. Epstein.
Kamera: Sol Polito. Stfih: Daniel Mandell. Hraji: Cary Grant (Mortimer Brewster), Priscilla
Laneova (Elaine Harperova), Raymond Massey (Jonathan Brewster), Jack Carson (O‘Hara),
Peter Lorre (Dr. Einstein), Josephine Hullova (Abby Brewsterova), Jean Adairova (Martha
Brewsterova), John Alexander (,Teddy Roosevelt® Brewster), Grant Mitchell (Reverend Har-

per). Produkce: Warner Bros. Format: 35 mm, ¢b., anglicky, 114 min.

Srovnani dramatické afilmové podoby Jezinek a bezinek se zaméfenim na
analyzu filmu muze vést k fadé otizek. Mé bude zajimat mira pravdivosti
obecné pt¥ijimané teze, zZe klasicky hollywoodsky film je do znacné miry
zalozeny na p¥ejimani dramatickych vypravécich vzorca. Bylo pomérné
presvédcive historicky dokazano, ze klasicky hollywoodsky film vdécéi za mnohé
naptiklad i tradici americké ¢asopisecky vydavané povidky a manualam za tim-
to ulelem vydavanym.'*® I pfesto se staleti (az tisicileti) pfedavané, upravované
a pilované vzorce optimalniho uspofddéni dramatu do podoby hollywoodského
vypravéni promitly — ale co s nimi udélal film? V tomto textu si samoziejmé
nekladu za cil na tak sloZitou otdzku odpovédét. Pokusim se v$ak analyticky
zalozenym srovnanim nékterych postupt dramatické a filmové verze Jezinek
a bezinek poukazat na to, Ze klasicky hollywoodsky film neztistava pouze u vyu-
ziti prosttedkt pavodni hry, ale vyznamné je seshora i zespoda zpevriuje.

Souvislosti

Jezinky a bezinky vznikly de facto na vrcholu klasického studiového obdobi
(1941-1942), kdy filmova studia méla jesté obrovskou moc. Vzhledem k tce-
lovému vyuZivani hollywoodské masinérie pro véile¢né uclely jesté tato moc
nenabyvala, i ptes mnozici se Zaloby antimonopolnich organizaci, vaznéjsich
trhlin. Natodil je jeden z nejprestiznéjsich hollywoodskych reziséra t¥icitych let
— Frank Capra, jehoz filmy jako Stalo se jedné noci (1934). Uzasnd uddlost (1936)
nebo Pan Smith p¥ichdzi (1939) predstavovaly pfedni hity. Scénat napsali na za-
kladé uspésné hry Josepha Kesselringa zkus$eni profesionalové, bratti Julius
a Philip Epsteinovi (podepsali t¥eba Casablancu, spole¢né s Caprou pak délali na
legendarni sérii propagandistickych dokumentt Za¢ jsme bojovali, 1942-1945).
Za kamerou stal neméné zkuseny filma# Sal Polito (mél za sebou desitky filmi,



tfikrat byl nominovan na Oscara), sttihal Daniel Mandell (desitky velmi slav-
nych filmQ, za svou kariéru ziskal t#i Oscary, na dva dalsi byl nominovan). Hlav-
ni roli si pak zahrdl Cary Grant, pfedni filmova hvézda, tehdy stile je$té na
ptikrém vzestupu kariéry.

Jinymi slovy, Jezinky a bezinky se mohou jevit jako tvarci vykladni sk#in své
doby. Prakticky vsak $lo o tehdej$i normu a vétsina jejich tvarct za sebou méla
mnohalety vzestup v ramci systému, desitky nevyznamnych, méné vyznam-
nych i vyznamnych snimkd a k Jezinkdm a bezinkdm ptistupovala jako k praci,
ktera musela byt odvedena i na efektivni hollywoodskou masinérii prekvapivé
rychle. Svij béh s dobou nakonec stejné nevyhrali, protoze snimek ve finalni
podobé neodpovida té, kterou si Capra ajeho tym predstavovali. Nestihli uz
pfetocit podle nich problematické scény — viéi jejich tvaréim zaméram zcela
nete¢ni Japondi totiZ zauto¢ili na Pearl Harbor a vem trochu pozménili pra-
covni pliny, zejména Caprovi. Kdyz si vezmete, Ze Capra se zalal o film zajimat
v kvétnu roku 1941 a az pozdéji se pustil s Epsteiny do prepisovani scénare,
tocit se zacalo na konci fijna, pti¢emz snimek byl do puli prosince dokon¢en
a zatatkem roku 1942 se uZ jen po prestavce piloval stfih, byl cely ten proces
velmi rychly... az $ibeni¢ni.'*® I pfesto ale mizeme pozorovat zdsadni posuny
od Kesselringova dramatického textu pies scénaf (ke kterému jsem se v pavod-
ni podobé nedostal) aZ k hotovému filmu.

Pravé podchyceni, analyza a vysvétleni dominantnich z téchto posunt pred-
stavuje jadro tohoto textu. Budu dokazovat, Ze p¥i prevodu do filmového
vypravéni byla vyznamné posilena sevienost struktury divadelni hry.
A to navzdory tomu, Ze tato uz byla sama dost seviend: odehravala se béhem
jedné noci v jednom domé s omezenym mnozZstvim postav, pfitem? rozvijela
jen nékolik vychozich situaci. Dostredivou tezi textu pf¥itom je, Ze tohoto
navyseni soudrznosti jiz soudrzného se ve filmu docililo

(a) posilenim funkce konkrétnich cili postav na ikor pouhého rozvije-
ni situaci,

(b) posilenim kompozi¢ni motivovanosti prvkia,>*°

(c) posilenim souboru variujicich se motivi.

Na ptikladu vypravéni jednoho filmu bych souc¢asné rad nepfimo naznadcil
zpusoby, jimiz sice hollywoodsky styl vyuZivd normy dramatického uspotddani
narativniho systému, ale tyto zarovert mnohem vyraznéji strategicky svira do

Analyticka stat

137



Analyticka stat

138

soustavy vzajemné provazanych a dynamizujicich se prvki vedoucich divackou
pozornost. Za¢nu svij vyklad od nejvyssi arovné, kdy srovnam globalni stra-
tegie vypravéni ve hte a ve filmu, pfi¢emz se dominantné zamé¥im na prvni
jednani hry / ¢ast ivodu filmu, u nichz 1ze nejlépe demonstrovat odlinou praci
se situacemi, postavami a kauzalnim propojenim narativnich udélosti. Posléze
pak tento vyklad doplnim o vysvétleni dvou nizsich arovni.

Divadelni hra

Kesselringova hra vyuZiva postav jako nastroji pro volné rozvijeni stfetd tra-
gicko-fraskovitych situaci, pfi¢emz postavy jsou predevsim karikované typy
a nemaji jasné cile, za nimiz by smérovaly veskeré své jednani. V dasledku toho
pak konflikty jednotlivych cilt nestoji jako vychodisko vypravéni, ale podobné
jako postavy slouzi pouze k rozvijeni jednotlivych situaci — a hra kon¢i otevie-
né, kdyZz predstavitel zdanlivého feseni velmi pravdépodobné umird otrdveny
bezovym vinem.

Dovolte mi ponékud popisné zachyceni vychoziho jednani hry. To se odehra-
va v domku teti¢ek Brewsterovych, kde se ¢tenat? — predpokladejme, Ze pracuje-
me s dramatickym textem — seznamuje s jednou z teticek, s reverendem Harpe-
rem (o jehoZ dceru Elaine se uchazi jejich synovec Mortimer), s Teddym (ktery
si mysli, Ze je Roosevelt) a s dvojici policista (ktefi slouzi k tomu, aby o néco
pozdéji vysvétlili mimo#adné pozitivni povést obou teti¢ek). Posléze vstoupi
druhd z teti¢ek a ¢tenaf se dovida, ze Harper zafidil umisténi Teddyho po smrti
obou teti¢ek do luxusniho dstavu pro slabomyslné, pticemz druhy nebo dalsi
den ma prijit dr. Witherspoon z tohoto Ustavu, aby vse zaridil.

V poloviné prvniho jednani vstupuje na scénu synovec Mortimer, o némz
se ¢tendf dosud dovédél jen to, Ze se uchdzi o Elaine a je divadelni kritik — po-
z4ad4 Elaine o ruku a domluvi se, Ze ptjdou vecer do divadla na pfedstaveni, na
néz ma Mortimer napsat recenzi. Elaine posléze odejde, nacez Mortimer objevi
v lavici mrtvolu nezndmého muze. Nejdfive se domniva, Ze jde o Teddyho praci,
ale teti¢cky ho vyvedou z omylu: muZe otravily ony, stejné jako jedenact pred-
tim... a v8ichni jsou pohtbeni ve sklepé. Mortimer se v $oku snazi telefonatem
s §éfredaktorem zbavit povinnosti psat recenzi, odvola rande s Elaine a zabrani
hrozici smrti dal$iho ciziho muZe.

Zbavit se povinnosti se mu nakonec nepodafti, takze jen varuje své teticky,
aby nikoho nepoustély dovnitt, a odejde do divadla. Do domu vstupuji davno
ztraceny synovec Jonathan s dr. Einsteinem, pfi¢emz Jonathan musi presvédcit



své teticky, ze ackoli ma jinou tva¥ (Borise Karloffa), je to stale on - a z dialogu
mezi muZi vyplyne, Ze maji v auté mrtvolu muze, které se chtéji zbavit. V.domé
je navic laboratof po $ileném p¥edkovi, kde mohou provést dalsi plastickou ope-
raci. Nakonec zistavaji.

Vyjdu-li z textu, ktery jsem mél k dispozici, tak pocet stran samotné hry (bez
titulni strany a seznamu postav) je devétapadesat, pti¢emz prvni jednani je na
tfiadvaceti z nich, tedy pfedstavuje 39 % celkového textu. Mortimer p#ijde na
strané osmé a odejde na devatenicté (tj. neni aktivni ani polovinu prvniho jed-
nani) a na dvacité strané se necekané objevi Jonathan s Einsteinem, kte¥i jed-
noduse vystfidaji Mortimera, jenZ odesel bez jakékoli pti¢inné navaznosti na
déni u teticek do divadla.

Prvni jednani je fizeno sledem narativnich situaci, které se volné rozvijeji
a zase kondi, aniz by mély néjaké ptimé disledky — a to s vyjimkou avizované
navstévy dr. Witherspoona, ktery na konci hry umozni sérii fraskovitych situ-
aci jako deus ex machina ukonéit, byt jen zdanlivé (protoZe je otraven, jakkoli
tuto informaci ¢tendf uz jen vyvozuje). Mortimer pozadd Elaine o ruku a maji
jit na rande, ale t¥ebaze v disledku udalosti rande zrusi, do divadla stejné jde,
jako by do néj 3el, i kdyby nezjistil, Ze teti¢ky vrazdi muZe na potkdni. Harper
v rozhovoru s jednou z teti¢ek #ikd, ze mu vadi Mortimerova laska k divadlu,
ale jinak proti Mortimerovi jakoZto otec Elaine nic nem4, takze dany rozhovor
slouzi predevsim k rozvijeni Mortimera coby karikatury kritika, nikoli k roz-
vijeni syzetu. Policisté Brophy a Klein se ve scéné objevi, aby zaprvé neptimo
poukdzali na kontrast mezi povésti teticek a jejich vraZzednou zalibou, a aby se
zadruhé mohli stejné jako Witherspoon ve druhé ptli tretiho jednédni s ostatni-
mi policisty objevit a rozvijeni situaci zastavit. Pozdéji kli¢ovy policista-drama-
tik O’Hara se naopak v prvnim jedndni prekvapivé neobjevi a ndhodné se zjevi
az v jednani druhém, kdy nep#imo poskytne zaminku, aby Jonathan s Einstei-
nem nemuseli odejit, a ndsledné v jednani t¥etim, v némz zabrani zavrazdéni
Mortimera — a padoucha prosté vypravénim své hry uspi, takze ten ztrati touhu
vlastniho bratra bolestivé zabit.

Ackoli postavy v prvnim jednani stanovuji své cile (jit vecer do divadla, zati-
dit Teddymu pozdéjsi odchod do ustavu, poseckat v domé a provést plastickou
operaci), jejich kompozi¢ni motivace je velmi jednoducha. SlouZi (a) k motivo-
vani budoucich odchodt postav (Mortimera je pro potieby vypravéni nutné do-
stat na ¢ast vecera pry¢ z domu), (b) k motivovani budoucich ptichodt postav
(Witherspoon a policisté se v zavéru vrati a umozni fetézeni situaci ukondit),
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(c) jako néstroj posunu od jedné situace k dalsi, kterd ale viibec nemusi vést
k naplnéni ptivodniho cile (plastickad operace je u Jonathana promptné nahra-
zena upfednostnénym cilem zabit Mortimera).

Kdyby v zavéru prvniho jedndni nep#isli Jonathan s Einsteinem a jejich pla-
ny nebyly koncem jednani pferuseny, vlastné by nenastal Zadny zasadni posun
od stavu véci ve fik¢nim svété hry na za¢atku jedndni, s vyjimkou védéni nékte-
rych postav: Mortimer uz vi, ¢im se jeho teti¢ky bavi, Elaine uz vi, Ze si ji chce
Mortimer vzit. Mortimer sice zabrani smrti dal$iho muZe, ale ten by byl jen dal-
§i viceméné anonymni jedinec v fadé, nicméné k néjakému feseni neptistoupi
a odejde do divadla. Elaine ¢ekd doma — a nevi, Ze Mortimer je v divadle.

Film

Podivejme se na tentyz narativni isek (respektive jeho ¢ast) ve filmu. Uvod fil-
mu jakoZto prvni narativni akt v jeho ptipadé nekondi ve stejny okamzik jako
prvni jedndni, ale uz samotnym Mortimerovym odchodem. P¥ichodem Jona-
thana s Einsteinem tak za¢ina druhy akt (komplikace déje), protoze Mortime-
riv odchod plni odlisnou funkci nez ve hte. Na hollywoodsky film je tvodni
akt prekvapivé (takika dvojndsobné) dlouhy, zahrnuje totiZz véetné tvodnich
titulkd 39 minut ze 113 minut celkové délky projekce, coz je pravdépodobné
déno pravé jeho divadelni pfedlohou.”* Od prvniho jednéni hry se vdak avod
filmu v ¥adé ohledu lidi: urcité prvky zachovava, uréité prvky dopliiuje a urci-
té prvky nahrazuje jinymi, i kdyZz vnéjsi podoba déjové akce je stejna (teticka
se bavi s pastorem Harperem o Mortimerovi, $okovany Mortimer telefonuje).
Tyto posuny jsou systémové motivovany, aby vyznamné posilily vnitini sevte-
nost vypravéni ptibéhu a podfidily tok informaci jasnému vedeni divakovy po-
zornosti, a to na vech tfech vyse vymezenych arovnich.

Vypravéni filmovych Jezinek a bezinek nejdtive divika pomoci titulku ukot-
vuje v ¢ase a v prostoru (,Toto se stalo o Halloweenu v Brooklynu, kde se maze
stat a stava ledacos. Ve t#i odpoledne toho dne se délo toto...“). Po ne¢ekané, ale
jen kratké sekvenci rvacky na fotbalovém stadionu pak divak vidi dalsi titulek
(,V téze dobé za fekou [...] visel ve vzduchu romének.”), po némz film st¥ihne
na ceduli ,SNATKY* (IV. 1.13) a pieramuje kamerou na dvojici zvédavych bul-
varnich reportéra (IV. 1.14), kteti slouzi jako dalsi zdroj déjovych podnéti,
ukotveny uz ale uvnit# fik¢éniho svéta.?? Jejich dialog prubézné soustieduje di-
vakovu pozornost na dulezité detaily a informace:



A: Jestlipak se dnes Zeni néjaké velké zvite?

B: Jako by se kazdy den brali ti sami moulové. Pojdme.

A: Hele, ten chldpek v brylich. [Nésleduje stfih na Caryho Granta ve fronté v ¢ernych
brylich, jak se nervézné prikrcuje, zveda silimec kabatu a obraci obli¢ej své nastava-
jici od reportéra. Samotnd pritomnost hvézdy v hlavni roli naznacuje, ze dalsi dialog
je dulezity. Viz IV. 1.15-16]

B: Pred ¢im se schovdvd? Neni to Mortimer Brewster?

A: Mortimer Brewster, ten divadelni kritik?

B: Ne, to neni on. Skoda, mohl to byt trhdk! Autor Bible starého mlddence se zeni. P¥ilis
hezké, nez aby to byla pravda. [...]

A: Pockej, at vime, kdo to je.

Film stfihne na akci v poptedi, kdy se na fadu dostdva muz v brylich. Divka se
predstavi jako Elaine Harperova, muz se 0siv4, mluvi potichu, je nucen své jmé-
no opakovat, a dokonce otev¥it okénko mezi nim a nedoslychavym ufednikem:
Mortimer Brewster (IV. 1.17-18). Jakmile ho zaslechnou novina#i a vybéhnou za
nim, popadne snoubenku, ute¢ou z mistnosti a schovaji se v telefonni budce.

Mortimer (k Elaine): Nechdpes? Jak si té mohu vzit? Jd, symbol staromlddenectvi. Smd-
val jsem se kazdému romdnku. Napsal jsem cty¥i miliony slov proti stiatku! Nejenze se Ze-
nim, ale s reverendovou dcerou, divkou z Brooklynu. [Nakonec Brewster jejimu slzavému

pohledu podlehne a oba se vrati zpét do fronty.]

Ubéhlo pét minut projekce, skonéila prvni scéna, film divikovi pfedstavil
hlavniho hrdinu a postavil do kontrastu jeho jednu profesi (divadelni kritik),
jeho druhou profesi (autor bestsellert zaméfenych proti manzelstvi) ajeho
soukromy Zivot, kdy tyto slozky jsou pravdépodobné navic v rozporu s ndzorem
jejiho otce reverenda. Na rozdil od Kesselringova typového uvedeni Mortimera
skrze vypravéni teticky, jak je Mortimer kritik, ktery nesnasi divadlo, je tu po-
stava Mortimera. Ta je nejd¥ive ¢asoprostorové zafazena, nisledné zprostred-
kovana skrze sviij medialni obraz a nakonec zachycena uprostred konfliktu, kdy
musela provést zasadni rozhodnuti... a pravdépodobné se pravé ozenila.

Druha scéna pak vzorcem variuje prvni, kdyz predstavuje teticky. I tentokrat
se tak déje nejdtive ¢asoprostorové titulkem, kterym se film jako zdroj informaci
ukotveny mimo fikéni svét s divikem rozloudi: , A nyni zpét do jednoho z brook-
lynskych nejlepsich obvodi... Odtud budete pokra¢ovat sami.“ Misto novinait
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nyni jako zdroj informaci vyuZzije vypravéni dva policisty, kdy jeden - O’Hara - je
v okrsku novy, a zaroven je to ten policista, ktery se u Kesselringa objevi nepted-
staven pfedem az ve druhém jednani, a posléze ve tfetim jednéni:

Brophy: O'Haro, nebud’ nevdécny. Neuvédomujes si, Ze ti pfeddvdm nejhezéi a nejlepsi
rajén v Brooklynu. [...] Podivej na ten stary dum.

O’Hara: Jsou tam stdle pivodni majitelé?

Brophy: Nevtipkuj o sestrdch Brewsterovych. Jsou to dvé nejskvélejsi, nejkouzelnéjsi staré
ddamy na zemi. Jsou vzdcnost, jako uschlé riuzové pldtky.

O’Hara: Uschlé riizové pldtky? [Na domu je cedule ,K PRONAJ MUTI".] Ta dévéata jsou
asi v tisni.

Brophy: Stary pdn je zabezpetil na cely Zivot. [...]

O’Hara: Tak pro¢ pronajimaji pokoje?

Brophy: Nepronajimaji. Ale vsad' se, ze kdyz nékdo hledd pokoj, nepusti ho bez dobrého
jidla a pdar babek. [Napis ,BREWSTEROVI®.] Je to jejich zpiisob, jak prokazovat lidem
dobro.

Jesté nez divdk uvidi teticky, dostane podobné jako u novinafského popisu
Brewstera jejich mediélni obraz, ktery muze dale srovnavat s informacemi, kte-
ré dostane — a které vlastné variuji v poktivené podobé to, co bylo fe¢eno: kdyz
nékdo hleda pokoj, skuteéné ho nepusti bez pohosténi a skute¢né je to zptsob,
jak prokazuji lidem dobro. A sice tim, Ze staré osamélé muze, kteti shanéji pokoj
k pronajmuti, vrazdi otrdvenym vinem, aby panové nasli svij klid. To ale divdk
v danou chvili netusi a je nucen se stejné jako O’Hara vyrovnat pouze s dilezitou
otazkou: pro¢ je na domeé cedule, Ze pronajimaji pokoje, kdyz je ve skuteénosti ne-
pronajimaji? Druha scéna je paralelou k prvni, akorat s opaénym vyznénim: tam
se negativni medialni obraz stdva zakladem pro jeho pozitivni prevriceni, tady se
pozitivni obraz stava zdkladem pro jeho negativni pfevraceni.

Treti scéna pak divdka obrazné feceno vpousti do prostoru Brewsterovic
domu, pfi¢emz uz ale oteviené pti¢inné stavi na jeho znalosti scény prvni a je
vaéi ni v konfliktu. Jedna z teti¢ek se bavi s reverendem Harperem a pta se jej,
zdali mu - vzhledem k tomu, Ze se Mortimer stykd s jeho dcerou — vadi, Ze je
Mortimer kritik. Zatimco ve hie mu spie ndznakem vadi pravé a pouze tohle
(nejde o zdklad konfliktu), vyuziva film nového motivu, kterym je Mortimero-
va spisovatelska ¢innost. Harper rozho#¢ené ukazuje na Mortimerovu knihu
»Manzelstvi, podvod a omyl“ a vysvétluje, jak mu ,nevadi, ze je kritik, ale [Ze]



zadny muz s jeho vefejnym postojem by nemél ni¢i dceru nikam brat.“ Divik uz
ale vi, Ze Mortimer pravdépodobné nebere Elaine jen nékam, ale Ze si ji doslova
vzal za Zenu - a Ze tento spor bude tfeba vytesit.

Niésledné policisté vstoupi do domu a Brophy pfedstavi teti¢ce stradznika
O’Harujako svého néstupce, pticemz vypravéni tak do kli¢ového prostoru domu
uvede duleZitou postavu. Ta je kompozi¢né motivovand nejen svou pozdéjsi roli
ve vypravéni, ale i skute¢nosti, Ze stejné jako divik pottebuje leccos vysvétlit,
ale nejdtive predstavit postavy. Zejména pak Teddyho, ktery si o sobé mysli,
ze je Roosevelt. Teddy totiz O’Haru vzapéti vydési, kdyz se zutivym vykiikem
»Zte¢!“ vybéhne schody, pti¢em? tfes schodt a hluk shodi ru¢i¢ku u skiiriovych
hodin, které odbiji (IV. 1.19-20). Jde o jeden z fady v prubéhu filmu pravidel-
né se opakujicich volnych motivi, které na nejnizsi Grovni propojuji celek dila
a sugeruji pfedstavu jeho soudrzné povahy. Jen béhem nasledujicich péti minut
se tento vzorec zopakuje t¥ikrat.

Novéa¢ek O’Hara i nadédle kompozi¢né slouzi divékovi k tomu, aby pronikal do
systému $ilenstvi a kvazi-fadu Brewsterovic domu, které zfejmé vsichni krom
néj povazuji za zcela bézné. Teddy hlasité zatroubi (IV. 1.21), opét O’Haru vy-
dési, vyslouZzi si Brophyho napomenuti a vytvo#i kompozi¢né motivovany pr-
vek hlasitého troubeni. Pravé troubeni bude v dalsich ¢4stech syzetu v ty pravé
chvile béhem vypravéni navracet policisty (zejména O’Haru) zpét do domu.
Scéna konéi odchodem policistt a ndsledné odchodem reverenda Harpera, kte-
rému teticky sdéli, Ze Mortimer Teddymu zatidil, aby mohl jit do ustavu pro
slabomyslné, az ony odejdou na onen svét.

Ackoli treti scéna na globalni Grovni sledem p¥ichodt a odchodii relativné
kopiruje druhou az Sestou stranu divadelni hry, dochazi k vyznamovym po-
suntim, které naznacuji konflikty cilti postav a uréuji kompoziéné motivované
prvky, na néz se bude pozdéji navazovat:

(a) Harpertv konflikt s Mortimerem (byt tento zustane cely film jako dynamic-
ky prosttedek v pozadi, nikdy k nému nedojde, ale stéale se ptipomina),

(b) s Brophym jde do domu nova¢ek O’'Hara, kterému (a s nim dividkovi) se po-
ktiveny ¥ad véci v domé ptirozené vysvétli, a zaroven se ustavi jako dulezitd
postava, jez se pozdéji muZe opakované z konkrétnich divodi - troubeni
— do domu vracet,

(c) Mortimer — nikoliv Harper - zatidil, Ze Teddy pjde do ustavu, a tak v tomto
usili maze i pokracovat.
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Definuji se ur¢itd jasné zapamatovatelnd opakovani (troubeni, vybéhavani
schodt s vyktikem ,Zte¢!) a zdroven se z textu hry vynechévaji odbocky nepo-
souvajici pfi¢inné retézce: debaty o politice ¢i o kritice, vzpominky na rodinnou
minulost.

Po kratké scéné doslova prevzaté ze hry, kde se naznaluje, Ze jedna teticka na
druhou s nééim nepockala (s vrazdou), Ze Teddy bude hloubit plavebni komoru
(hrob) a ze je néco v lavici pod oknem (mrtvola), pfichdzi k domu Elaine, kterd
ptijela taxikem s Mortimerem ze svatby. A tady uZ nastavd kli¢ovy odklon od
predlohy, ktery na ty dil¢i predchézejici posuny navazuje. Mortimer chce jen
pozdravit teti¢ky, setkat se s reverendem Harperem (a vytesit tak dosud udr-
zovany konflikt s tchdnem, ktery nevi, Ze je tchdnem) a nasledné s Elaine odjet
na svatebni cestu tymz taxikem, kterym p#ijeli a ktery ma cekat, az do néj zase
nastoupi (¢ekd cely film a tvoti dal$i dynamizujici prvek vypravéni: deadline
a variujici se komicky motiv).

Zbytek filmového vypravéni pak na zakladé pfi¢inné logiky #idi nasledujici
prostfedky: nacasovany odjezd, krize novomanzelského vztahu a Mortimerova
zoufald snaha vytesit konflikt zpisobeny objevem mrtvoly. Ten ve filmu nevola
svému $éfredaktorovi, ale zatimco ho nahani novomanZelka a do domu se do-
stanou Jonathan s Einsteinem, pokousi se vyjednat se soudcem a §éfem ustavu
pro slabomyslné, aby tam mohl jit Teddy hned druhy den rano. Zatimco film
v dalsich fazich vypravéni sleduje Jonathana s Einsteinem, zdroven p¥itom pa-
ralelné poskytuje informace o Mortimerové jednani s ufedniky (jeden konflikt
k feseni). Mortimerav stoupajici dés, Ze se bude muset kvtli svému $ilenému
ptibuzenstvu nechat rozvést (dalsi konflikt k fegeni), je zase dynamizovan sna-
hou dostat z domu Jonathana s Einsteinem (ti jsou prekazkou k naplnéni cile
dostat Teddyho z domu a zastavit vrazedny cyklus svych teticek).

Dokonce i fraskovité vyvrcholeni je #izeno konflikty a zajmy postav. Ein-
stein v ném m4, na rozdil od hry, vrazdéni dost a postavi se proti Jonathanovi
hned dvakrat: nejdtiv varuje Mortimera (stejné jako ve hie), pozdéji Jonathana
omradi, ¢imz vypravéni logi¢téji motivuje prichod i bezpeény odchod O'Hary
z domu v pribéhu Jonathanova vrazedného amoku (ve hte ho O’'Hara svym
poviddnim prosté uspi). Mortimer se pak pokousi v Gplném vyvrcholeni déje
(a) presvédeit Teddyho podepsat souhlas s pobytem v tstavu svym vlastnim
jménem (prvni cil), (b) pfesvéd¢it policisty, Ze kdokoli mluvi o t¥inicti mrtvo-
lach ve sklepé, je taky blazen (druhy cil), (c) zabranit své manzelce, aby prozra-
dila, co ve sklepé vidéla, a odjet s ni kone¢né na libanky (tfeti cil).



Dramatické Jezinky vs. filmové Bezinky

Kesselringova hra tedy tcelové zapojuje mnoho volnych motivii (¢asté exkurze
do rodinné minulosti, satirické prvky), déjové nevyuzité prostory (laboratoi),
nahodné ptichody postav ve spravnou chvili (O’'Hara, Witherspoon) a otevieny
konec (kdy teticky na posledni chvili znemozni realizaci feseni). Jeji vypravéci
systém je zaloZeny na retézeni situaci, kdy jedna volné vyusti v dalsi
a kumuluje se zmatek, jakkoli je pfedem dany ramec. Hra se odehrava
v jednotném case, prostoru a v déjové uzavienych blocich (kdy je tfeti jedndni
rozdéleno na dvé ¢asti, aby bylo mozné u¢init ¢asovou vypustku béhem O'Haro-
va vypravéni) a je sevfena avizovanym p¥ichodem Witherspoona a skute¢nym
ptichodem Witherspoona.

Filmova verze Jezinek a bezinek pomoci komplexniho pfebirani, vynechdvani
a priddvani motiva tento model upravuje pro potteby klasického hollywood-
ského vypravéni. To je zaloZeno zaprvé na mnohem vyznamnéjsi motivické
sevienosti jednotlivych casti. Zadruhé klasicky hollywoodsky film casto
stavi na systematické dynamizaci vypravéni na zakladé st¥idajicich se,
pripadné si vzajemné konkurujicich linii prace (vrazdy, Gstav, ndvstévnici)
a linii soukromi (dialog s Harperem, novomanzelska krize, odjezd na libanky).
Zatfeti je hollywoodsky film postaven na sérii scén, které jsou vzajemné
provazany pomoci logickych a pri¢innych ¥ad (obvykle néjak vazanych na
postavy, jejich védéni, jejich cile), kdy vZdy zstava néjaka pri¢inna fada oteviena,
aby na ni bylo mozné navazat a divak se mohl stéle ptat: ,A jak dopadne / se vytesi
tohle?“ A nakonec, zaltvrté, hollywoodsky film sméruje k jednotnosti, takze
na konci by mély byt vechny pri¢inné fady alesponi zdanlivé zdarné uzavieny: to
se dé&je i na konci Jezinek a bezinek, ackoli se nikdo netrapi tim, Ze teticky za jejich
dvanéct (pardon, vlastné jedenact) chladnokrevnych morda nikdo nepotresta.

Kesselringova hra je strukturné zalozena na stfetavani se rozpornych postu-
pU, kdy se setkdva soudrznost tragédie s anarchistickou nespoutanosti frasky.
Vypravéni posouvaji volné se rozvijejici situace a dramaticky seviené celky jako
by byly rozptyleny mezi nimi, aby mohly byt kdykoli zase zesmésnény. Filmo-
va verze tento koncept prebird, ale svazuje ho do jednotného systému na
vys§i drovni, a to pomoci posilovani déjové funkce cila postav (ackoli
tedy vétsina fraskovitych scén ze hry zlstdvd zachovina, jsou podtizeny lo-
gice na globalni drovni). Fraskovité scény propojuje film na nizsi arovni
kompoziénimi motivacemi, takZe tfeba O’'Hara se v domé neobjevi ndhodné
jako uplné nova postava, ale jako postava predstavend hned ve druhé scéné.
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Rozvratna funkce je presto zachovina v tom, ze divdk dopfedu nevi o O’'Haro-
vych ambicich autora divadelnich her. Nicméné i tento prvek se zdvoji, kdyz
prichazi se svou hrou za Mortimerem i saim Witherspoon, a tak se stava systé-
mové zakotvenym vzorcem.

Tim se dostdvam k nejnizsi urovni, na niz je nespojity a pok¥iveny svét
silenct, kterym se déji jesté silenéjsi véci, ve filmu svazan jesté sou-
borem variujicich se volnych motivii: Teddyho vybihani schodd, Elainin
signdl, ¢ekajici taxikat, Jonathanova karloffovska vizaZz, vstupovani do pokoje
dramaticky oknem nad lavici s mrtvolou, cvrlikavy hudebni motiv u cupitavého
pohybu teti¢ek po domé. Tyto vzdjemné se variujici dil¢i motivy pfinejmensim
sugestivné provazuji udalosti mezi sebou a ¢ini celek v divakovych ocich sou-
drznéj$im. V poslednim zabéru vidime taxikate napodobujiciho pumpu a Mor-
timera kone¢né béZiciho s Elaine v narudi do reverendova domu, zatimco k¥iéi:
LZtec!“ (Viz vyse.) Tti neustdle variujici se (taxika#, poktik: oboje Sestkrait) ¢i
odsouvané (rozhovor s reverendem) motivy se v poslednim zabéru setkaji a vy-
tvoti pusobivy dojem vnitini soudrznosti filmu jako celku.

Zaver

Analyza narativniho systému filmovych Jezinek a bezinek tedy odhalila a snad
ivysvétlila na jedné strané systém paradoxniho stfetdvani se jednotnych a ne-
jednotnych prostredkd, na zdkladé kterého je vystavéna Kesselringova hra, a na
druhé strané deformativné-formativni silu hollywoodského stylu. Hollywood-
sky styl totiz i to nejpodvratnéjsi a na mnoha mistech nespojité vypravéni ne-
napadné seshora i zespoda uchopi do svych spart a dodd mu jako celku dojem
logicky uspofddané a vnitiné soudrzné struktury. A to i ptesto, Ze ¢asto zustava
pouze u dojmu a pod rouskou precizni motivovanosti se skryva i u Jezinek a be-
zinek tataz podvratnd prace s ndhodnymi fe$enimi situaci a kombinace zdanlivé
nekombinovatelnych Zanrovych vzorci (romantickd komedie, thriller, komedie
omyld, horor, satira na dfedniky). Hollywoodsky film tak (pfinejmensim) v p¥i-
padeé Jezinek a bezinek vychazi z dramatickych tradic a vétsinu ¢asu zstava déjové
upoutdn na jeden prostor, ale vyznamnym zptsobem tyto tradice zpeviluje, p¥i-
¢em?z klade vétsi diiraz na cile postav, doplitkové kompozi¢ni motivace a systema-
tické propojovani zddnlivé nepodstatnych dil¢ich motivi. A jak uZ to s hollywo-
odskymi filmy z klasické studiové éry chodi, na rozdil od fady pozdéjsich filmi ani
Jezinky a bezinky jako by nestarnuly a neztratily nic ze své lehce zvracené hravosti
— ale to v tomto ptipadé koneckonct plati i pro Kesselringovu pfedlohu.



1.3 Speed Racer: vertikalizace stylu, narace a prostoru

Speed Racer (USA/Némecko/Australie, 2008)

Rezie: The Wachowski Brothers. Namét: Tacuo Josida. Scénar: Andy Wachowski, Larry Wa-
chowski. Kamera: David Tattersall. Stfih: Zach Staenberg, Roger Barton. Hraji: Emile Hirsch
(Speed Racer), John Goodman (otec), Susan Sarandonova (matka), Christina Ricciova (Trixie),
Matthew Fox (Racer X), Roger Allam (Royalton). Produkce: Warner Bros., Village Roadshow
Pictures, Silver Pictures. Format: HDTV (distribuce 35mm a 70mm), bar., anglicky, 129 min.

Mluvit o filmu Speed Racer (2008) jako o pfevratném audiovizudlnim dile je
oSemetné, byt k tomu svadi. Jeho ,pfevratnost” totiz spocliva predevsim ve
sjednocujici eklekti¢nosti: oteviené propojuje stylistické a vypravéci postupy
zndmé z japonskych anime-filma, videoklipt, klasické hollywoodské kinemato-
grafie nebo poéitacovych her. Cilem tohoto textu viak neni odhalovat jednotli-
vé cita¢ni zdroje, nybr rozebirat u Speeda Racera proces ozvlastiovani. Ridicim
principem Speeda Racera je totiz vertikalizace hollywoodského vypraveéni
i stylu, umozivujici filmu vypravéésky pozitkatské uchopeni modu kinemato-
grafie atrakci.

Pojem kinematografie atrakci az donedavna v fe¢i historika raného filmu®*
znamenal, Ze se namisto pfibéhu soustfedovala hlavni ¢ast divacké pozornos-
ti na film coby zprostfedkovatele smyslovych pozitki. Prim pak hraji vizudlni
potéseni, ptiznivani vlastni filmové identity, ohromovani trikovymi techno-
logiemi atd. Speed Racer bezosty$né dovadi prosttedky kinematografie atrakci
mnohem dal nez kdokoli d#iv (konven¢ni hyperrealisti¢nost triki nahrazuje
¢irou antirealisti¢nosti). Spojuje viak atrakce s mimotaddné dumyslnym vy-
pravénim okazale nedimyslného ptibéhu. Jinak feceno, atrakce smyslova
utvari atrakci intelektualni a ironie filmu nakonec spociva v podruz-
nosti vysledné fabule. Tato druha ¢ast dosttedivé teze o konstrukénim
principu filmu je pfitom podminéna pravé zminénou vertikalizaci bézné ,ho-
rizontalnich“ procest, kterd probih4 hned na tfech drovnich: stylistické, na-
rativni a prostorové.

V roviné stylu se — obrazné feceno — zpochybnuje model ¥azeni okének
za sebe a film je mnohdy uspo¥ddan spi$ jako ,svisly“ sloupec platk obrazi,
které se navzdjem prekryvaji, odkryvaji a prolinaji.

Ve vypravéni divik nedostdva postupné usporadany sled scén a vyznamd,
ale v ramci jednotlivych scén film casto poskytuje hned nékolik casovych
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rovin z minulosti a budoucnosti. Komentatofi navic slovné shrnuji useky fa-
bule, které v té chvili divikovi ukazany nejsou.

V prostorovém vyznamu pak jde o samotné automobilové zavody, v nichz
samotny pohyb vpred mnohdy neni zdaleka tak dulezity jako diagonalni
a vertikalni pohyby vozi, které spolu svadéji souboje, skdc¢ou do vysky, meta-
ji kozelce nebo kolmo vyjizdéji horské svahy.

Stylisticka vertikalizace

WVertikdlni“ ozvlastiiovani klasickych st¥ihovych a kompozi¢nich postupii hol-
lywoodského filmu (zébér/protizdbér, celek/polocelek/polodetail/detail atp.)
Speed Racer realizuje hned nékolika zpisoby. Zpusoby, jez jsou véechny mo-
tivované umélecky (jesté vice posiluji kontinuitu filmu, ale zaroven na sebe
strhavaji pozornost) a kompoziéné (napomahaji divikovi pti konstrukei fil-
mového prostoru).

Dilezitym rytmiza¢nim stylistickym prvkem je prostfedek, ktery oznacuji
jako stiracku ,,objektem*. Jde naptiklad o komentatory béhem jednotlivych
zavod(, kdy samotny kompozi¢ni u¢inek spociva v tom, Ze se jeden obraz sette
jinym obrazem t¥eba prostfednictvim ,,z prostoru siluetné vyrezaného“ komen-
tatora. Ten na sebe upoutd divickou pozornost, a stfih jako by viibec neprobé-
hl. Zatimco totiz torzo ,,pochodujiciho” komentatora z jedné strany stira prvni
zabér, z druhé strany uz ptichdzi zabér dalsi. Z hlediska déjin filmatskych rese-
ni jsme zaklad tohoto postupu mohli vidét uz v Celistech (1975). V nich mezi

st¥ihy po ose*™*

ptiblizujicimi tvaf hlavniho hrdiny prochazely postavy a odva-
dély pozornost od spojeni zabért mezi sebou (IV. 1.22-25).2% Ziroven vsak
Speed Racer u pouhé variace tohoto stylistického postupu nezistiva, nybrz jej
rozviji.

I na poméry Speeda Racera vysttedni podobu stirani stavajiciho obraza
diléim elementem obrazu p¥edchoziho nabidne montazni sekvence, v niz
rodina musi narychlo sestavit nové auto. Speed nemd v ¢em jet béhem zavé-
re¢ného zavodu, ktery za¢ne zanedlouho, pti¢emz soucasné se sestavovanim
automobilu jesté sledujeme ptipravy na zdvod. Sekvence je tedy sloZena ze dvou
soubézné bézicich linii — ptipravy zavodu a vyroby auta, kdy v druhé zminéné
jsou dominantni pravé stiracky. Béhem celé sekvence (3 minuty a 24 vtetin) je
38 ostrych st¥iha (pochédzejicich hlavné ze zavére¢né ¢asti montaze) a 23 stira-
¢ek. Ty maji ¢asto pravé podobu objektu, ktery svym prechodem ptes filmovy
ram odhaluje dalsi ,platek obrazu“. Samotna linie vyroby auta je natocena té-



mé¥ bez jakychkoli ostrych stfihd, obrazy se navzdjem ptekryvaji v naprosté
hladkosti véemi sméry, pticemz ,siluetné vyfezané” objekty (jiné postavy) se
jesté otaceji kolem vlastni osy. Viz naptiklad moment, kdy je jeden obraz ze-
spoda nahrazovan kreslicim prknem, otdcejicim se souc¢asné kolem vertikalni
osy, kdy vzapéti za prknem nésleduje dalsi obraz opét z tplné jiného prostredi
(IV. 1.26-27).%

Tento vrstvici model pak vrcholi v zdvére¢né zavodni sekvenci, kdy po plat-
né putuji i ¢tvetice nebo pétice pohybujicich se ,hlav® souc¢asné, takze se raim
zméni v jakysi kaleidoskop dil¢ich prekryvajicich se obraza (IV. 1.28-30).
V této sekvenci také styl definitivné opusti snahu o prostorovou konkrétnost.
Speedovo auto ¢asto projizdi ¢im dal abstraktnéj$im prostorem, navic jesté
pferu$ovanym nemotivovanymi svételnymi liniemi. Prolina¢ky a stiracky se
kombinuji a zmét obrazl rytmizuji kritké prostfihy do #voucich divaka. Sa-
motné findle zdvodu pak probiha v obrazové abstrakci vybucht a prostoro-
vych spiral (IV. 1.31-33).

Z hlediska préce se stylistickym ozvlastniovinim muze jako dalsi argument
dokazujici riznorodost volenych postupt slouzit rovnéz nerealisticka vertikali-
zace snimani dialogii. V jedné scéné se u spolu hovotici dvojice postav, které ve
fikénim prostoru stoji vedle sebe (IV. 1.34), nejenze nepfesttihava do zabé-
ru/protizabéru nebo do sttidavych zdbért z profilu, nybrz s dal$imi replikami
se smérem k divikovi ,vertikdlné“ zmnozuje pocet hovoticich obli¢eji v iden-
tickém ramu (IV. 1.35).

Narativni vertikalizace

Vypravéni ve Speedu Racerovi pracuje dvéma riznymi zpisoby organizace. Jed-
naje horizontalni a konven¢né linedrné popisuje osudy postav. Pro tento text je
ale dualezitéjsi druhy a mnohem komplikovanéjsi zptisob vypraveéni, ktery je ver-
tikdlné organizovany a béhem jednotlivych scén soucasné mapuje nékolik ca-
sovych useku. Jako ptipadové pouziji dvé dlouhé souvislé sekvence: (1) tvodni
témét Sestnactiminutovou sekvenci (15 minut a 44 vtetin), ktera je rimovana
prvnim Speedovym dulezitym zavodem, (2) sekvenci, v niz padouch Royalton
vysvétluje Speedovi, co se stane, kdyZ s nim nepodepise smlouvu.

Prvni ¢tvrthodinu filmu tvoti vypravécsky vysoce komplexni série Sesti dé-
jovych linii, jdoucich napti¢ prostorem, ¢asem i kauzalnimi liniemi. Jednotici
je Speeduv zavod na okruhu (soucasnost), ze kterého se p¥epina do ostat-

nich casovych linii v minulosti. Béhem Speedova zavodu musime vsechny

-
v
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poskytnuté informace zpracovat do komplexniho obrazu o hrdinech, jejich mi-
nulosti, pfitomnosti a svété, ktery obyvaji. PFepnuti v case, prostoru a sou-
vislostech jsou motivovana nékolika zdroji: Speed (potazmo jeho rodina),
Trixie a koment4toti.

Speed - nejdtive sedici v §atné, pozdéji jedouci v auté béhem zavodu -
vzpomind na détstvi s bratrem Rexem, ktery hral v jeho Zivoté velkou roli.
Dalsi linii je Rex@iv zavod na stejném okruhu v minulosti. Ten vsak ne-
sledujeme jen ve Speedovych vzpominkich, ale i soubézné se Speedovym
zavodem. Styl prechody v ¢ase fesi hladkymi kompozi¢nimi navaznost-
mi. Speedovo bilé auto se prolne do Rexova ¢erveného - a to pak zpatky do
bilého, takze podle barvy pozname, ¢i zdvod pravé vidime. Nicméné v oka-
mziku, kdy se Speed vyrovna v rychlosti svému bratrovi, vidime oba zavo-
dy soucasné: vedle sebe jedou po okruhu jak Speedovo bilé auto v pritom-
nosti, tak lehce rozostfené imaginarni Rexovo ¢ervené auto (jako pfitomny
zastupny znak Rexe z minulosti).

Zarovenl ndm oba zdvody umozni zorientovat se ve Speedové rodiné. Vi-
dime Speeda jako chlapce, ktery fandi Rexovi... a o chvili pozdéji ve stejné
pozici Speedova mladsiho bratra Spritla s opi¢dkem, jak fandi pro zménu Spe-
edovi. Vedle rodiny v soucasnosti sedi i Speedova p¥itelkyné Trixie, skrze jejiz
vzpominky se dostaneme do jiné ¢asti Speedova détstvi. Z Trixiiny vzpomin-
ky kromé pocatki jejich vztahu pochopime i to, Ze Racerovi byli i v minulosti
nékomu trnem v oku a branili se bombovym ttokam.

Komentatofi - jejichz stylistickou funkci uz jsme si popsali vy$e — maji navic
narativni funkci, kdyz ve svych glosach k zavodu elipticky rekapituluji Rexovu
minulost a nasledné ijeho podivnou smrt. Jejich medidlni vzpominky se pro-
linaji se Speedovymi osobnimi. Flashback Rexova odchodu od rodiny ale na-
rativné mate, protoze zaéinda jako Speedova vzpominka, ale kon¢i jako otcova.
Obraz se na jejim konci z detailu otce v minulosti prolne do detailu otce v sou-
Casnosti.

Prvnich necelych Sestndct minut tedy sice rozsdhle a celistvé odpovidd na
zna¢ny soubor moznych divackych otazek, ale implicitné stile nechdva nékteré
z nich oteviené pro daldi vypravéni. To potvrdi hlavné v zavéru tvodni sekvence
vystoupeni tajemného X, u néhoz si nejsme jisti identitou a pozici v dal$im déni.

Zatimco uvodni sekvence ma hlavné rozsihlou rekapitula¢ni funkci, ta
u Royaltona naopak ur¢uje béh dalstho vypravéni. Nejdtive Speedovi i divakovi
v montazi archivnich zabért naprosto prevrati jistoty o chodu a historii zavod-



nického svéta, a pak radikdlné posune vypravéni vpied do budoucnosti fabule.
Royalton totiz za¢ne Speedovi vyjmenovavat, co vdechno se stane, kdyz nevy-
hodnou smlouvu s nim nepodepise. Soubézné s jeho slovy pak v eliptickych
zkratkach vidime, jak se to opravdu déje.

Pfedpovidd mu prohru ve Fuji, kterou soubézné sledujeme. Vritime se zpét
do soucasnosti, kde Speed smérem k Royaltonovi vyhruzné fekne, Ze se uvidi
ve Fuji. Po jeho odchodu od Royaltona uz nésleduje stfih na Speeda vzpamato-
vavajiciho se z prohry. Royaltonova scéna (pocinaje jeho proslovem) trva jen 7
minut a 42 vtetin, ale diky vertikalni organizaci kondenzuje obrovské ¢asové
obdobi ve vypravéni.?’

Vypravéni navic vyrazné rytmizuje komickd dvojice mladsiho bratra Sprit-
la a jeho opi¢dka Chim Chima (plnohodnotného ¢lena rodiny). Ta se vétsinou
objevuje ve vypjatych okamzicich a narusduje tok déjovych informaci, takZe se
zvy$uje touha védeét, co se bude dit dal. Nap#iklad preruduji a oddaluji roman-
tické okamziky mezi Speedem a Trixie, pfipadné vstupuji do nejnapinavéjsi ¢as-
ti zdvodu v Casa Cristo nebo do zminéného Speedova rozhovoru s Royaltonem.
Zaprvé vzdy posili dopad pferusené scény, jakmile se k ni vratime; zadruhé
Casto poskytnou dilezitou narativni informaci.

Podobnou roli hraje zamaskovany zavodnik X, jehoz skute¢na identita je
dost dlouho ztejma (zdanlivé mrtvy bratr Rex). Speed ale taky za¢ne mit po-
dezfeni. X si tedy masku sund4 a presvédéi Speeda, Ze neni Rex, ¢imz vyvrati
i divackou hypotézu. Touha zjistit definitivni odpovéd na tuto otdzku do té
doby rytmizovala vypravéni, ale od urc¢itého okamziku uz musi Speed bojo-
vat sdm za sebe. Bylo tedy potfeba Rexovu linii utnout a soustfedit se jen na
Speeda. AZ v Gplném zavéru se motiv vrati a my (nikoli v8ak rodina Racert)
zjistime, Ze zdvodnik X je skute¢né Rex, ktery si ovSem nechal udélat plastic-
kou operaci.

Podobné navraceni motivi je v8ak charakteristické nejen pro dil¢i linii
s Rexem, ale pro celkové vyznamové sdéleni filmu. Témé# celou stopdz ndm
snimek nabizi ptibéh o boji rodiny Racert se zdketnym koncernem - téma-
tem je rodina. Béhem findlniho zdvodu se ale interpreta¢ni rdmec prepise.
Tematickym centrem najednou neni rodina, ale zdvodéni a nutnost vyjas-
nit Speedav vztah k nému. Postupné se vraci dilezité momenty z filmu,
které skoro bez vyjimky mély rodinné poselstvi. TytéZ momenty vsak najed-
nou proménou optiky vypovidaji o zdvodéni, ziskavaji uplné novou pozici
a posiluji katarzni moment findlniho automobilového mace.
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Vertikalizace prostoru

Treti rovinou je prostorova vertikalizace, v ramci niZ auta nejenze jedou
doptedu, ale dulezitéjsi je, ze umi skédkat, srazet se ve vzduchu a metat salta.
Vrcholem této tendence je pak scéna na horskych svazich, v niz Speed preskoci
autem z jednoho srdzu na druhy a za pomoci kovovych ostnt na kolech kolmo
vyjede zpét na trasu. Vertikalni vnimdni prostoru se vSak netyka jen aut a lze
ho vypozorovat v celém filmu: zdvody jsou neztidka pozorované z vysoko posa-
zenych bodt (vrtulniki), hrdinové koukaji na mésta z ptaci perspektivy, mnohé
vyroba aut v Royaltonové toviarné. Ekonomicky fordisticky termin ,vertikalni
integrace” se dostava do absurdné doslovné roviny, kdyZ jsou auta skute¢né vy-
rabéna na vertikalni lince. Vertikalizace se tak dostava nejen do stylu a do
vypravéni, ale i do prostorové a tematické dimenze fikéniho svéta.

Zaveér

Samotnd tvorba smyslovych atrakci ve Speedu Racerovi tedy tvoii jen jednu ¢ast
mnohem slozitéjsiho prozitku, ktery je do zna¢né miry veden hlavné v intelek-
tové roviné.””® Systém filmu podnécuje k odhalovani komplikovanosti vypra-
véni, hry s mizicimi a objevujicimi se motivy nebo pfepisoviani dominantniho
rodinného usporadani fikéniho svéta mnohem intimnéj$im vztahem hrdiny
a sportu. Samotna fabule se do zna¢né miry podobd fabuli Matrixu (1999),
jen virtudlni svét vytvoteny stroji je nahrazen virtudlnim svétem vytvofenym
koncerny a médii. Je vSak oprosténa od mytickych a kvazifilozofickych ramct.
namétu, kterd je vak co do spoluprace stylu a vypravéni paradoxné mnohem
komplikovanéjsi.



1.4 Memento: motiv paméti ve filmovém vypravéni

Memento (USA, 2000)

Rezie: Christopher Nolan. Namét: Jonathan Nolan. Scénaf: Christopher Nolan. Kamera:
Wally Pfister. Stfih: Dody Dornova. Hraji: Guy Pearce (Leonard Shelby), Joe Pantoliano
(Teddy), Carrie-Anne Mossova (Natalie), Stephen Tobolowsky (Sammy Jankis). Produkce:
Newmarket Capital Group, Team Todd, | Remember Productions, Summit Entertainment.

Format: 35mm, ¢b., bar., anglicky, 108 min.

Nésledujici text vznikl na zdkladé zadani ,napi$ ¢lanek o filmu a paméti®.
Podobné volné téma vyslovené svadi k tomu, aby se k nému autor postavil
podvratné z extrémnich pozic. Na jedné strané si mize problém neimérné
zuzit. Bude se tak zabyvat jen urditym velmi specifickym pojetim filmu a ur-
¢itym velmi specifickym pojetim paméti, takze fekne viechno o ni¢em. Na
druhé strané ma moznost problém nedmérné rozsitit. Je potom schopen se
zabyvat filmem i jako tenkym povlakem na néjakém fyzickém materialu a pa-
méti ve véech moznych variantach toho slova, tteba mnozstvim dat usklad-
nitelnych na pfenosnych kli¢enkovych USB flash discich, a tak nakonec tekne
nic o véem. Podobné zaketny ale nebudu a pokusim se zamyslet nad proble-
matikou paméti jakozto funkci vypravéni. Navrhnu pfitom pro tento tcel
pracovni déleni, jez si nendrokuje obecnou platnost, le¢ napomutze zptehled-
néni a vysvétleni nékterych z urditych funkci, jimiz mtze pamét napoméhat
vypravéni ptibéha.

Ne kazdy divak je schopen o paméti teoretizovat, kategorizovat ji t¥eba jako
senzorickou, dlouhodobou a kritkodobou.?”® Zapojeni paméti do narativu
ale presto predstavuje velmi ucinny pomocny prostredek vypravéni
pribéhi. Laicky feceno, kazdy nékdy na néco vzpominal, zpétné rekonstru-
oval tadu udalosti a t¥eba uvazoval o zrddnosti a nedavéryhodnosti (cizi) pa-
méti. A stejné tak pravdépodobné leckdo uz nejméné jednou v zivoté pocitil
pocit zneklidnéni a zoufalstvi zptisobeny paméti. To kdyz si (a) na néjakou
udélost nemohl vzpomenout a védél, Zze by mél (at uZ za to muze prosta
nedokonalost pamétovych sklad nebo tcinek latek negativné ptasobicich na
mozkovou aktivitu), pfipadné si (b) na néjakou udalost nemohl vzpomenout
anékdo jiny mu ¥ikal, ze by mél (,Vzdyt jsme se uz potkali... loni... na
veclirku... slibil jsi mi tohle a ono.” ,Kde jste byl véera kolem paté, kdyz byl
zavrazdény lord Greystoke?®).
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Filmova vypravéni na tyto vlastnosti paméti obcas spoléhaji (podobné jako
tfeba na touhu po drbech a tendenci k posuzovani lidi na zakladé prvniho do-
jmu) a zapojuji motiv paméti i do takovych syzetovych vzorct, jez by se bez
vzpominajiciho jedince pomérné snadno obesly. Jinymi slovy, pamét slou-
zi jako dobry nastroj vypravéni (nejen) filmovych pribéhi, protoze
Ize cisté intuitivné predpokladat, ze skrze problematiku vzpominani
a (absence) paméti jsou vypravéni srozumitelnéjsi. Na obecné urovni
vypravéce lze uvazovat o zprostredkovateli informaci ulozenych v dlouhodo-
bé paméti a na mnohem konkrétnéjsi arovni muize plnit pamét roli viza-
ného motivu posouvajiciho vypravéni. Ackoli obé Grovné pfenesené souviseji
s paméti, je zfejmé, Ze jinak nep¥edstavuji nutné usouvztaznéné jevy, mohou
pusobit zcela nezavisle, anebo naopak spolu byt tzce (funkéné) propojeny.

Film, pamet a postava-vypravec

Na rozdil tfeba od literatury neni ve filmu zdaleka samozfejmé ¢i nutné uzi-
te¢né predpokladat za textem vypravéce (ackoliv by se mnou fada naratologi
nesouhlasila, ale neni naratolog ten, ktery by se zavdé¢il naratologim viem).
Pokud ve filmu nevidime nebo nesly$ime nikoho vypravét, nemusime s en-
titou vypravéce pracovat. Bohaté ndm podle mé postaéi predpokladat naraci
jako proces neustalé distribuce voditek k rekonstrukci p¥ibéhu a fik¢niho svéta,
ktery je sméfovan ke zpracovani divikové kognitivni aktivité.??? Kdyz to hod-
né zjednodusim, mnoha (zdaleka ne vsechna) filmova vypravéni vsak pracuji
(a) s vypravéci vypravéjicimi z pozice mimo p¥ibéh, kteti jsou ziroven sou-
¢asti pribéhu a svéta, o nichz vypravéji, (b) s vypravéci vypravéjicimi uvnity
pribéhu, kteii se ,zastavi® a vypravéji o udélostech, jez se v aktudlnim svété
tohoto ptibéhu odehraly nékdy dtive, ptitemz tito vypravéci s vypravénymi
udalostmi byli néjak spojeni.

Vypravécovo vzpominani miaze dodat i riznorodému a st¥ipkovitému
vypravéni dojem jednotného celku. Nemusime chodit daleko do minulosti,
sta¢i se podivat naptiklad na nedavnou filmovou adaptaci ¢lenitého romanu
Atlas mrakii od Davida Mitchella. Jeho dilo ma podobu jakéhosi pyramidalniho
systému, kde jsou jednotlivé ptibéhy vypravény v podobé hudebniho sextetu
pro prekryvajici se sélisty, psaného jednou z postav: ,klavir, klarinet, cello, flét-
nu, hoboj a housle, kazdy s vlastnim jazykem téniny, rozsahu a barvy. V prvni
tadé kazdé sélo preruduje sélo nasledujici, ve druhé ¥adé kazdé prerusené solo
zase postupné pokracuje.“””* Prvnich pét pt¥ibéhu je tedy pferugeno v poloviné



a Sesty odvypraveén cely, nacez predchozich pét ptibéhi je v opa¢né posloupnos-
ti dovypravéno - ve filmu nikoli.

Film pfedstavuje v3ech $est ptibéht jako ,propletenec”, v némz jsou pospojo-
vany primdrné na zakladé motivickych (asociace, paralely), kompozi¢nich a ryt-
mickych vztahl - a co je pro nds nejdulezitéjsi, cely film je zaramovan vy-
pravénim muze v budoucnosti, ktery vzpomind na udalosti odehravajici
se za jeho zivota (Sesty pribéh) a rekonstruuje udalosti odehravajici se
v predchozich historickych etapach, jez jsou vsechny néjak propojené.
Lidska pamét je pfedevsim asociativni,”? takze mechanicka struktura filmu od-
povida procesu vzpomindani, kdy jedna vzpominka vyvolava dalsi a film ptsobi
jako ,,cop” vzdjemné se vyvolavajicich asociaci a paralel na raznych drovnich.
Takovy ptistup zaroven zna¢né usnadiiuje porozuméni, takZe ve spojeni s kla-
sickou ¢tytaktovou strukturou vypravéni predstavuje ¢lenity film jednoduse
pochopitelny celek.

Jinymi slovy, kdybychom se snazili pfevypravét pribéhy v knize soubézné
a dokonale si Mitchelldv romdn jako monumentalni soubor motivi pamato-
vali, pravdépodobné (a ¢isté hypoteticky) bychom se pohybovali po podobné
trajektorii vzdjemnych asociaci a paralel. Vypravéé (a jeho pamét) ramcujici
cely film slouzi coby podpurny nastroj. Nastroj, jehoz pomoci lze roman
- strukturou mimo¥adné naro¢ny na pamét a vztahovani si jednotlivych mo-
tiv k sobé nap#i¢ stovkami stran — prevypravét jako jednoduse sledovatelny
a srozumitelny celek v analogii k lidskému vzpominani. V tomto p¥ipadé je
ale pfitomnost ,globalniho vypravéce“ opravdu pfedevsim narativnim trikem,
jak usouvztaznit Sest ptibéht do jednotného celku. Hnidopich by totiZz mohl
namitat, ze ¢lovék na intelektudlni Grovni vypravéce coby konkrétni postavy
ptibéhu by sotva mél tolik imaginace, aby prevypravél pribéhy z tak odlisnych
kulturnich prostredi.

Vzpominajici vypravé¢, ktery je zarover nedilnou soudasti jim vypravéného
ptibéhu, se samoztejmé v déjinach filmu objevoval v mnohem tradi¢néjsich po-
dobéch. Byt i tehdy ¢asto slouzil ke zpfehlediiovani spletitého labyrintu udalos-
ti (optikou vzpominek jakoZto série asociativné a logicky uspotddanych akci).
V ponurych filmech noir dokonce nemusel byt ani Zivy (Sunset Blvd. z roku 1950
vypravi ze své perspektivy muz, kterého divak v prvnim zdbéru vidi mrtvého
v bazénu), ale jeho funkce jakozto zprostiredkovatele své dlouhodobé pa-
méti usporidané z konkrétni perspektivy se neménila. Casto §lo p¥itom
o detektivky, které se obraceji k paméti i k jako dilezitému ndstroji vypraveéni:
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pameét jednotlivych vypovidajicich podezielych ¢&i svédki je zdrojem informa-
ci pro rekonstrukci zlo¢inu, pficem?z jednotlivé postavy se posadi, vypovidaji...
a Casto vice ¢ méné 1zou. (Na podobném, byt méné 1Zivém principu stoji i Ob-
¢an Kane z roku 1941 nebo Clovék z mramoru z roku 1977.)

Kombinaci popsanych modela vypravéca jsou pak filmy o dvou éasovych
urovnich, kde se pomoci vzpominani jednoho vypravéce posouva pro-
ces vypravéni ze soucasné arovné do urovni predchozich... a divdk na
rozdil od detektivek predpoklada, ze bude ¥ikat pravdu. Vymluvnym
ptikladem je Titanic, jenz se do minulosti posouvé z pozice sou¢asnych postav
(pfesnéji teeno soucasnych v roce 1997), konfrontovanych s vice nez stoletou
Zenou, kterd na Titanicu prozila milostny romdnek a pfezila katastrofu. Zadi-
nd vzpominat (sledovina pohledy drsnych hleda¢t pokladt), pti¢emz neskryva
svou zaujatost a emocionalitu vzpominek. Tim vyvolava silnd oéekavani, kterd
prehlizi skute¢nost, Ze vypravi i o tadé udalosti, u nichz nemohla byt ptitomn4.
Je to jeji pamét, jeji verze udalosti a jeji zivotni p¥ibéh: nikdo ji nep¥e-
rusuje s tim, Ze o tomhle nemohla védét, protoze u toho nebyla.

Film, pamét a postava-konatel

Dlouhodoba pamét postavy-vypravéce ve véech pfedchozich ptipadech staveé-
la divaka do role pouhého naslouchajiciho. Ten byl s védomim omezeni,
nespolehlivosti a zaujatosti lidské paméti ochoten promijet fadu mezer ve
vypravéni, které by po nesubjektivizovaném vypravéni vyzadoval k zaplnéni,
protoZe by narusovaly predstavu o jednotném celku. Ac¢koli tyto filmy pra-
covaly s paméti jako s motivem, tento motiv predev$im funkéné umozioval
vstupovat do raznych (a z raznych) arovni vypravéného ptibéhu. Pamét mtze
ovéem ve filmovych vypravénich plnit funkci dynamického motivu, kterého
vypravéni funkéné vyuziva jako fidiciho prvku. Divdk neni na pamét odka-
zan, protoze s paméti se pracuje jako s primarné kompoziéné (nikoli
primdrné realisticky jako v ptedchozich ptipadech) motivovanym prvkem.
Jesté jinak, divak neni uz vice ¢i méné oddanym nasledovnikem né¢iho vzpo-
mindni, je aktivnéjsi.

Klasicky ptipad pfedstavuje situace, kdy diillezita postava o svou pamét
prijde. Tak je tomu t¥eba ve filmech Rozdvojend duse (1945), Ztracend totoznost
(1991), Vyplata (2003), Nezndmy (2011) nebo v trilogii o agentu Jasonu Bour-
novi (2002, 2004, 2007). Tato tradice ale sahd aZ do roku 1915, kdy vznikl jeden
z prvnich narativnich snimk o ztrdté paméti (Garden of Lies). Divik téchto dél



vice ¢i méné spolecné s hrdinou jeho pamét rekonstruuje nebo alespon
dopliuje znalosti nad ramec védéni hlavni postavy o dilezita data, kte-
rd mu nebyla vypravénim poskytnuta. Vyrazné ozvlastiiujicim zpisobem pak
s timto modelem pracuje snimek Vé¢ny svit neposkvrnéné mysli (2004). V jeho
ptipadé divék spole¢né s hrdinou postupné zjistuje, Ze tento pamét neztratil,
ale nechal si vymazat v8echny vzpominky na byvalou ptitelkyni, ackoli se tomu
nakonec béhem procesu vymazavini snazil (za)branit.

Zvlastni ptipad filmi o amnézii predstavuji narativy s motivem postavy
zbavené kratkodobé paméti (Zimni spdci z roku 1997 a o t¥i roky mladsi
Memento, ptipadné romantickd komedie 50x a stdle poprvé z roku 2004). Ztra-
tou kratkodobé paméti postizené postavy ze Zimnich spdcii a Mementa jsou
velmi temné figury. A to vzdor faktu, Ze prvni z nich si toho neni védoma
a druhd si ve své nemoci snadno udrzuje iluzi, Ze temnou figurou neni a jedna
v zajmu vyssiho dobra (a obé se snazi nahrazovat svou pamét pomoci fotoa-
mald hol¢icka — ale protoze se na to samoztejmé nepamatuje a Zadny jiny své-
dek neni, spousti se tragicka spirdla podezteni a obvifiovani. Hrdina snimku
Memento je mnohem komplikovanéjsi ptipad, stejné jako vyuZiti paméti ve
vypravéni — a proto budu filmu, v némz ,vystupuje®, vénovat ¢isté analyticky
zbytek této stati.

Slepa mista paméti: Memento

Vypravéni Mementa pracuje jak s postavou-vypravécem, tak s postavou-
-konatelem postiZenou akutni ztratou kratkodobé paméti, kdy si nedo-
kéze zapamatovat vic nez poslednich par minut. Vzpominky se v uréity mo-
ment vymazou a Leonard zase vi jen to, Ze na své cesté pomsty patra po muzi,
ktery zndsilnil a zabil jeho milovanou Zenu. Sva detektivni zjisténi si tetuje na
télo a ve svété se orientuje pomoci polaroidovych fotografii, na néz si pise dalsi
upresiiyjici informace (jak divak zjisti, ¢asto zna¢né neduvéryhodné). Film je
vypravén odzadu barevné a odpiedu ¢ernobile: kazd4 dalsi barevnd scéna kondi
tam, kde pfedchozi zacala, kazda ¢ernobild scéna chronologicky navazuje na tu
predchézejici ¢ernobilou scénu. Barevné sekvence zacinaji (v syzetu) / konéi
(ve fabuli) zavrazdénim (idajného) vraha Leonardovy Zeny. Cernobilé sek-
vence zachycuji Leonardav telefonat z hotelového pokoje, kde ¢lovéka na dru-
hém konci dratu seznamuje s pripadem ztraty kratkodobé paméti postizeného
Sammyho, ktery nestastné zabil svou Zenu.
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V Cernobilé tadé je Leonard vypravécem, ktery pomoci Sammyho ptibéhu
osvétluje fungovani své nemoci. Zaroven vsak film pomoci Leonardova vypra-
véni buduje paralelu s Leonardovym vlastnim p#ibéhem. V barevné fadé na
cesté zpét napti¢ Leonardem dévno zapomenutymi useky ¢asu divék zjistuje,
ze hrdinuv ,fakticky neomylny“ systém pamétovych nihrad je snadno mani-
pulovatelny, a to jak jeho okolim, tak nakonec ijim samym. Zavére¢na ptlho-
dina trvani projekce filmu totiz postupné odhaluje, Ze na svou nemoc (jemné
feceno) htesii Leonard. Jeho verze reality pfed ztratou kratkodobé paméti i po
ni je pfekroucend a nejvétsim monstrem je on sim. Motiv paméti plni pro
vypravéni klicovou funkci na nékolika drovnich. Za prvé umoziuje filmu
motivovat mozaikovitou strukturu syzetu v analogii k Leonardové st¥ipkovi-
tému vnimdni svéta. Za druhé umoziuje konfrontovat Leonardovu absenci
paméti s divikovou paméti. Divak totiZz srovniva svoje hypotézy o pti¢inach
vyvozenych z nasledki se skute¢nymi pfi¢inami, jez vSak dostava az pozdéji,
a za treti...

Za tfeti umoziiuje konfrontovat takto zpétné usporadané zprostredkovani
Leonardovy paméti kratkodobé s chronologicky uspo¥adanym zprostiedko-
vanim Leonardovy paméti dlouhodobé. Ta ptitom v disledku netvo#i analogii
k Leonardové vlastnimu osudu, nybrz kli¢: z p¥ibéhu o pomsté se stava pri-
béh o systematickém sebeklamu. Sammy a Leonard jsou sice dvé rzné po-
stavy, ale nikoli presné tak riizné, jak je Leonard ve svém vypravéni do telefonu
prezentuje. Sammy nebyl muZ s krdtkodobou paméti, ktery mél za Zenu diabe-
ticku, jiz nestastnou ndhodou zavrazdil a skon¢il v blazinci, Sammy totiz nikdy
zadnou Zenu nemél... zato Leonardova manzelka byla diabeticka a Leonard ji
pravdépodobné zavrazdil sam. VSechny tyto informace se divak v uspotfddané
podobé dozvi od Leonardova pochybného pf#itele Teddyho (ktery za to na konci
p¥ibéhu, tedy na za¢atku vypravéni, zaplati Zivotem). Jisté, ten k Leonardovi
pravdépodobné neni zcela upfimny... nicméné zpravu o tom, ze Sammy v Leo-
nardoveé vypravéni je ve skute¢nosti Leonard, nedostane divik jen od Teddyho.

Narace poskytne divikovi velmi nendpadné (protoze kratké a snadno pre-
hlédnutelné), ale zato zcela prukazné voditko k tomuto odhaleni hned se
zacatkem vyvrcholeni filmu, v osmdesaté Sesté minuté ze sto péti (bez zavé-
re¢nych titulk®). Ve chvili, kdy Leonard popisuje do telefonu klicovy okamzik
v Sammyho Zivoté, kdy Sammy omylem zabije svou Zenu a skonéi v bldzinci, na-
race divikovi tyto udalosti vizudlné zprostfedkovava — oviem na jeden kraticky
moment (nékolik mélo okének filmového pasu), v némz kolem pacienta projde



neznadmy ¢lovék, konfrontuje dvé rizné verze reality: jedné Leonardovy
a druhé skuteéné, ve které v blazinci nesedi Sammy (IV. 1.36), nybrz Leonard
(IV. 1.37).%3

Princip premazavani kratkodobé paméti (kdy kazda dalsi barevna scéna
pfepise vyznamy téch pfedchozich) a nespolehlivosti paméti dlouhodobé
(kdy Leonardova verze vlastni tragické minulosti je odhalena z podstatné ¢as-
ti jako leZ) se tak promita do celkové organizace vypravéni. Vyznamové
pokftivend distribuce vizudlnich podnéta (obrazy/fotografie) ¢i faktickych dat
(pronesené véty/ndapisy na fotografiich, tetovani na téle) hraje roli nejen pro
kognitivné retardovaného hrdinu ve fikénim svété, ale predstavuje i ¥idici
princip reprezentace tohoto svéta ve filmovém stylu a vypravéni Me-
menta. Pamét (jeji nedostatky, nespolehlivost, slepd mista) se mnohem vice
nez v kterémbkoli z predchozich filmi stivd dominantnim urcujicim prvkem
celku filmového systému a zirovei od divaka nevyzaduje pochopeni sloZitych
kauzélnich mechanizmu ¢ futuristickych strojd, jako je tomu u mnohych sci-fi.
Stadi zkratka mit jen intuitivni povédomi o fungovani paméti. Film s relativné
sloZitym uspofaddanim p¥itom nakonec neni tak slozité pochopit, ba dokonce je
to snaz$i nez t¥eba porozumét siti p¥i¢innych souvislosti ve filmech jako Pane,
vy jste vdova! nebo Ndvrat do budoucnosti I-1II (1985-1990).

Zavér

Pojednal jsem o vztahu mezi filmem a paméti, pficemz jsem zvolil cestu mezi
dvéma meznimi variantami: narativnimi funkcemi paméti u postav-vy-
pravécu a postav-konatela. Takto tcelové rozptylené a znacéné rtiznorodé
hledisko s pomoci dil¢i analyzy filmu Memento pfitom umoznilo v dasledku po-
kryt - respektive naznacit — relativné Sirokou oblast otazek, které si lze v sou-
vislosti se vztahem paméti a filmu klast.
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2. Analyticka studie

Analytickd studie by méla odpovidat niarokim kladenym na védecké studie
do odborného periodika ¢i tematického sborniku, a zaroven tvori modelovy for-
mat pro bakald¥skou praci.?'* Rozsah od patnécti do ¢étyficeti normostran?'®
umoziuje vysvétlit systém filmu v ¢lenitosti jeho vztaht, kdy vyklad odpovida
na rozsahlejsi soubor vzdjemné propojenych otdzek. Argumentaci analytické
studie #idi komplexni dostfediva teze, jez je rdmovéna ¢i Usti v pfesvédéivou
tezi odstredivou. Jak ale byva problém pro analytickou studii formulovan?
Reknéme, Ze se chci zabyvat sttihem ve §pionaznim akénim filmu Bourneovo
ultimdtum z hlediska zptsobt vyuziti hladkych ndvaznosti mezi zabéry. Bourne-
ovo ultimdtum jisté poskytuje ptileZitost tento problém prozkoumat a odpo-
védét na otdzky, jaké rozlicné funkce tyto st¥ihové postupy plni - a predlozit
presvédcivou dosttedivou tezi. Oviem bude to problém svou zaostfenosti na
jeden postup vhodnéjsi spise pro analytickou stat. Chtél-li bych tento problém
pfepracovat pro analytickou studii, musel bych ho rozsitit tfeba na specifické
funkce sttihu. Pfedpoklddal bych potom, Ze v porovnani s tradici klasického
hollywoodského filmu (odstrediva teze) a konvencemi vystavby akéniho filmu

(odsttediva teze) plni stiih v Bourneové ultimdtu mnohem ur¢itéjsi role, nez je
obvyklé:

— sila vazeb mezi srovnatelné velmi rychle sttihanymi obrazy — PDZ je 2,2
vtefiny - (a) potlacuje tradi¢ni funkce mizanscény, (b) Gzce spolupracuje
s funkcemi zvuku a (c) klade draz na komunikativnost proménlivého réa-
movani;

— vroviné vypravéni mimo jiné pravé funkce st¥tihu umoznuji vypravét sou-
¢asné ,dopiedny” ptibéh o boji hrdiny se §piondzni organizaci, ,zpétny*
ptibéh hrdinovy zapomenuté minulosti a ,mikrop#ibéhy“ jednotlivych
akci;?1®



— piedevsim funkce st¥ihu dilu umoznuji v roviné fik¢niho svéta pomoci srov-
nani zabért mezi sebou usouvztaznovat riizné hodnotové vzorce, a tak bu-

dovat vrstevnatou vyznamovou strukturu filmu.

Jinymi slovy, pravé funkce stfihu potlacuji ¢i utlacuji jiné slozky. A to ta-
kovymi zpiisoby, Ze maji dopad na organizaci filmového dila jako celku. Aby
ovéem toto bylo mozné presvéd¢ivé tvrdit, je tfeba se disledné obeznamit
pravé s déjinami postupt v klasickém hollywoodském filmu, st¥tihovymi po-
stupy uplatriovanymi v jinych akénich filmech, stylovymi postupy v doku-
mentdrnim ¢i reportdznim filmu a s diskuzemi vedenymi pravé ve spojitosti
s organizaci filmu Bourneovo ultimdtum. Zatimco totiz budu testovat dost¥e-
divou tezi o funkcich stfihu v organizaci dila, budu druhotné testovat i od-
stredivou tezi. Film je podle ni vyjimecny v souvislostech konvenci klasické-
ho filmu i upfednostriovanych postupt akéniho Zanru. Zirovern nam ale jeho
rozbor muze povédét néco vice o dosud nepfedvidanych nebo nepopsanych
moznostech akéniho filmu jako Zanru a jeho piisobeni na divdka skrze uplat-
novani dokumentaristickych postupt prace se stylem a prostorem.

Nasledujici analyticka studie o Krdli Sumavy piedstavuje v porovnani s pred-
ni strukturou, komplikované;jsi skladbou vét i volbou slov. Uz formulovinim
problému potita se specializovanéj$im ¢tendtem nez texty o Jessii, Jezinkdch
a bezinkdch, Speedu Racerovi nebo Mementu. Analyticka studie o Krdli Sumavy
detailné rozebira a vysvétluje systém dila: prokazuje dostredivou tezi, Ze ide-
ologické funkce Krdle Sumavy jsou zalozeny v plodném nesouladu mezi vysoce
subtilnim a nendpadnym vypriavénim p#ibéhu na jedné strané a volbou zamér-
né oc¢ividnych filma#skych postupi na strané druhé. Odst¥edivé pak zasazuje
dilo do souvislosti tvorby Karla Kachyni, zdnrovych vzorci akéniho krimi-thril-
leru a ptedevsim dobovych postupt propagandistického filmu.
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2.1 Poetika disonance: Krdl Sumavy

Kral Sumavy (CSR, 1959)

Reizie: Karel Kachyna. Namét: Rudolf Kalcik, Frantisek A. Dvorak. Scénaf: FrantisSek A. Dvo-
rak, Karel Kachyna, Rudolf Kal¢ik. Kamera: Josef lllik. Stfih: Jan Chaloupek. Hraji: Radovan
Lukavsky (Vaclav Kot), Jifi Vala (Karel Zeman), Jifina Svorcova (Marie Rysova), Jaroslav Mar-
van (inspicient financni straze Josef B), Miloslav Holub (polesny Palecek), Jifi Holy (Petr Kala,

zvany Galapetr). Produkce: Filmové studio Barrandov. Format: 35 mm, ¢b., ¢esky, 93 min.

Hned na Gvod povaZuji za vhodné vypotidat se s otazkou, ¢im miiZe k poro-
zuméni filmu Krdl Sumavy ptispét studie psana z pozic poetiky fikce, vezmeme-
-li v potaz mnozstvi paralelnich interpretaci, z nichZ nékteré dokonce vyuzivaji
srovnatelnych nastroji formélni analyzy.”’” Pripomenme, Ze poetika fikce se
na jedné strané ptd po osvétleni vystavby urcitého filmového dila a na druhé
strané zatazuje své zavéry do konkrétnich tvarc¢ich podminek.*®

Mou odpovédi na vyse polozenou otazku je synteti¢nost dale nabizeného
pEistupu, jez zajistuje nesoustfedéni se pouze

(a) na urc¢itou slozku filmového dila bez ptimé funkéni zavislosti na slozkach
ostatnich (prace kamery, st¥tihova skladba, hudba);

(b) na mozné zanrové souvislosti filmového dila (dobrodruzny film, pohrani¢-
nicky film);

(c) na potencidlni rétorické funkce filmového dila (propagandistickd rovina,
glorifikujici pohrani¢niky a démonizujici ptevadéée na Zapad).

Pokud chci totiz rozebirat a vysvétlovat Krdle Sumavy jako organizaci cel-
kovych vztaht v dile, musim se zabyvat véemi jeho slozkami a jejich pu-
sobenim na sebe navzajem. Je tomu tak proto, Ze kazdy prvek filmového
dila je v poetologické perspektivé néjak funkéné svizan s néjakym prvkem
jinym, a tak pochopitelné zadny z nich nelze zkoumat oddélené od ostatnich.
Krdl Sumavy ptedstavuje z tohoto pohledu jako kazdé umélecké dilo systém
vztahd, jehoZ prvky, prostfedky, postupy a ¢asti na jedné strané spolupracuji

a na druhé soupeti o dominanci.?*?

Rovnéz ideologické funkce dila pak mo-
hou byt nazirdny jako vychazejici z této lité vilky prvkd, prostfedkd, postupt
a ¢asti uvnitf néj. To podle mé plati i pro Krdle Sumavy, kdy budu prostiednic-

tvim systémové analyzy dokazovat, Ze jeho ideologické funkce jsou zaloZeny



v plodném nesouladu mezi vysoce subtilnim a nendpadnym vypravénim p#i-
béhu na jedné strané a volbou zamérné ocividnych filmatskych postupii na
strané druhé.

Kachyna, kontext a disonancni princip

V dtsledku vyse feceného chapu Krdle Sumavy jako soubor vnitinich estetic-
kych norem v ur¢itych funkénich vztazich,? které chci (a) podchytit a vysvétlit
v detailni analyze filmu, (b) vztdhnout k individudlnimu stylu reziséra Karla
Kachyni.”! Nevolim pt¥itom teleologicky zpétny p#istup, v némz by se Krdl Su-
mavy jevil jako reprezentant tendenci rozvinutych v nasledujicich Kachynovych
filmech. A to jak pozitivné vymezeno v ramci jeho trvajici spoluprace s kamera-
manem Josefem Illikem, tak negativné vymezeno vzhledem k jeho pozdéjsimu
tvaréimu sepéti se scendristou Janem Prochazkou. Tyto profese a tato jména
jsou ptitom pro otdzku Kachyiiova individualniho stylu velmi dtlezitd. V dobé
kratce po natoceni Krdle Sumavy se ostatné Kachyna v tomto smyslu k otdzce
autorského stylu i jasné vyjadril:

,Film je zaleZitost velmi slozit4, a neni v moci jednoho ¢lovéka, aby ho vytvotil sdm
cely, nebot rezisér mtzZe ovlivnit prici kamery, mutzZe ¢as od ¢asu udélat dobry scé-
naf, ale nikdy se nemtiZze véem slozkam vénovat s takovou energii jako jeji specia-
lista, protoze kazd4 vyzaduje celého ¢lovéka. J4 sdm spolupracuji s kameramanem
J. Ilikem. Byl bych oviem rad, kdybych nagel dobrého scenaristu, ktery by rozumél

vécem, jimZ rozumim ja, a psal pro mne.“???

Zatimco ,svého" kameramana uz tehdy Kachyna nagel (byt jisté netusil, Ze
s pfestavkami na dal$ich dvanact let), v dobé natoceni Krdle Sumavy se jesté ne-
setkal s pozdéjgim kmenovym scendristou Prochizkou. Jakkoli vyzréle a pro-
pracované se tak Krdl Sumavy coby umélecké dilo mtize jevit, jde vlastné v kon-
textu celkové Kachynovy fikéni tvorby o dilo rané — a zaroven o jisté uzavieni
prvni etapy jeho hrané tvorby.

Do té doby reziroval jeden fik¢ni film s Vojtéchem Jasnym (Dnes veler vsech-
no skonéi — 1954) a dva sam (Ztracend stopa — 1955, Tenkrdt o vdnocich — 1958).
Ze zminéné trojice prvni dva filmy délal s kameramanem Jaroslavem Kucerou,
ktery se nakonec stal kmenovym spolupracovnikem Vojtécha Jasného. S Jose-
fem Illikem se setkal az na filmu Tenkrit o vdnocich a posléze s nim ve spolupra-
ci pokracoval ina Krdli Sumavy. Namisto vyhledavani néjakych konstantnich
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tvircich postupti v praci s kamerou tak 1ze hovotit spiSe o oboustranném testo-
vani umélecké spoluprace a o seznamovani se s moznostmi filmového média.?**
Jak navic uvidime dale, stylistické postupy v Krdli Sumavy plni pomérné speci-
fické funkce a ty pozdéji nalézt nemtzeme. Jakakoli zpétnd projekce pozdéjsich
norem kooperace mezi Kachynou a Illikem by pak byla historicky napadnutelna
coby vyuziti obrdcené kauzality.

Z hlediska scendristické spolupréce je situace jesté o néco komplikované;jsi,
protoze prvni snimek napsal scendrista Lubomir Mozny (s nimz pak Kachyra
spolupracoval jesté jednou, ovSem uz v tandemu s Janem Prochazkou), Ztrace-
nou stopu Jiti Benes§ a tfeti Tenkrdt o vdnocich Jiti Benes s Frantiskem A. Dvota-
kem... a Karel Kachytia — a nakonec Krdle Sumavy Frantisek A. Dvotak, Rudolf
Kalc¢ik... a Karel Kachyna. Ani jeden z opakované oslovovanych scendaristt tedy
zfejmé nakonec nespliioval vyse uvedenou Kachyiiovu podminku, aby rozumél
,vécem, jimZ rozumim ja, a psal pro mne.“”?* Tuto podminku nespliioval ani
J. A. Novotny, s nimz Kachyila napsal nasledujici Prdce (1960), jez je zaroven
posledni film pred za¢atkem dlouhodobé Kachynovy spoluprace s Prochazkou.
Navzdory vale¢né tematice uz ale Price svym zaostfenim na détského hrdinu
spadd spie do pozdéjsi Kachyrovy tvorby, a tak se i v tomto ohledu jevi byt
Krdl Sumavy uzavenim dané tviri etapy.

Ze systémové analytické perspektivy pak Krdl Sumavy dilem navazuje jak na
rysy prvnich dvou filma (co do vystavby déje i jeho tematického zafazeni do po-
hraniéi se Zapadem), tak na rysy snimku tretiho (prace se sloZitymi pohyby ka-
mery, slozité inscenovani figur v rdmu a tendence k vyuZivani , pfechodovych®
zabért ptirody). Viechny tti filmy se navic stejné jako Krdl Sumavy odehréavaji
v armadnim prosttedi a dramaticky stavéji na st¥etech mezi vojenskymi (potaz-
mo ideologickymi) povinnostmi a radostmi soukromého Zivota. Podstatné vsak
je, ze jakkoli se Krdl Sumavy v jednotlivostech ptedchozim Kachytiovym snim-
kim podobd a rozviji nékteré z jimi uplatiiovanych postupt, zasadné odlisny
je ve zpusobech funkéniho propojovani narativnich, stylistickych a te-
matickych prostfedku ve strukturnim celku. Zatimco totiz predchozi filmy
sméfuji k funkénimu souladu téchto rovin, v p¥ipadé Krdle Sumavy tvrdim, co
uZ jsem jinymi slovy naznacil vyse: film svého rétorického ucinku dosahuje
pomoci funkéni disonance mezi pohlcujici vystavbou narativniho sys-
tému a vyjadrovaci sebeuvédomélosti systému stylistického.

Mam-li tuto svou tezi o ¥idicim konstrukénim principu vysvétlit podrobnéji,

pak funkce stylu sice na jedné strané napomahaji rozvijeni zdnrové tizeného



ptibéhu, ale na druhé strané se z nabizenych tvaréich feSeni vzdy voli tako-
va, kterd soubézné umoznuji stylu napliiovat funkce upozormujici na néj sa-
motny.””® Tento nesoulad mezi skryvanim vnit¥ni organizace vypravéni
pribéhu a odkryvanim stylistického uspo¥adani umoznuje podle mé
filmovému systému Krdle Sumavy udrzovat divika v neustilém napéti
mezi pohlcenim a distanci. Jde proto o pohlcujici ptibéh neustale emocio-
nalné zapojujici divdka v rovinach prekvapeni (ndhld umrti postav), napéti (jak
to dopadne s milostnym vztahem postav a zda dopadnou pfevadéce) a zvéda-
vosti (kdo se ukaze byt tajemnym prevadécem). Propaganda se dimyslné pte-
souva do zakladi divacky Zanroveé atraktivni vypravéci vystavby, diky cemuz se
vytraci rozpor mezi hnaci silou zdpletky a retarda¢ni silou prondsenych frazi
o zépadnich agentech, ideologickém uvédomeéni a zlovolném podlehnuti mi-
lostnym svodim. V roviné stylu je v8ak vypravéni tohoto pohlcujiciho ptibéhu
realizovano naopak nepohlcujicimi sugestivnimi prosttedky.

Tyto se transformuji do postupt na jedné strané spojovanych s konvence-
mi realismu, ¢i na druhé strané referujicich k vysoké mife az modernistické
stylizovanosti, stylizovanosti vedouci k naru$ovéni iluzivniho ramce. V prvnim
ohledu jde o realismus zobrazivy (odkazujici k mlze, $pinavosti a fyzické nep#i-
jemnosti divokého pohrani¢i) a realismus psychologicky (zanrové figury jsou
silné subjektivizoviny pomoci dlouhych detaild nebo deformaci zvukovych
perspektiv). V druhém ohledu je to pak vyraznd price s tonalitou obrazu (silné
kontrastni prechody mezi svétlymi a tmavymi plochami obrazu), sebeuvédo-
meélé pohyby a thly ramovani (dlouhé jizdy, extrémni podhledy), upozoriiovani
na umélost reprezentace v mizanscéné (odrazové plochy, vnitini ramy oken),
opakovani excesivnich zvukovych parametrd bez zfejmé vyznamové reference
(zdaraznény hluk elektrickych dratd) a nakonec redundantni variovani tychz
vypravécsky ,nepodstatnych® prvka v zdbéru (zabéry/protizdbéry s cernou
kockou; napt. IV. 2.01-03).2%

Naopak konvenéni postupy spojené s zanrovou kinematografii jsou potla-
Covany, coz je dobte vidét tfeba na liném st¥ihu v akénich scénach a obecné
na mimoradnych hodnotach vyplyvajicich z pramérné délky zibéru. Ve filmu
se st¥ihd pramérné kazdé 13,4 vtetiny,?*’ coz je na dobrodruzny film s ak¢ni-
mi scénami prekvapivé malo. Pro srovnani, Dnes vecer viechno skonci mél pra-
mérnou délku zédbéru 14,5 vtefiny — a to ve filmu nejsou prakticky zZadné akéni
scény. Stati¢nost i délka zabért byla navic zfejmé v tomto ptipadé zptisobena
i tim, Ze Jasny, Kachyna a Kucdera nataceli film barevné s peclivym osvétlenim
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mizanscény a kazdy pohyb ramu ¢i hercti v rdmu by znamenal rozhozeni kom-
pozice — Krdl Sumavy je naopak cernobily a s extrémné pohyblivym ramovanim,
takze délka zabéru je zfejmym kompozi¢nim rozhodnutim tvarca. Rozdil v pra-
meérné délce zdbéru je navzdory tomu u obou filmd minimalni.

Lze mi samoztejmé namitnout, Ze pramér vypovida o skute¢né povaze stti-
hové skladby malo, protoze je snadno ovlivnitelny extrémnimi hodnotami.??®
Pak ovéem mohu nabidnout z hlediska stanoveni ustfedni tendence jemnéjsi
rozliSeni v podobé medidnu délky zabéru: v tomto ohledu ma ale snimek Dnes
veler v§echno skonéi dokonce vyrazné rychlejsi sttihovou skladbu (8,8 vtetiny)
neZ Krdl Sumavy (10,8 vtetiny).”?”® Veskrze neakéni ¢eskoslovenskd dramata
z roku 1959 jako Probuzeni**’ nebo Romeo, Julie a tma*' maji ptitom primérnou
délku zdbéru 9,9 vtetiny a 10,5 vtetiny, pfipadné median prekvapivych 5,9 vte-
tiny a 5,7 vtetiny. Kdyz tato ¢isla srovname s 13,4 vtefinami PDZ a medidnem
10,8 vtefiny u Krdle Sumavy, 1ze bezpochyby tvrdit, Ze se z hlediska dynamiky
sttihu od ¢eskych dobovych norem prekvapivé odchyluje, zejména s ohledem
na jeho dobrodruznou Zanrovou povahu.

Odchyluje se vsak z hlediska rychlosti sttihové skladby nejen od norem ¢es-
kych, nybrz i svétovych. David Bordwell ve studii o proménach hollywoodské-
ho filmu pise mezi lety 1930 az 1960 o primérné délce (vypocitané z mnoha
pramérnych délek) zabéru mezi 8 az 11 vtefinami, pticemz s koncem tohoto
obdobi navic p#islo velké zrychleni (6-8 vtetin, ovSem s ¢astymi odchylkami

smérem dol).?*?

Pti zatazeni do Saltova seznamu pramérnych délek zabéru
film z roku 1959%% by se Krdl Sumavy ocitl az na dvaadevadesatém misté ze
sta dvou. V monumentalnim seznamu jedenacti set Saltem zméfenych filma
natocenych mezi roky 1951-1960%** by pak sttih Kachynova filmu obsadil az
devitisté devétadvacaté misto. O né by se délil s Bergmanovymi Cekajicimi
zenami (1952), které jinak s Krdlem Sumavy nemaji mnoho spole¢ného. Lze pro-
to bez vétsich pochyb prohlasit, ze p¥inejmensim v roviné sttihu Krdl Sumavy
vQéi normam svému zanru rozhodné revoltuje.

Naznacenou tenzi mezi sbihavosti narativniho systému a rozbihavosti sys-
tému stylistického se budu podrobnéji zabyvat v nasledujicich kapitolach své
analyzy. Zevrubnéjsi rozpracovani tezi nalrtnutych vy$e mi nakonec umozni
ukazat, nakolik pravé dialektika nesouladného vztahu iluzivnosti vypra-
véciho vyvoje a antiiluzivnosti uzitych filma¥skych postupi umoznuje
filmu dosahovat v roviné tématu propagandistického ucinku. Zakotveni
daného efektu v logice zvlastniho uspotadani Krdle Sumavy nakonec vyplyne



i ze zdvére¢ného srovndni jeho analyzy s nékterymi rysy dramatu Tenkrdt o vd-
nocich, jez Kachyna natodil kratce pred nim, ¢imz Krdle Sumavy definitivné za-
fadim do $irsich souvislosti autorské poetiky. Kazdopadné uz z dosud fec¢eného
vyplyva, nakolik se Kachyia vlastné mylil, kdyZ o sobé coby umeélci po Krdli
Sumavy tvrdi:

»Kdybych nato¢il dalgich pét filmu, pak by néktery z bystrych hodnotiteld mohl tuto
stylovou polohu vydedukovat. Sdm se jesté nepovaZzuji za ¢lovéka umeélecky vyzra-
lého. Je to proces krystalizace umélce: néktery zraje zdhy, jiny pozdéji, néktery jde

lehce, jiny se tézko propracovava k vlastnimu stylu, téZce si vytvari sviyj rukopis.

Pravé naopak, Krdl Sumavy predstavuje v jeho kariéte dtlezity film ukoncu-
jici stylisticky, narativné i tematicky ranou fazi jeho tvir¢i drdhy reZiséra hra-
nych filmu.

Vypraveci vyjednavani mezi postupy

Krdl Sumavy na prvni pohled predstavuje klasicky vystavéné vypravéni: usou-
vztaziluje pracovni a soukromou linii akce, p¥icemz déni pfedstavuje soustavny
sled pti¢in a nasledkd, jehoZ nositeli jsou psychologicky jednoduse definova-
né postavy s konkrétnimi cili.?®® Obratime-li se k pojmoslovi neoformalistické
naratologie, pak je proces vypravéni vici divakovi vysoce komunikativni s re-
lativné rozsdhlym védénim. Divak vi vzdy totéZz co obé hlavni postavy (poru-
¢ik Kot a strdzmistr Zeman), a ob¢as dokonce jesté vic (o ne¢ekaném névratu
manzela Zemanovy milenky Rysové se dozvi divik mnohem d¥iv nez Zeman,
a tak i o vrahovi oblibeného Ciganka). Zakladni trovni divikova védéni je p¥i-
tom strdZmistr Zeman, jehoZ ptijezdem do pohrani¢ni vesni¢ky vypravéni za-
¢ina. Divdk se spole¢né se Zemanem dozvida hned v prvnich scéndch vsechny
dualezité udélosti o chodu pohrani¢ni straze, pti¢emz klasické vypravéni vychazi
divékovi co do informaci maximalné vst¥ic: hned po ptijezdu z dialogu Kota se
Zemanem zjisti, Ze vSichni jsou unaveni a ¢ekaji na posily, na¢ez Kot nevidha
Zemana vyzkouset ze sttelby a z fyzické zdatnosti (uspéje).

Hned v prvnich scénéch je srozumitelné definovana i soukroma linie vypra-
véni, kdyz se divdk sezndmi s ,vdovou“ Rysovou z mistniho konzumu, do niZ se
Zeman okam?zité zakoukd. Soucasné ale tento motiv slouzi procesu vypravéni
k tomu, aby nendpadné odvedl pozornost od predstaveni mistniho hudebniho
podivina Galapetra, o némz Kot Zemanovi (a tak i divikovi) rozsdhle vypravi.
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Zeman jej ale neposlouchd, jelikoZ vénuje veskerou pozornost Rysové (a s nim
pravdépodobné i divék, protoze dosud vypravéni prezentovalo sdileni Zemanovy
perspektivy jako nejvyhodnéjsi pozici pro porozuméni ptibéhu). To je z hledis-
ka klasi¢nosti vypravécich strategii Krdle Sumavy mimotadné dlezity moment,
protoze ukazkové predvadi fidici princip vypravéni: zanrové vyjednavani mezi
thrillerem, detektivkou a milostnym p¥ibéhem. Takto nastavené kategorie
jsou pochopitelné prili§ vagni, a tak je vymezim o néco zevrubnéji.

Thriller reprezentuje napinavy boj s tajemnymi pfevadéci soustfedovany na
napéti, kdy divdk neznd dasledky udalosti. Detektivni schéma zastupuje hle-
déni identit zradct mezi mistnimi obyvateli soustfedované na zvédavost, takze
divék sice zna dusledky - je tu ,$éf-pfevadéc”, ale nemuze to zvladat sam, pro-
¢ez musi mit spolupachatele. Milostné drama pak odvadi pozornost od dalgich
dvou linii. Cini to pomoci kombinace prekvapeni, zvédavosti a napéti. Divak je
sttidavé prekvapovan (necekany polibek, ne¢ekany ndvrat manzela, necekany
unos, ne¢ekané umrti), sttidaveé se pta na minulost (zvédavost: Co se stalo s Ry-
sem poté, co zabil dité a zbabéle utekl?) a st¥idavé na budoucnost (napéti: Uda
Rysové svého manzela? Odhali Zeman, Ze mu Rysova netikd pravdu? Vymuze
si preloZeni do Znojma? Vsimne si chybéjiciho zapalovace? Vzepte se Rysova
béhem tnosu?). Extrémni komunikativnost vypravéni v milostné roviné nuti
divika v8imat si primarné voditek spojenych s milostnymi udédlostmi, a tak si
napoprvé nevsimat soubézné distribuovanych voditek vizanych hrani¢aiskou
déjovou linii, zejména pak identitu hledaného zradce. Jednim ze zradci je totiZ
pravé mistni muzikant Galapetr, ktery je prvni pfedstavenou postavou mimo
skupinu pohrani¢niki, do déje se v prvni ptilhodiné opakované navraci, a divdk
se o ném dovidd mnohem vic nez o kterékoli dalsi vedlejsi postavé.

Vzdycky se to ovsiem déje na pozadi milostného dramatu. KdyZ pred-
stavuje Galapetra Kot, Zeman vénuje veskerou pozornost Rysové (7. minuta,
IV. 2.04-05); kdyz Zeman pom&ha Rysové s mlékem, Galapetra srazi a tomu
spadne pouzdro s ,houslemi® (21. minuta, IV. 2.06-09), kdyz dtlezité infor-
mace o Galapetrovi (nosi denné kytici své zesnulé Zené na hrob) sdéli Rysova,
déje se tak na pozadi domlouvani schiizky se Zemanem, ktery Galapetrovi tu
kytici vezme (28. minuta, IV. 2.10-12).

A naopak, kdyz se po smrti Rysové dostane Galapetr kone¢né do poptedi
(v dialogu s Beranem — 74. minuta), nasledné je podezfeni vyvraceno — Zeman
na hrobé Galapetrovy Zeny zadné znameni nenajde. Je charakteristické, Ze odha-
leni Galapetra stejné jako dopadeni Kilidna, objeveni se Rysa nebo identita Krale
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Sumavy je p¥ekvapenim. Nevyplyva z akcentovanych motivii a je v dany oka-
mzik spise dtsledkem ndhody, ackoli divak dostaval jasna voditka (81. - 83. mi-
nuta). (Krdlem Sumavy se nakonec ukaze byt nenapadny Pale¢ek, ktery se nicmé-
né jako jedina dalsi vedlejsi postava ve vypravéni vyraznéji projevoval: oslovoval
pohrani¢niky v hospodé, ptivedl na stanici prchajici mladez. Podobné jako u Gala-
petrovych vyskytt vak §lo o nendpadnd naruseni vyraznéjsich sled udalosti.)

Milostné drama tedy efektivné odvadi pozornost od schémat detektivniho pat-
rani, kdy vypravéni sice dodrzuje viechny konvence tc¢elového mateni divéka (pa-
chatel se musi ve vypravéni objevit), ale nesdéluje mu, Ze by mél detektivni model
vyvoje vyhledavat. Komunikativnost linie vénované Rysovi navic dost dlouho za-
tajuje, ze skute¢ny pachatel je nékdo jiny - a odkladané smétovani stop ke Gala-
petrovi pro zménu odsouva odhalent, Ze ani on neni onim Kralem Sumavy, nybrz
pouze jeho dal$im poskokem. To je ovéem jen jedna funkce milostného dramatu:
nutit divdka odhlizet od jinych paralelné prostfedkovanych voditek a rozvijenych
motivickych fad. Druhd funkce je o néco sofistikovanéjsi a tykd se strukturnich
rysu, kdy milostné drama je precizné p¥i¢inné provazané, tj. kazdy prvek ovliviiu-
je prvek jiny, coz je navic rozdéleno do nékolika samostatnych bloki:

— Zeman se hned na za¢atku zamiluje do Rysové, rozhodne se ji svést a nakonec
se mu to podati, ovSem porusi kvili tomu Kotav ptikaz a utece ze straze na
rande k Rysové domt, kde béhem rozhovoru nechd na stole sviij zapalovac.

— Vradi se Rys, vyhrozuje Rysové, ta pod natlakem Zemanovi zalze — a kdyz
mu chce ¥ict pravdu, ten uZ spi a ona se rozhodne jej nebudit. Dusledkem
je, ze Rys unikne... i s kli¢i od domu své Zeny a se Zemanovym zapalovacem
v kapse. Béhem prestielky v mlyné zastreli Ciganka, pticem? ale vytrati za-
palovag, ktery v blaté najde Kot. Rysova se vydési a uz se Zemanovi o navra-
tu svého muZe nezmini.

— Rysova se snazi Zemana presvéddit, at se nechd prelozit do Znojma. Zema-
novi se sice nechce, ale Rysovou miluje natolik, aby Kota o pfeloZeni sku-
teéné pozadal a pohadal se s nim kvuali tomu. KdyZ si pak v noci - se spici
Rysovou po boku — chce zapdlit cigaretu, zjisti, ze zapalova¢ chybi. Vzpo-
mene si na zapalova¢ mezi ditkaznimi materialy, bézi do Kotovy kancelare
auvédomi si, Ze Cigdnka zabil Rys a jeho Zena jej kryla. Vraci se k Rysové,
ale dvete od domu jsou oteviené a Rysova pry¢.

— Rys s Rysovou prchaji moc¢ély na Zapad, coz dokdZou jen proto, Ze jdou ve sto-
pach tajemného pievadéce kracejiciho pred nimi. Rysova se ale ve chvili, kdy



slysi v patich pohrani¢niky, oto¢i a volajic Zemanovo jméno se rozbéhne zpét.
Zapadne do mocalu, ovdem pf#ili§ daleko od Zemana i p#ilis daleko od svého
muze, takZe utone — a Rys je zezadu zastielen Kralem Sumavy, aby nemluvil.

— Zeman se rozhodne zaslepeny Zalem zarputile patrat po identité Krale Su-
mavy, pfi¢emz stopa jej do¢asné dovede ke Galapetrovi, nicméné jeho pode-
zfeni je nakonec vyvraceno.

Seviend kauzalni struktura milostného dramatu pravidelné st¥idajici per-
spektivu Zemana a perspektivu Rysové zaprvé svazuje cely film do klastru
motivl posouvajicich vypravéni kupfedu, ale predevsim zadruhé buduje iluzi
kauzélni sevtenosti i v roviné thrilleru. Ten je vSak ptevazné akcidentalné or-
ganizovany. Jeho vyvoj se odvozuje od ndhod (nddobi spadlé z motorky béhem
cesty na svatbu), shod okolnosti (hluk dfive zastaveného mlyna béhem nahod-
né obhlidky mocala) a Kotovych tuseni (kdyz jdou s Cigdnkem do mlyna zrov-
na ve chvili, kdyZ prcha Rys). Rozmisténi téchto stfetd do kauzalné na vyssi
urovni provazanych déjovych blokt ale vzbuzuje dojem, Ze je stejné jako sou-
kromé linie postav kompozi¢né propojen: koneckoncii s Cigankem do lesa jde
Kot zejména proto, Ze Ciganek jako jediny z pohrani¢niki ne$el na tancovacku,
jelikoz pij¢il Zemanovi svoje polobotky, aby ten mohl tancovat s Rysovou. Aé-
koli samotna cesta do lesa je ¢isté impulzivnim Kotovym napadem, série p¥icin,
zapocata u vztahu Zemana s Rysovou a zarover mezitim paralelné doplitovana
napinavym Rysovym ndvratem a ndslednym tunikem do lesa, nakonec neprav-
dépodobnost déjové posloupnosti skryva.

Prstencovitd vystavba®’

thrillerové linie se nakonec ukazuje i p#i pohledu
na vypravéci organizaci jako celek. Mezi dopadenim zlo¢ince a objevenim se
dalsiho zlo¢ince neni Zddna kauzalni vazba: Kot ma jen tuseni, ze Kilidn nebyl
jediny, Rys se zjevi zcela nezévisle na Kilidnovi, Galapetr je odhalen nezavisle
na Rysovi a Galapetr pro zménu neznd identitu Palecka (komunikuji jen kédy).
Jedinym spojujicim motivem je otdzka znalosti cesty skrz zdanlivé neprostup-
né mocdly, ale v tomto ohledu je zase logicky nespojité jednani Kotovo: zarovern
v cestu napti¢ mocaly nevéti (Beran: Vidis, Vasku? Pordd ti tikdm, Ze tady nékde
musi byt kandl. Kot: Nesmysl, Josef, pres mocdl nikdo neprojde.?*®), ale zaroveri nad
tim musi uvazovat (Kot: Vis co, Marenko? Pojd' se projit. [...] Mné ten mocdl nejde
z hlavy.?®). Volné prechody mezi akénimi scénami jsou pak opét zajistovany
jednotlivymi bloky milostného dramatu — a iluzivné i Kotovym osobnim bojem
mezi oddanym nasazenim a pocitem solidarity s unavenymi vojaky. Iluzivné,
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neb jakkoli je tento axiologicky boj dulezitym motivem z hlediska explicitniho
vyznamu, v roviné referenéniho vyznamu déjové konstrukce je stejné nezakot-
veny jako thrillerova linie: (a) objevuje se jen ve chvilich, kdy zdrzuje, a tak
umoznuje napinavéjsi rozvijeni milostné linie (napt. posileni hlidek, aby mohl
Zeman utéct za Rysovou; svoleni k tane¢ni zdbavé, aby mohl Zeman za Ryso-
vou v Cigankovych polobotkich), (b) neni sdm o sobé tizen zadnym pti¢innym
vyvojem, pouze ovliviiuje pti¢innou fadu jinou (viz bod a).

Vypravéni Krdle Sumavy tak pti hlubsi analyze p#ili§ neodpovida charakte-
ristice dobrodruzného napinavého filmu (zde oznacovaného jako thriller), jak
je film veobecné reflektovan.?*® M4 na jedné strané mnohem bliz k detektivce
(jejiz postupy systematicky ukryva) a na druhé strané k milostnému dramatu
(jez slouzi k zamlZzovani detektivniho ramce, a zaroven vytvati iluzi pti¢inné
provazanosti honu na prevadéle). Z treti strany pusobi Kotiv vnit¥ni souboj
mezi velitelskou povinnosti a kolegidlni solidaritou, ¢imz se systém filmového
vypravéni obloukem vraci k linii vyvojového vzorce thrilleru a buduje dojem
jeho dominance. Tohoto t¢inku se narativnimu systému Krdle Sumavy dati do-
sahovat natolik efektivné, Ze milostna zdpletka coby jediny skute¢né kauzalné
provazany sled udalosti, na néjz jsou viechny ostatni udalosti navizany, je na-
konec t¥eba podle dobové recenze Jitiho Hrbase nejslabsi déjovou linii:

,Karel Zeman [...] je exponovan hned na za¢atku filmu v historce milostné. Ten mi-
lostny, milenecky i manzelsky p¥ibéh uprostfed dramatu muZzu, bojujicich proti ne-
zndmému neptiteli, je nejslabsi z déjovych pasem tohoto filmu. [...] Ve filmu ndm
vsak vzplanuti Zemanovo k Marii [...] pfipada tak trochu jako vypli, zajimavy dopl-
nék, upoutavka, vymyslena autory ze strachu, Ze nebudou mit dosti dechu pro vlast-
ni déj. [...] Toto milostné drama, jak uz jsem napsal, nema v celkovém dramatu dosti
potfebného mista na hlubsi rozvedeni. [...] Kdo je vlastné Rys? Jaky byl skute¢ny
vztah obou mladych lidi pred katastrofou?“**!

Pokud by byly Hrbasovy zavéry platné a milostnd zapletka plnila jen funkci
dopliiku ¢i upoutavky, pak by p#i jejim vypusténi bylo mozné sestavit autonom-
ni a vnit¥né provazanou vypravéci strukturu dramatu muza bojujicich proti
nezndmému neptiteli. Oviem, jak jsme vidéli vyse, ziddna takova struktura ve
filmu neni. Axiologické boje se nalézaji pouze ve vztahu k milostné linii (at uz
jsou to boje uvnit¥ Kotovy osobnosti, nebo boje mezi Kotem a Zemanem), obje-
vovani se padouchii ma charakter spi$e prstencovité nez stupriovité konstrukce



a dopadédvéni padoucht je nakonec jen dilem nidhod, shod okolnosti nebo nevy-
svétlenych tuseni postav. Divak se jisté dozvi jen malo o tom, jaky byl Rys a jeho
manzelstvi s Rysovou pfed onou nestastnou nehodou. Tato informace je nicmé-
né minimélné dalezita pro pochopeni kauzalni souslednosti: Rysovou funkci je
pouze a jen kompozi¢né motivovat daldi vyvoj vypravéni, nebot Rysova ani na
okamzik neuvazuje, Ze by se k nému chtéla vratit, a tak je hlubsi psychologicka
prokreslenost jejiho manzela pro rekonstrukci ptibéhu nepodstatna.

Citace z Hrbasovy recenze oviem poukazuje na sofistikovanost narativniho
systému Krdle Sumavy, jemuz se dokonce da#i budit dojem dila s ,vnitini sklad-
bou tradi¢ni, [avSak vypravéjici] vzrusujici dobrodruzny p#ibéh nebezpeéného
narusitele nasich stitnich hranic.“**? A¢koli vyuzivd milostného schématu jako
zdkladu pro celek své vypravéci struktury, dovedné tuto ¢lenitost vyjednavani
mezi nim a dal$imi Zanrovymi vzorci skryva. Jevi se tak ve vysledku mnohem
vice jako konvenc¢ni a Zanrové iluzivni dilo, nez ve skute¢nosti je... tedy p¥i-
nejmensim v roviné vypravéni ptibéhu, protozZe stylistickymi postupy obraz
vlastni konvené¢nosti, Zanrovosti a iluzivnosti naopak rozrusuje.

Styl: potlacovani nebo zmnozovani funkci

Abych mohl lépe vysvétlit rozmanitost ulela stylistickych prostfedka v Krdli
Sumavy, obratim se k analytickému déleni motivaci. Pokud chapeme umélecké
dilo jako systém, kazdy prvek v ném plni ur¢itou funkci ve vztahu k prvkim
jinym, pfi¢emZ motivace nim mohou napomoci tyto funkce rozpoznat. Realis-
tickd motivace odkazuje ke konvencim naseho svéta, ale zaroven ke konven-
cim realismu v uméni. Kompoziéni motivace prvku urcuje jeho roli ve vnit¥ni
vyznamové stavbé, pri¢emz nej¢astéji napomdha udrzet soudrznost vypravéni
i vypravéného. Transtextudlni motivace odkazuje k uméleckym konvencim,
pro nas ucel postadi zanrové vzorce. A nakonec uméleckd motivace obhajuje
prostfedek ve vztahu k nému samému, kdy slouzi pouze ozvlastnéni a nelze
jeho ptitomnost vysvétlit zddnym z predchozich prvka.?*

Zanrovy film s klasickym kauzalné organizovanym vypravénim - jak se Krdl
Sumavy snazi ptsobit — obvykle stavi na dominanci kompozi¢nich a transtextu-
alnich motivaci. Volba filma#skych prostfedku je v takovém pi¥ipadé podmirio-
vdna maximalni efektivitou p¥i zprostfedkovani p¥ibéhu a zaroveri maximalni
snahou o zneviditelnéni samotnych filma¥skych prostfedka: ty maji pisobit
bezptiznakové. Realistickd motivace tak zpravidla v klasickém filmu kompo-
zi¢ni a transtextualni motivaci ustupuje, protoze kompozi¢ni motivace posiluje
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divdkovo porozuméni vypravénému p¥ibéhu, zatimco transtextudlni motivace
spoléhanim se na konven¢ni postupy dosahuje svého cile pomoci jednoduchych
zkratek, zavedenych postupt a zautomatizovanych figur.?** Krdl Sumavy ve vy-
pravéni dozajista stavi na dominanci motivaci kompozi¢nich (opakovani in-
formaci o Galapetrovi, ptipominand zdhada priniku mocalem, diraz kladeny
na zapalovaé, série p¥i¢inné provizanych motivll) a motivaci transtextudlnich
(pohrani¢nici a paseraci, prestielky s padouchy, schéma milostného p#ibéhu,
schéma detektivky). Ve stylu se od obou z nich ale systematicky odchyluje.

Uvazujme v roviné funkénich ekvivalenci, kdy je porozuméni ucelu prostied-
ku v konkrétnich souvislostech analyticky obvykle mnohem p¥inosnéjsi nez
prostfedek samotny.?*® Jak jsme vidéli na p¥ikladu pomalého sttihu, v roviné
stylu se nadpadné rezignuje na nejpreferovanéjsi transtextudlni reseni: nap¥i-
klad ptestrelky jsou ¢asto snimané v delich sledovacich zdbérech a bez pro-
sttihdvani mezi ohnisky sporu, namisto nabizejiciho se zdbéru/protizdbéru*
a k¥izového sttihu. Zorientovani divaka v sérii déjovych akci odehravajicich se
v ur¢itém prostoru je méné dulezité nez expresivni funkce a posileni ozvlastnu-
jictho winku - i s rizikem do¢asné dezorientace. Podivejme se hned na prvni
prestielku, kde je popfeni transtextudlné motivovanych feseni stejné ztetelné
jako v presttelkach dalsich.

Pohrani¢nikovi jedoucimu na motorce uprostfed $umavskych lest upadne
bali¢ek se svatebnim darem, takZe je nucen zastavit a sestoupit — nacez slysi
z lesa podeziely sramot. Nasledujici stfih je primarné kompozi¢né motivovany
a poskytuje maximum informaci, kdyZz v hloubce prostoru s velkou hloubkou
pole ukazuje v poptedi skryvajici se muze a v pozadi pohrani¢nika se samopa-
lem (IV. 2.13). Ve chvili, kdy dopadne svétlo baterky na tvat jednoho z muz,
se tento vyda doleva (IV. 2.14), zatimco druhy muz doprava a kamera jej sle-
duje (IV. 2.15). Nésleduje stfih do podobné kamerové pozice jako predtim, ale
vidime sbihat pohrani¢nika (IV. 2.16). Z mimoobrazového prostoru slysime
davku ze samopalu, ale na atoénika se neptesttihne. Zistadvame namisto toho
stale s pohrani¢nikem, ktery davku opétuje (IV. 2.17) a pak odbiha do lesa
v obdobné kompozici, v niz do lesa odbihal prchajici muz (IV. 2.18). Z hlediska
transtextudlnich norem jsme uZ nyni zmateni, protoZe bychom ocekavali vétsi
miru prostfihdvani mezi stranami, jistou elipti¢nost trvani pro zrychleni tempa
a hlavné prosttih do centra akce. Namisto néj oviem ptijde transtextuélné ne-
motivovany a i z hlediska kompozi¢ni motivace ni¢im neodivodnény zabér na
bali¢ek na silnici (IV. 2.19).
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Do akce se dostaneme aZ poté, oviem nendsledujeme pohrani¢nika, ale sou-
sttedujeme se na jednoho z prchajicich muzg, ktery v relativné dlouhém nepte-
rudeném zabéru prcha smérem ke kamete (IV. 2.20). Pak se zastavi, otoli zpét
a (spole¢né s ndmi) vyhlizi pohrani¢nika (IV. 2.21). Ten nep#ibih4, a tak muz
prcha dal smérem doleva (IV. 2.22). Kamera jej nasleduje, pficemz pohrani¢nik
necekané vybiha z prostoru domu (IV. 2.23). Rdmovani nechava prchajiciho
muze odbéhnout ze zdbéru vlevo a pfesune svou pozornost pro zménu na po-
hrani¢nika (IV. 2.24). Ten za muZem do mimoobrazového prostoru vlevo vy-
pali davku ze samopalu (IV. 2.25). Nasleduje prvni navazny strih, kdy muze
prchajiciho vodou vystrelené kulky minou (IV. 2.26) a on odbéhne do mlhy
(IV. 2.27). Pronésledujici pohrani¢nik vbiha do teky (IV. 2.28) a rozhliZi se (IV.
2.29-30), nicméné prchajici prebéhlik je nenavratné pry¢.

Transtextualni motivace spojené se vzorcem akéni prestfelky nejsou nijak
nasledovany. Scéna nechava divdka v prostorové nejistoté, nepresttihavd mezi
ohnisky akce a nipadné pracuje s mimoobrazovym prostorem bez jeho dalsiho
urceni. Z hlediska kompozi¢ni motivovanosti se pro nas tato scéna mize stt
vychozi pozici pro tvrzeni o stylu Krdle Sumavy jako celku: funkci kompoziéni
motivace zvolené stylistické prostifedky sice plni a predavaji potfebné
informace pro porozumeéni pr¥ibéhu, ale kompozicni motivace je ve vét-
§iné pripadu upozadéna ve prospéch motivace umélecké a/nebo moti-
vace realistické.

Jinymi slovy, stylistické prosttedky Krdle Sumavy slouzi vypravéni zanrové-
ho ptibéhu ve fikénim svété. Soucasné ale filmovy systém Krdle Sumavy jakoby
(a) pomoci konvenci spojovanych s efektem autentického ¢ realistického vypo-
vidal o nagem skute¢ném svété (realistickd motivace), (b) podryval iluzivnost
a uzavfenost tohoto fikéniho svéta, kdyz odhalovanim prostredkii okaté pouka-
zuje na jeho umél(eck)ost (uméleckd motivace). Ve vyse analyzované prestrelce
jsme mohli vidét dominanci umélecké motivace. Styl na sebe okazale upozorrio-
val skrze dlouhé zabéry, nerealistické low-key osvétlovani s vysoce kontrastnimi
prechody mezi svétlymi a tmavymi plochami obrazu a zcizujici prosttih k déjo-
vé nepodstatnému prvku (krabici se svatebnim darem na silnici). K podobnym
zavéram bychom ptitom mohli dojit u viech akénich scén Krdle Sumavy, které
podobné jako ta vyse operuji se selekci ohnisek déni, dlouhymi ¢lenitymi zibéry,
kontrastnim nerealistickym osvétlovanim a obéasnymi prostfihy mimo centrum
akce. Zatimco o téchto postupech by se dalo hovotit jako o funkéné expresiv-

nich, jiné umélecky motivované postupy plni naopak funkci dekorativni.>*’
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Jde o momenty s extrémnimi dhly rdmovéani (IV. 2.31-33), se snimdnim
akce skrze odraz od vodni plochy (IV. 2.34-36) ¢i s vnitinim rdmovanim po-
moci okennich tabulek (rizné scény viz IV. 2.37-39). Nic z toho nenapoméha
lepsimu porozuméni ptibéhu (denotativni funkce), neodpovida pocitim postav
(expresivni funkce), nereferuje k Zddnym zobrazovacim kulturnim konvencim
(symbolicka funkce). Styl odkazuje sam k sobé jakozZto k parametru zcela para-
lelnimu k vypravénému ptibéhu,?*® ktery se béhem vyvoje filmu opakuje a na-
ruduje iluzivnost svéta. S jednotlivymi opakovinimi a variacemi se totiZz dany
prostredek stava viditelnéj$im a viditelnéjsim, upozoriiujicim na zkonstruova-
nost filmového dila.

Ovsem jak je to s onémi prvky realisticky motivovanymi, kdy film pomoci
konvenci spojovanych s efektem autentického ¢i realistického jakoby vypovidal
onaSem skuteéném svété? Kristin Thompsonova ve své analyze Pravidel hry
(1939) pise, ze ,zadny filmovy postup nebo metoda kombinovani postupt neni
sama o sobé realistickd.””*® Jeji vysvétleni realistickych ryst Renoirova filmu
pfitom muze byt v analogii uZite¢né i pro podchyceni charakteristickych stylis-
tickych postupti v Krdli Sumavy:

»Pravidla hry spise obsahuji rozsahlé struktury zaloZené na klasickych filmatskych
principech, jichZ vyuzivaji ptrevazné jako pozadi, oproti kterému umistuji jiné struk-
tury, které se od oné tradice zna¢né lidi. Diskrepance mezi konven¢nim klasicismem

a témito jinymi elementy nas nuti chapat je jako realistické motivované. >

Napsal jsem ,v analogii®, protoze Krdl Sumavy je film od Pravidel hry zna¢né
strukturné odli$ny a bezpochyby chce dosahovat Gplné jinych u¢inkd na diva-
ka. Inspirativni pro nds ovéem muZe byt ono vyuzivani poptedi a pozadi, vy-
chazeni z riznych tradic v jednom filmu, aniZ by tento sttet byl tematizovan
a dilo se jako celek vici klasickym konvencim vymezovalo. Ani Krdl Sumavy se
vici klasickym konvencim nevymezuje, jen je v uréitych momentech nahrazuje
stylistickymi ekvivalenty, které plni kromé kompozi¢ni funkce jesté funkce re-
alistické.

Zaprvé charakterizuji fikéni svét jakozZto ekvivalentni ke svétu redlnému.
Stylizovanymi aZ expresionistickymi postupy hyperbolizuji atmosféru nehos-
tinnosti, blativosti, zamlZzenosti a vieobecné zkazy povéile¢ného pohranidi.
Sumava ve filmu neni realisticky motivovana tim, jak byly filmati nasnimané
skute¢né lokace, protoze tito volili velmi stylizované postupy: kontrastnim
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svicenim bez ztejmého zdroje, pozadi ve vé¢né bilé mlze a Casto zcela insce-
nované podminky. To ostatné naznacuje i istni svédectvi jednoho z ac¢astnik
nataceni:

~Rezisér potfeboval, aby bylo podmourno a mlha. JenZe cely den bylo zrovna hezky.
Nataceli v 1été o prazdninach, pfitom ve filmu pottebovali hlavné dést, mraky, za-
tazeno. Tak udélali za kostelem na htbitové umélou mlhu. Cekalo se na osmnactou

hodinu, kdyZ zapadalo slunce a kostel vrhal na htbitov stin.*!

Realistickou motivaci zajidtuje rozpor mezi (a) po¢tem zabérd funkéné ne-
zbytnych pro porozuméni p¥ibéhu, odehravajiciho se v urcitych ¢asoprostoro-
vych podminkach ve fikénim svété, a (b) po¢tem zabért zobrazujicich ¢asopro-
stor fikéniho svéta nad ramec této funkéni nezbytnosti. P¥fimér mezi fik¢nim
a redlnym svétem pfitom neni vedeny v doslovné roviné denotativni jako spis
v roviné expresivni. Atmosféra bezvychodnosti, $pinavosti a nep¥ijemnosti své-
ta ma referovat k podminkam skute¢nych pohrani¢nikd, bojujicich na hranicich
s ,nepiateli socialismu®, nejen téch fik¢nich. Odklon od klasickych norem je tak
veden nikoli smérem k duchu cinema verité ¢i postupiim francouzské nové viny,
pozdéji tak ovlivnivsich ¢eskou novou vlnu, nybrz naopak smérem k extrémni
stylizaci.??

Zadruhé Krdl Sumavy vyuziva prostredky realistické motivace v zapojovani
velké hloubky védént, tedy percepéni a mentalni subjektivizace postav. Cini tak
zejména skrze extrémni deformace zvukovych perspektiv (silny dozvuk,
zduraziiovany parametr hluéicich elektrickych drati) a montaze obrazu. Kdyz
si naptiklad Rysova béhem pohtbu vy¢ita smrt zavrazdéného Ciganka, m4 tato
sekvence podobu montaze zabért s naklonénym ramovanim, zdraznénym mi-

moobrazovym prostorem a propojovanim katolickych motiva (IV. 2.40-45).
Zatimco tedy vypravéni Krdle Sumavy vykazuje sbihavé rysy klasického fil-
mu, skryva vlastni zkonstruovanost a nendpadné vede divikovu pozornost di-
myslnym vyjednavanim mezi anrovymi modely, styl Krdle Sumavy naopak
rozbihavé zpFitomnuje film jakozto umélecky artefakt. Voli co nejnapad-
néjsi filmatska feseni, nenaplriuje ocekavani dand transtextuilni motivaci a do
protikladu ke kompozi¢né motivované struktufe narativni stavi strukturu mo-
tivovanou realisticky. V analyze jsem rozkryl pouze nékteré z uplatnovanych
strategii, nicméné i tento ucelovy vybér nds dovede k pointé zvlastni disonance

mezi vypravénim a stylem.
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Téma a svét: disonanci k propagandé

Tvrdim totiz, Ze pravé nesouladnou kombinaci pohlcujictho vypravéni a sebe-
uvédomélého stylu dosahuje Krdl Sumavy svého ideologického t¢inku. Funguje
jako rétoricka forma: snazi se jednotlivymi argumenty presvédcit svého divaka
o pravdivosti svého postoje. Vychédzim z predpokladu, Ze prvoplanové komunis-
tické propagandy umoziiuji ptili§ snadné opozi¢ni ¢teni. Rétoricky apelativni re-
pliky postav ve filmech jako Zitra se bude tancit vsude (1952), Unos (1952) nebo
Dnes vecer vSechno skonci plni ve svych vypravécich systémech funkci pferuseni ¢i
deformace. D&jovy vyvoj se musi (a) zastavit a nechat zaznit ptislusné rétorické
vsuvky, (b) pro potteby dosazeni zddouciho rétorického ué¢inku ,,ohnout” v roz-
poru s logikou bud dosavadnich kompozi¢né motivovanych vniténich zakonitos-
ti, nebo nasledovanych transtextudlné motivovanych vzorct.

Milostny ptibéh filmu Dnes veler vsechno skon¢i ma ¥adu sty¢nych ploch s Krd-
lem Sumavy. Na rozdil od Krdle Sumavy je véak hrdinova milenka v Dnes vecer
vSechno skonci skute¢nou imperialistickou agentkou, prahnouci po hovorovych
tabulkach, nikoli obéti intrik vydérace. Pro¢? Protoze rétoricky ucinek ohyba
kompozi¢nilogiku vypravéni: Pokud ma film ponaucit skrze varovani, jak vojaci
musi byt obeztetni p#i podléhani milostny citiim, protoze agentem zapadnich
mocnosti mize byt odhalen kdokoli, pak hrdinova divka musi byt nejproradnéj-
$im agentem, nikoli obéti. Ba co vic, musi byt bezcitnou $pi¢kové trénovanou
»agentkou s dvouletou zahrani¢ni $kolou®, ktera si svétlé saty socialistické div-
ky z pracujiciho lidu bere jako kostym (IV. 2.46), zatimco jeji skute¢na $pionska
identita je definovdna tmavym upnutym kostymem a zbrani (IV. 2.47).%>3 Tato
promeéna je navic zdiraznéna i zménou rozptyleného osvétlovani na ostré.

Aby mohl byt divak systémem tvarovan, vypravéni mu uz ve dvaadvacité
minuté projekce odhaluje identitu zdporné hrdinky. Hrdina je naproti tomu
prezentovan jako zamilovany hlupdk, ktery navic v Zarlivosti na svého nad-
tizeného odmita uvétit, Ze nahly zijem divky muZe byt motivovan $pionsky-
mi rejdy. Rétorickd forma deformuje systém narativni, protoze presvédcovaci
u¢inek zamezuje (a) G¢innosti milostného ptibéhu, z néhoz hrdina vychazi jen
jako snadno manipulovatelna obét (jakkoli milostny p¥ibéh ma byt podobné
tidicim mechanismem jako v Krdli Sumavy), (b) G¢innosti §pionazniho ptibéhu,
nebot potfeba demonstrovat manipulovatelnost naivniho vojika nuti divikovi
prubézné odhalovat strategie padousské dvojice. Celé poselstvi (sdélované di-
vakovi) je nakonec jasné formulovano v posledni dialogické vyméné filmu mezi
mladymi vojéky:
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Vojék A k hrdinovi (kdyz odvéazeji agentku): Kto by to bol na fiu povedal? Aj, baba! A ty
tiez... vletis do toho rovnymi nohami. Ja kym som si zacal vébec s mojou Maryskou...
Jiny vojak: No, no!

Vojak A: Co ,,no, no“? Ved som ni¢ nepovedal. Len, Ze toho druhého je treba dobre poznat.

Hrdina: Jd vim.

Zakotveni disonance mezi ideologickou (v tomto ptipadé varovnou) rétoriku
a narativni systém, jehoZ prvky ji maji zprostfedkovavat, je tak v dsledku de-
struktivni pro i¢innost vypravéni i pro ué¢in ideologicky. Lze velmi snadno od-
mitnout film jako ,, dobré vypravéni“ (v duchu dodrzovani klasickych ¢i obecnéji
zanrovych norem) ijako presvéd¢ivy argument (protoze jde spiSe o ptimocate
predklddana tvrzeni nez o zavéry vyplyvajici z premis). Systém Krdle Sumavy
je v tomto ohledu sofistikovanéjsi (¢i zakeinéjsi, chcete-li): realizuje strategii
vyuzivani narativniho systému a stylistického systému jako soubort premis,
z jejichz srovnavani vyplyvaji ideologicky ptislusné zabarvené zavéry. Ty ale
nikdy nelze tak snadno ,vypreparovat®, pojmenovat a ptipadné ironizovat jako
vyse u filmu Dnes vecer viechno skonti.

Jinymi slovy, sledujeme kompozi¢né itranstextudlné dimyslné vystave-
ny narativni systém, ktery podmanivym vypravénim predstavuje urcity fiké-
ni svét. Ten lze rozdélit na t#i zékladni subsvéty (jisté oblasti svéta): subsvét
pohranic¢niki, subsvét vesnice a subsvét prevadéci. Soucasné Ize v tomto
fikénim svété vymezit nékolik vlivnych mikrosvéti urcitych postav: mikrosvét
Zemana a mikrosvét Rysové. Narativni systém dosahuje déjového vyvoje
ivyznamového G¢inu skrze stfetidvani se téchto subsvétd a mikrosvétl mezi

sebou. Ptitom

(a) vypravéni je prezentovano z pozice subsvéta pohrani¢nikii v opozici k sub-
svétu prevadécq,

(b) celé pohrani¢i predstavuje jakési zdkonné pole reprezentované subsvétem
pohrani¢nikd, vadi kterému se stavi subsvét pfevadéct a vadi némuz je ne-
te¢ny subsvét vesnice,

(¢) mikrosvét Zemana se vzpird ndrokiim subsvéta pohrani¢nikd (reprezento-
vanych zejména Kotem),

(d) mikrosvét Rysové se vzpird ndrokim subsvéta prevadéct (reprezentova-
nych jejim manzelem).

V takto usporddaném fikénim svété budou pochopitelné vystupovat do po-



predi zajmy, cile a strasti subsvéta pohrani¢niki i Zemanova mikrosvéta, nu-
ceného rozhodovat se mezi riznymi soubory hodnot (univerzélnich a vlast-
nich). Ov8em ackoli podobné vystavény fikéni svét mazeme chapat ve vztahu
k nagemu svétu jako podobny, neni divod tak ¢init o nic vice nez v ptipadé
jakéhokoli jiného fik¢éniho svéta — a tak ani neni na prvni pohled o nic pro-
pagandisti¢téjsi / méné propagandisticky nez jakykoli jiny fikéni svét. Je to
pohlcujici zanrovy ptibéh, kde je divdk nabaddn zaujimat perspektivu urdi-
té skupiny postav vidi jiné skupiné postav. Jakou tedy provadi Krdl Sumavy
operaci, kterd z zZanrového vypravéni ¢ini manipulativni propagandu nutici
divdka vnimat jej jako rastr pro interpretaci svého vlastniho svéta? Podle mé
je to pravé sebeuvédomély stylisticky systém, ktery pomoci vyse popsanych
strategii vytrhava divaka z iluzivniho pohlceni. Vytvari zaprvé efekt redlného
na urovni atmosféry svéta a na drovni subjektivizace postav, zatimco zadru-
hé pomoci sebeuvédomélych ozvlastnujicich prostfedk nuti posuzovat film
jako umélecky artefakt, ktery je nositelem zivaznéjsitho sdéleni nez bézny
dobrodruzny ptibéh.

Zavér

Hodnotovy boj postav je tak najednou vytrhovén z ptibéhu fikéniho svéta uza-
vreného dila, které se skrze volené filma¥ské prosttedky vyznamové otevira.?*
Rétoricka manipulace neni zakotvena v drovni narativniho systému ani
v urovni systému stylistického, nybrz ve vyznamové plodné disonanci
mezi nimi. Pravé diky tomuto postupu ziistava Krdl Sumavy dodnes jako umé-
lecké dilo divacky atraktivni, pro svou vychylenost od soudobych norem vlastné
nestarnouci a vytvarejici dojem snadné oddélitelnosti svych estetickych vlast-
nosti od svych vlastnosti propagandistickych. Obé skupiny vlastnosti jsou vsak
soucasti Krdle Sumavy stejné nedilnou mérou. Pravda, dnes uz zdanlivé chybi
stav véci v aktudlnim svété, ke kterym by mohla efektivni disonance jeho slo-
zek odkazovat — ovSem ta vlastné chybéla i v roce 1959, kdy tato stejné jako
dnes odkazovala k historické verzi aktudlniho svéta. A tak zatimco Dnes vecer
vSechno skon¢i je dnes uz jen hofce ismévnym artefaktem vyznamové prvopla-
nové rezimni rétoriky, ideologicky zkreslujici potencial Krdle Sumavy se
vlastné z vyse uvedenych duvodu v porovnani s dobou jeho vzniku prilis
nezménil - a neni divod predpokladat, Ze by tomu do budoucna mélo
byt jinak.
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Mam-li na tplny zavér Krdle Sumavy jesté jednou zasadit do kontextu autor-
ské poetiky Karla Kachyni, musim vratit do hry predpoklad, Ze tento snimek
predstavuje uzavieni jeho raného obdobi reziséra hranych filma. Nyni totiz lze
mnohem lépe zhodnotit ptivodni tvrzeni, ze jakkoli se Krdl Sumavy v jednot-
livostech pfedchozim Kachynovym snimkam podoba a rozviji nékteré z jimi
uplatiiovanych postupi, zdsadné odlisny je ve zpisobech funkéniho propojo-
vani narativnich, stylistickych a tematickych prostfedka ve strukturnim celku.
Zamérné jsem predtim pouzil relativné neurcity pojem ,jednotlivosti®, proto-
e zdaleka nejde jen o dil¢i prvky, nybrz o celé bloky postupti: Krdl Sumavy se
nezjevil odnikud, ale v zdkladnich rysech variuje zapletku Dnes vecer vsechno
skonti (ov8em hrdinova laska neni strijce, nybrz obét), véednodennost Zivota
pohrani¢niki se objevila uz ve vile¢ném dramatu Tenkrdt o vdnocich a napinavé
scény z pohrani¢i, stopovaci scény se psy ¢i oddand laska mladého vojaka k div-
ce ve mésté se objevily ve Ztracené stopé.

Estetickd hodnota Krdle Sumavy spociva na jedné strané v zasadnim pte-
usporadani téchto motiva do souladné kombinace viednodenniho, pracovniho
a milostného vzorce: do klasického vypravéni. Na druhé strané ani stylistické
postupy vyse podchycované a funkéné osvétlované v Krdli Sumavy nejsou v sou-
vislostech kachyriovské poetiky do roku 1959 ni¢im novym. Velmi podobné
vzorce stylu Kachyiia s Illikem uplatiiovali ve snimku Tenkrdt o vdnocich, kte-
ry ovSem v zadném ohledu neodkazoval ke klasickym kompozi¢nim fesenim:
vSednodennost vialkou unavené vesnice i vojenského Zivota, zpomalené plynuti
predvanoéniho ¢asu, mnohost postav ve vzdjemnych vztazich, ostré prechody
mezi riznymi typy scén, zasadni naruseni divickych ocekavani, silné vyznamo-
vé paralelismy a deziluzivni zavér. To vSe odkazuje spise k tradicim rozvijejiciho
se modernistického filmu, s nimi spojovanym estetickym normam a pochopi-
telné pak i k sebeuvédomélym stylistickym postuptm.

Pokud zistanu u hudebni metafory své analyzy, pak ve filmu Tenkrdt o vdnocich
byly narativni systém a stylisticky systém v konsonanci, podobné jako byly v kon-
sonanci narativni a stylistické systémy filma Dnes vecer vSechno skonéi a Ztracend
stopa. Karel Kachyna oviem v Krdli Sumavy provedl umélecky zvrat, kdyz tyto
systémy vzdjemné s obdivuhodnou virtuozitou prohodil a touto disonanci logic-
ky uzavtel jednu etapu své tvirdi drihy. Natodil ptitom film, ktery je zejména
diky tomuto bezesporu odvaznému uméleckému kroku esteticky mimotadné pu-
sobivy dodnes - jak vak bylo feceno vyse, bohuZel nejen esteticky.



3. Poetologicka studie

Neb ¢istd definice poetologické studie by byla pohtichu neur¢ita, vysvétlim tre-
ti analyticky format odspoda, a to pomoci uz dfive uvedeného ptikladu s analy-
zou Zlodéjii kol. Argumentace Kristin Thompsonové je v této studii vedena hned
dvéma odst¥edivymi tezemi:

(OT1) realismus neni zddna esencialni, trvale platna vlastnost filmového uméni, ny-
brz jde o konvence riiznici se v zavislosti na sloZitych soustavach podminek;

(OT2) realismus muze byt prekvapivé blizky postuptm klasického hollywoodského
filmu, kdy jsou potlateny nékteré jeho rysy, ale ne hollywoodsky film jako

celkovy soubor estetickych norem.

Viimnéte si, ze prvni odsttediva teze (OT1) neni nijak specifickd pro Zlo-
déje kol, nybrz jde o tvrzeni s ambici hovofit o kinematografii obecné. Kristin
Thompsonova ostatné tutéz tezi vyuziva jako odstfedivé vychodisko iv poe-
tologické studii o Pravidlech hry. Od ptredpokladd rozboru Pravidel hry se vsak
zasadné lisi druhé odsttediva teze v rozboru Zlodéjii kol (OT2). Ta je totiz v pti-
padeé Zlodeéjii kol odsttedivou tezi platnou pravé pro Zlodéje kol jako jednu z moz-
nych obmén toho, kterak konven¢ni postupy mohou byt vyuzity k dosaZeni re-
alistického té¢inku. Detailnim rozborem Zlodéjii kol pak Thompsonova dokazuje
dosttedivou tezi, Ze tito k realistickému a¢inku dospivaji pravé pomoci vztaho-
vani se ke klasickému hollywoodskému filmu. Nékteré jeho stylistické konven-
ce nasleduji, jiné okdzale potlacuji, nap¥. vypravéci pri¢innost hollywoodského
vypravéni je jejich ptipadé nahrazena naopak ndhodnosti.?*®

Do poetologické studie maze byt snadno pfepracovanai studie analy-
ticka. To je ostatné ptipad fady textl z opakované citované knihy analyz Kris-
tin Thompsonové Breaking the Glass Armor, jejiZ soulasti jsou i rozbory Zlodéjt
kol a Pravidel hry. V sedmdesétych letech pro autorku bylo Zadouci provérovat
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moznosti tzv. neoformalistického analytického p#istupu, stejné jako porozu-
mét konkrétnim filmim jakozto danym systémtm vztahi. Breaking the Glass
Armor v8ak Thompsonova sestavila aZ na konci osmdesétych let. A tehdy se uz
vzdor ,na-dilo-zamétenym" ctizddostem v uvodni programové kapitole ocivid-
né jeji zajmy posunuly: resila spise otazky vztahovdni se systému dél k obecnéj-
$im problémum filmového uméni. I studie, které jako ¢isté analytické napsala
v sedmdesatych letech, se tak najednou staly argumenty v mnohem $iteji za-
kotvenych diskuzich, vyzkumnych problémech a badatelskych otazkach. O je-

denict let d¥ive napsany rozbor Prdzdnin pana Hulota**®

se stal argumentem
v diskuzi o vyuzitelnosti ruského formalistického pojmu dominanta v analyze
filmového uméni.>” O dva roky mladsi analyza®® jiného Tatiho filmu Play Time
(1967) vstoupila v knize Breaking the Glass Armor jako argument do diskuze
o tzv. parametrické formé a vztahu dila k vnimatelskym moZnostem diva-
ka,*? jez ptivodni autorsko-analyticky rdmec dila Jacquese Tatiho nepomérné
prekracovala.?®®

Jako nejvymluvnéjsi priklad tohoto posunu od studie analytické k poetolo-
gické 1ze uvést autorcin rozbor strategii neup¥imnosti a klamani ve vypravéni
Hitchcockova filmu Tréma (1950). I v jeho pt¥ipadé predchazela knizni poetolo-

gické verzi ,,Duplicitous Narration and Stage Fright“*%!

pavodné ¢asopisecka stu-
die , The Duplicitous Text: An Analysis of Stage Fright“ z roku 1977. Ta popravdé
obsahovala i obecnéjsi polemiku, ale byla zaostfena predevsim na rozbor Hitch-

cockova filmu ajeho matoucich strategii.?®?

Rozdil ve vykladovych postupech
obou studii je ztejmy uZz z tsmévného faktu, Zze zatimco roku 1977 se o snim-
ku Tréma zaéne soustavné psat hned na druhé strané textu, roku 1988 se prvni
zminka o Trémé objevi na paté strané a soustavné pozornosti se ji dostane dokon-
ce jesté o dvé strany dal.”®® A tiebaZe je argumentace v novéjsi verzi studie stale
postavena na Trémé, je zarover podtizena obecnéj$im tezim. Tyto Thompsonova
odvozuje od polemiky s francouzskym myslitelem Rolandem Barthesem: ,Oprav-
du se klasicka dila vyhybaji lhani [¢tenéri] do té miry, jak tvrdi Barthes?“*** Do-
spiva v roviné odstredivé teze k zvéru, ze rozdil mezi klamanim a skute¢nou 17,
jak jej naznacuje Barthes, vlastné neni podstatny - jde stale jen o zptsob prace
se soudobymi konvencemi. Pravé ony nakonec uréuji miru zfejmosti, ,,zavadnos-
ti“ nebo ozvlastiyjici sily lhani jako prostfedku.?®®

Néco podobného by ovSem text nemohl tvrdit bez podrobné analyzy Hitch-
cockova filmu, kdy Thompsonova postupné a s vysokou mirou presvédcivosti

odhaluje na rznych jeho systémovych trovnich urc¢ujici funkce klamani. Tre-



baze viak peclivy rozbor Trémy zabird vétsinu rozsahu studie, stejné je nakonec
jeho dostfediva teze icelné pod¥izena tezi odstredivé. K ni se koneckonct
Thompsonova na zavér vraci. Nejdtive zobectiuje zavéry o klamavé vystavbé
Trémy na urcity stylisticko-vypravéci postup neup¥imnosti, k némuz nachd-
zi historické alternativy: Rozmary bohaté zeny (1928), Posedld (1947), Kabinet
doktora Caligariho (1920), Svédomi zlo¢inu (1914) a Sh! The Octopus (1937).7%¢
Tyto ptiklady ji pak ke vSemu opét slouzi jako ditkazy, pomoci nichz mtze v na-
vaznosti na analyzu Trémy zpétné definitivné vyvratit Barthesovy pfedpoklady
o vypravéci vylu¢nosti skute¢né 17, a to vyse uvedenym tvrzenim, Ze jde o zpt-
sob prace s konvencemi. Zarovern zminéné filmy podle Thompsonové predsta-
vuji pouze zjevnéjsi ptipady neuptimnosti. Neuptimnost nicméné v mnohych
vypravénich, mozna dokonce vétsiné z nich, neztidka slouZi k jejich vyvazenos-
ti, zadrzovani pravdy, vytvafeni komického u¢inku a podobné.?” Rozbor filmu
se tak stal argumentem v debaté o povaze a moznostech filmového vypravéni,
s niz je pouze funk¢né spojen.

Jinymi slovy, poetologicka studie, jak ji vymezuji pro tcely této knihy, vyuzi-
va podrobnou analyzu urcitého filmového dila pfedevsim jako dostredi-
vého argumentu v provérovani odstredivé zalozené teze. Tedy ditkazu
v diskuzi navazané na obecnéjsi predpoklady o vlastnostech, postupech
a prostredcich filmu jako umélecké formy. Nékdy mize byt v rozsahlejsim,
spie kniZznim textu pfitomna série provéfujicich dostfedivych tezi, tedy sé-
rie analytickych studii, kdy tyto spolecné podporuji tutéz odstredivou
argumentaci. Tak je tomu napfiklad u knihy Warrena Bucklanda Directed by
Steven Spielberg z roku 2005. Buckland v ni pouziva systémové analyzy Spiel-
bergovych filma k tomu, aby provéril dvé odstiedivé teze:

(a) ivptipadé blockbusterovych reziséra tidicich velké §tiby lze hovofit o individu-
alni autorské poetice,

(b) i Spielbergovy tematicky ne tak ambiciézni, zdbavné filmy jako Celisti (1975),
Blizkd setkdni tretiho druhu (1977), Dobyvatelé ztracené archy (1981), E. T. - Mi-
mozemstan (1982), Jursky park (1993), Minority Report (2002) nebo Vilka svéti
(2005) vykazuji zna¢nou miru autorské price s filma¥skymi prostedky, jiz lze

v ¢ase sledovat jako soubor soustavné rozvijenych postupi.?®

Poetologicka studie miiZze mit tedy i podoby, kdy dosttediva teze a podrob-
ny rozbor filmu neslouzi feseni obecnéjsiho teoretického problému, nybrz
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obecnéjsiho problému autorského nebo historického. Toto hledisko uplat-
fuje i nasledujici ukdzkova studie ,Styl a vypravéni kinematografie v ¢eskych
zemich (1911-1915)“, kterd nakonec na dostfedivém rozboru némého filmu Zub
za zub demonstruje platnost odstfedivych hypotéz o povaze tuzemské filmatské
préce s vypravénim, prostorem a ¢asem.?®® A podobné jako je analytickd stat pti-
hodnym modelem pro semindrni prici a analytickd studie pro bakalatskou, pak
poetologicka studie je vhodnym vzorcem pro vystavbu magisterské
prace. V kterékoli ze svych podob totiz poetologicka studie klade ve srovnani
s obéma predchozimi formity mnohem vy$si naroky na praci s primarnimi
prameny (filmy, rozebirané texty, oborova periodika, interni tisky, archivni
materidly, rozhovory, kriticky ¢tené reportaze z nataceni a bonusové materidly
atp.), sekundarnimi zdroji (kdo vSechno uz o tom pted vami psal a na co p¥i-
Sel) i na vysoce komplementarni vztah mezi odstfedivou a dost¥edivou
tezi.



3.1 Styl a vypravéni kinematografie v ¢eskych zemich (1911-1915)

Zub za zub (Rakousko-Uhersko, 1913)

Reiie: Antonin Pech, Vaclav Piskacek. Namét: Antonin Michl. Kamera: Antonin Pech. Hra-
ji: Vaclav Piskacek (dr. Chudoba), Katy Kaclova-ValiSova (Milena Chudobova), Antonin Mi-
chl (pan Tu¢ny), FrantiSek Fort (pan Bily), J. Eichler (pan Stekly). Produkce: Kinofa. Format:

35mm, ¢b., némy, ¢eské mezititulky, 11 min.

Jakkoli se v ¢eskych zemich natacely fik¢ni hrané filmy jiz koncem devatenacté-
ho stoleti, tato studie se vénuje aZ nasledujicimu obdobi mezilety 1911-1915.
V ném se totiz fik¢ni hrand kinematografie v ¢eskych zemich, na rozdil od oje-
dinélych pocint v roce 1898, skute¢né plynule rozvijela. Vymezuji pfitom toto
obdobi v souladu s poetologickou perspektivou svého vyzkumu predevsim na
zdkladé preferované mono-kauzalni organizace vypravéni. Vypravéni je
ve snimcich do roku 1915 fizeno silnou vychozi pti¢inou, z niZ sled udélosti
kumulativné vychazi: vypravéni pfeviazné sleduje jen jednu linii déjové akce,
a pokud se linie, akce vyjimecné rozdéli, jsou tyto brzy opét spojeny do jedné,
jak je tomu naptiklad ve filmu Konec milovdni (1913). V ném se skrze telefonni
hovory a pti¢ny stfih mezi riznymi prostorovymi ramci doc¢asné rozdéli jedna
déjova linie popisujici vznik milostného trojuhelniku mezi manzelkou, manze-
lem a jeho milenkou, a to na linii zastupujici manzel¢inu perspektivu a na linii
popisujici vztah manZela s milenkou. Z4hy se ale obé linie opét spoji, kdyZz man-
zelka nejdtive manzela s milenkou sleduje a posléze z pomsty nabourd automo-
bil, v némz vsichni spole¢né jedou. Udélosti jsou navic v dochovanych filmech
tohoto obdobi uspo¥adany p¥evazné sousledné. Dochované filmy po roce
1915 naopak smétuji k rozvijeni nékolika soubéznych déjovych linii, které
se bud jen soubézné realizuji (aniz by na sebe mély vliv), anebo spolu navzajem
interaguji (a tak dynamicky posouvaji vypravéni kuptedu).

Vymezeni zkoumaného obdobi m4 vsak i dalsi divody. Za prvé béhem néj
pusobila svého druhu prikopnickd generace filmovych reziséra, kteii se
v drtivé vétsiné ptipadd k tvorbé hranych filma uz nevratili. A pokud vyjimecné
ano - jako tteba Jan Arnold Palous nebo Josef Svib-Malostransky —, pak jimi
rezirovand dila pomoci danych filmatskych postupt pfedstavovala odchylku od
postupt uplatiiovanych v jinych soudobych snimcich. T¥eba Certisko Jana A. Pa-
louse, ktery roku 1914 reziroval Nocni dés, se od dalsich filma natoc¢enych v roce
1918 odlisuje sméfovanim k p¥imocarému vypravéni, diskontinudlnéj$imi
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prostorovymi vztahy mezi zdbéry, dominanci vzdéilenéjsiho rdimovéni a akcen-
tovanymi pohledy postav do kamery. Za druhé se vsichni tvirci ¢inni v letech
1911-1915 institucionalné shlukovali do vyroben, jeZ viechny ve zminéném
obdobi vznikly i zanikly: Kinofa, ASUM, Illusionfilm, Lido-bio. A nakonec, za
treti, tito tvirci byli sou¢asné spolecensky ¢i ptimo umélecky napojeni na ka-
baretni a/nebo divadelni komunitu: Stanislav Hlavsa, Karel Hagler, Emil Artur
Longen, Jan Arnold Palous, Andula Sedld¢kova nebo Max Urban. Predstavitelé
tvaréi generace nastupujici po roce 1915 naopak s jevistnimi uméleckymi for-
mami vyraznéji spojeni nebyli a od za¢atku kariéry se aktivné profilovali pri-
marné v kinematografii, nap¥. Vaclav Binovec, Karel Degl, Jan S. Kolar, Karel
Lamac¢ nebo Gustav Machaty. Vyjimku p¥edstavoval Antonin Fencl, pro néhoz
vsak na rozdil od jmenovanych kolegt tvotilo filma#ské ,,angazma“ jen docas-
nou kariérni etapu (1916-1919).

V navaznosti na vy$e nalrtnuty rdmec se chci ve svém ptispévku zamé-
fit na strategie systémové vystavby filma Kinofy (1911-1914), jez budu
demonstrovat zejména na ptikladu zevrubnéjsi analyzy konkrétniho filmu
Zub za zub (1913). Filmovy historik Zdenék Stabla pige, Ze jejim ,vedenim byl
povéfen jiz ,zkuSeny‘ Pech. Kinofa zacdala s vyrobou hranych filma (100-300
metra dlouhych), inspirovanych jednak zahrani¢nimi vzory (francouzsky-
mi groteskami ve stylu Maxe Lindera, americkym westernem), jednak také
dramatem a veselohrou péstovanych tehdy na domacich malych divadelnich

“270 pticemz ,na valné hromadé po-

jevistich, nav$tévovanych lidovymi divéky,
dilnika 10. ledna 1914 byla usnesena jeji likvidace.“?”* Davody pro mou vol-
bu této vyrobny coby jadra vykladu studie jsou pfitom dvoji. Kinofa zaprvé
1911-1913), coz mi umoziluje diachronné podchytit skalu specifickych
(pro jednotlivé filmy) a typickych (pro celou vyrobu) ¥eseni systémové
vystavby filmového dila. A zadruhé mohu na ptipadu Kinofy demonstrovat
tezi, ze ve zkoumaném obdobi 1ze pozorovat dvé dominantni stylistic-
ké a narativni tendence ve fik¢ni kinematografii ¢eskych zemi, kdy hrana
tvorba Kinofy zastupuje jednu z nich.

Jinymi slovy, tato studie chce na ptikladu Kinofy a disledného poznani jed-
noho jejiho filmu naértnout moznosti zkoumani déjin kinematografie v ¢eskych
zemich z hlediska poetiky filmu, a to v obou jejich verzich, jez filmovy histo-
rik David Bordwell rozlisuje na poetiku analytickou a poetiku historickou.
Analyticka poetika se podle néj pta po principech, v souladu s nimiz jsou



filmy stylisticky a/nebo narativné konstruovany a skrze které dosahuji urcitych
uc¢inkt. Historicka poetika se pak tazZe, jak a pro¢ se tyto principy v ur¢itych

empirickych souvislostech vytvérely a ménily. "2

Dvé tendence vystavby

Jak jsem ptitom naznacil vyse, skupinovy styl’” Kinofy podle mého p¥ed-
pokladu pfedstavuje jeden ze dvou dominantnich stylistickych a nara-
tivnich trendu v kinematografii c¢eskych zemi v letech 1911-1915. Vuadi
nému opozicni trend byl reprezentovan dochovanymi narativnimi filmy
spoleénosti ASUM (Konec milovdni, 1913; Noc¢ni dés, 1914) a Lido-Bio (Aha-
sver, 1915) nebo snimkem Ceské hrady a zdmky (1914). Tento soubor princi-
pidlné upfednostiiovanych filmaf#skych feseni se obracel ke sttihové zalozenym
stylistickym postuptim a k systemati¢téj$imu rozvijeni zépletky napti¢ fadou
riznych prostorovych ramcd askonkretizovanymi casovymi vztahy mezi
udalostmi. Snahou bylo zprostfedkovavat takové narativy, jez ke své realizaci
nutné vyzadovaly praci s kifzovym sttihem (napt. Konec milovdni, Ceské hrady
a zdmky), zptesiiujicimi zdbérovymi vsuvkami (dopisy v Konci milovdni, novi-
nové titulky v Noénim désu, t¥ikrat opakovany detail hodinek v Ceskjich hradech
a zdmcich) a zménami pozic kamery ve vztahu ke snimané akci v prabéhu scén
(zabéry/protizabéry vozidel v Konci milovdni a v Ahasverovi).

Vdi Kinofé opozi¢ni tendence tedy smétovala, prostfednictvim zvolenych
prostiedki, zejména k americkym stylistickym i narativnim normdm. Vykazo-
vala znaky tzv. pfechodového obdobi od rané kinematografie ke klasickému
stylu: ¢asto na prostoru jednoho filmu se kombinujici raznorodé stylistické
i narativni postupy, kdy je vsak styl ¢im dél vic podfazovan potiebam vypra-
véni komplexnéjsich p¥ibéht. Tato tendence amerického filmu podle Kristin
Thompsonové probihala v letech 1911-1917,%"* zatimco podle Charlieho Keila
uz v letech 1907-1913.?” Filmy natocené v ceskych zemich, spadajici do
této konstrukeni tendence, jisté nejsou zdaleka tak systematické v pra-
ci s jednotlivymi postupy jako filmy popisované obéma historiky. Z hlediska
(a) vybéru filmarskych prostfedka vhodnéjsich pro napliiovanim ur¢itych sys-
témovych funkci neZ prostredky jiné a (b) smérovani spise ke komplexnéjsim
(v rdimci mono-kauzalni organizace) pfibéhtim s maximdlni mirou iluzivnos-
ti a minimalnim upozorriovianim na svou zkonstruovanost lze v$ak pracovné
tici, ze vykazuji vlastnosti podobné rysum americké kinematografie ve
srovnatelném obdobi.
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Rozhodné vsak nelze hovotit o néjakém skupinovém stylu, spise o jistém
souboru preferovanych filmarskych voleb, jehoZ presnéjsi podobu mazeme
vzhledem k malému poctu dochovanych dél jednotlivych vyroben pouze odha-
dovat. Zavislost téchto stylistickych voleb na vypravéném p#ibéhu je ale napro-
sto zfejma iz toho maéla snimkq, jez mame k dispozici. Podivejme se tfeba na
Konec milovdni, kde prvni polovina filmu pracuje s prosttedky spiSe evropské
soudobé kinematografie: dlouhé statické zabéry s inscenovanim akce do hloub-
ky prostoru s minimdlni ndvaznosti zdbérovych sekvenci - viz okénka z kli¢ové
scény setkani hrdiny s hrdinkou, kdy hrdinka stoji v poptedi (IV. 3.01),%’6 pti-
¢em?z z pozadi ptijde hrdina s prateli (IV. 3.02). Ti se po chvilce konverzace od
dvojice oddéli, diky ¢emuz jsou ztejmé;jsi silici sympatie mezi hlavnimi posta-
vami (IV. 3.03). Béhem druzného rozhovoru se postupné vzdaluji od kamery,
pricem? jejich soulad je jesté akcentovan jejich postupnym presouvinim se do
vyvazené kompozice v centru ramu (IV. 3.04).

Nebylo tfeba sofistikovanéjsich st¥ihovych feSeni, protoZe vypravény pribéh
o setkdni a ristu vzajemnych sympatii muzské a Zenské postavy je nevyzaduje.
Druhi polovina Konce milovdni uz viak pracuje se slozitéjsi distribuci narativ-
nich voditek, s nékolika soubézné rozvijenymi prostorovymi ramci a odhalova-
nim tajemstvi milostného trojihelniku mezi postavami. Tvirci tak byli nuceni
uchylit se k vsuvkam posilujicim déjovou kontinuitu (IV. 3.05-06), k¥izové-
mu st¥ihu spojujicimu doc¢asné rozdélené linie déni skrze telefonni rozhovor
(IV. 3.07-08) a navaznosti pohledu, kdy zhrzena hrdinka v pfevleku za $ofé-
ra zjisti z pohledu skrze okno hroznou pravdu, kdyz vidi svého milého v naruéi
sokyné (IV. 3.09-10).

Filmy od Kinofy naproti tomu reprezentuji zna¢né odli$né principy umélecké
préace s filmovym stylem a narativem:

(a) vyuzivajivzorci evropskéhoiamerickéhoraného filmudoroku1907
z hlediska préce s vypravénim (redundantni narativy, skece, honicky),

(b) sleduji (v desatych letech dominantni uz spise jen v evropské kinematogra-
fii) ptevazné postupy tzv. tableau stylu, jez se v tomto obdobi postupné
stavaji opozi¢nimi k americké tendenci (tj. minimum st¥iht a prace s insce-
novanim akce v hloubce scénického prostoru snimaného v dlouhych static-
kych celcich),

(c) jsouhypoteticky ovlivnéné pisobenim tviirci z kabaretniho prostfedi
(Emil Artur Longen, Josef Svab-Malostransky), kdy# opakované narusuji
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iluzivnost ¢asoprostoru, zdiraznuji performativni aspekty filmového mé-
dia a kladou puisobivost pointy nad logické vyusténi sledu udalosti.

Domnivam se ptitom, Ze tyto tfi hypotézy vymezuji mantinely skupino-
vého stylu Kinofy. A to vzdor tomu, kterak jde o skupinovy styl ve velmi
véeobecném slova smyslu souboru vzdjemné funkéné slucitelnych filmatskych
voleb. Nejdrive se zminéné hypotézy pokusim prokazat na vybérovych ptikla-
dech ze viech dochovanych filmu Kinofy (tj. rozptylené nap#i¢ obdobim v riiz-
nych systémech) a posléze se presunu k detailnéjsi analyze filmu Zub za zub
(tj. zaosttené na jeden vybrany systém).

Filmovy historik Charles Musser rozpozniva dva bézné skladebné principy
sobésta¢nych narativi, spojené s vyuzivinim narativni redundance, které se
v Americe (ale i ve Francii) rozvijely v letech 1903 az 1907. Oba lze ptitom roz-
poznat jako urcujici i v ptipadé dvou dochovanych snimka Kinofy o mladenci
Rudim:*”7 ,za prvé nahromadéni nespojitych scén vystavénych kolem sjedno-
cujiciho tématu, postavy & gagu [Rudi sportsman, 1911; pozn. RDK], a za druhé
jeho disledek — honic¢ka [Rudi na zdletech, 1911; pozn. RDK].“*’® V prvnim z4bé-
ru Rudiho sportsmana je Rudi svou partnerkou vyplisnén za nezdravy zptsob Zi-
vota a donucen sportovat. Nasledny sled Sesti prevazné statickych ¢i intuitivné
panoramujicich (aby se figury udrzely v rdmu) zabéria zobrazuje ve vzdileném
rdmovani jeho sportovni netspéchy. V poslednim polocelkovém dvojzabéru je
pak Rudi zobrazen se svou partnerkou a s tvafi obvazanou obinadly.

V Rudim na zdletech se zase model honicky kombinuje s jednoduchou
podobou ramujiciho narativu, kdy Rudi (ptevlecen do Zenskych plavek) ob-
téZzuje Zenu na plovarné, ¢imzZ vyvola u ostatnich nivstévnika potfebu jej po-
trestat — coz je spoustéci motiv honicky. U ni ptitom plati, Ze ,princip honic¢ky
sice vyuzival repetitivni strukturu, ale nové trovné dosihl pomoci jednoduché
opozice mezi prondsledujicim a pronasledovanym, kterou lze vyjadrit i kompo-
zi¢né zdiraznénim nejprve jedné a pak druhé skupiny, a také pomoci pohybu,
kdyz se pronasledovani a pronasledovatelé blizi ke kamete a mijeji ji.*”° Neni
sice zfejmé, jaké jsou presné prostorové vztahy mezi rdmci jednotlivych dlou-
hych zabéra zachycujicich narativni akgi, ale je zfejma bazalni kauzalita, svazu-
jici je do jednoduchého logického celku. Zatimco tedy Rudi sportsman referuje
spise k rané podobé sobéstacného filmu zaloZzeného na principu narativni
redundance bézné pro roky 1903 az 1904, Rudi na zdletech vyuzivi prost¥edky
jeho rozvinutéjsi podoby typictéjsi pro roky 1906 az 1907.2%°



Filmy o mlddenci Rudim k témto narativnim vzorcim referuji nicméné zce-
la systematicky v roviné p#imé napodoby. Vice ¢i méné sofistikované variace
na strukturu skece repetitivné rozvijejiciho jedno sjednocujici téma jsou viak
zdkladem vSech komedialnich film Kinofy. Na jedné strané je to Ponrepo-
vo kouzelnictvi (1911), odkazujici svym pojetim kouzelnického pfedstaveni ke
strukturné jednoduché performativni kinematografii z obdobi kratce po roce
1900. Na druhé strané pak jde o snimek Pét smyslu ¢clovéka (1913), kde je téma
domluveného setkdni muZe a Zeny u Zeny doma napasovino na jednoduchou
sebe-variujici strukturu: postupné uspokojovani viech smysld, kdy nakonec
postavy pifejdou ke komplexnéjsimu uspokojeni, coz uz se pochopitelné ode-
hrava mimo snimany scénicky prostor.

Musser ptitom predpoklada, ze

yharativni redundance neposkytovala ptiméfenou rozmanitost pro vytvafeni dosta-
te¢ného poctu pfibéhu, které by zaroven publikum nenudily. Spole¢nosti sice v ob-
dobilet 1908-1909 i nadale pokracovaly ve vyuzivani jednoduchych ptibéhi a varia-
ci na jediny gag coby zaklad filmového narativu, ale bylo zfejmé, Ze je t¥eba ptiklonit

se k produkci komplexnéjsich ptibéha. 28

Produkce komplexnéjsich pribéhu se popravdé rozvijela i v kinema-
tografii ceskych zemi, ale toto rozvijeni nutné nesmérovalo ke standar-
dizaci narativni produkce vzhledem k hollywoodskym modelim. Jinymi
slovy, redundantni narativ podle mych dosavadnich zjisténi nebyl zdejsimi fil-
mari opustén pro jiny vhodnéjsi a z hlediska uc¢inki na divadka efektivnéj$i mo-
del, nybrz prosel vlastnim ozvla$tnénim, vnit¥ni restrukturaci. Ranou formu
tohoto promyslenéjsiho pojeti repetitivni struktury predstavuje pak pravé sni-
mek Zub za zub od Kinofy. Ten svym cyklickym narativem de facto reprezentuje
precedens vzorce cyklického narativu, ktery se v kinematografii ¢eskych zemi
v druhé poloviné desétych i béhem dvacatych let postupné ustavil jako jedna
z nosnych alternativ hollywoodského obloukovitého vypravéni.?

K estetickym normam raného filmu pak smérovalo i dochované melodrama
Pro penize (1912).® Systém narativni logiky spoléhal nikoli na inscenovanou
akdi, jako spiSe na vyznamnou navodnost mezititulkt. Ty (a) utvitely narativni
kontinuitu zabért a inscenovanych udélosti, (b) ¢asové oddélovaly identické za-
béry (takZe napt. jeden dlouhy zabér spiciho ¢lovéka mohl byt titulky rozdélen na
veler, noc a rozbfesk). Z hlediska celku narativu jde o zna¢né elipticky vypravéné
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melodrama, které je v roviné porozuméni vysoce odvislé od jednotlivych titulka.
To neni nijak netypické, ovsem pouze pokud hovotime o filmovych konvencich
nejméné o Ctyfi az Sest let starsich, nez je film Pro penize. Jak pise Musser v sou-
vislosti s filmem A Kentucky Feud z roku 1905, ten podobné jako snimek Pro peni-
ze (za predpokladu, Ze titulky nejsou disledkem rekonstrukce z padesatych let)
»pouzil mezititulky za icelem predstaveni jednotlivych scén tak, aby se naznacil
jejich déj: bez toho by film nebyl pochopitelny.“®* V souvislosti s evropskymi este-
tickymi normami pak Musser piSe, Ze francouzska ,firma Pathé v letech 1906 aZ
1907 spoléhala na mezititulky vice neZ jiné spole¢nosti.“®® Film Pro penize proto
podobné jako snimky o Rudim nebo Ponrepovo kouzelnictvi reprezentuje mezina-
rodni estetické normy rané kinematografie.

Tuto skute¢nost tézko muzZeme u tak malé kinematografie, jakou byla ta
v Ceskych zemich, povazovat za prekvapivou — prekvapivé naopak je, Ze viech-
ny zminované filmy vznikly v roce 1911, v8echny ztejmé reziroval Antonin Pech
a na v8ech asi spolupracoval se stejnym tymem lidi (coz uz ale neni mozné ové-
tit). Z hlediska vypravécich konvenci tak pokryl zardzejicim zpisobem Siroké
pole konvenci nap¥i¢ ranym filmem: kouzelnicky performativni film, rany
redundantni narativ, progresivni redundantni narativ a eliptické melodrama
odvislé od vysvétlujicich titulka. A to jesté nezaznélo, Zze nedokonéeny western
Sokové ze stejného roku - opét z dilny téhoZz tviréiho seskupeni - z hlediska
vypravéni, soudé podle dochovanych scén, uplatiioval zase odlisné konvence,
¢asto ménil dramaticka prostiedi a pracoval s vét§im mnozstvim postav.

Ackoli filmy Kinofy pracuji se stfihy, jen minimdlné jde o strihy uvnit¥
scén a dominantné vsechny sméfuji k inscenovani akce v hloubce pro-
storu staticky snimaného zabéru v duchu déanskych ¢i francouzskych tab-
leau postupi blizgich divadelnim tradicim. Tableau inscenovani tvoii podle Bena

285 nebo Davida Bordwella?®”

Brewstera evropskou alternativu amerického modelu
rychlejsiho sttihu rozvijejiciho analytické rozklddani prostoru do vzdalenéjsich
a blizgich ramt, pfi¢emZ inscenovani ma spide mél¢éi charakter. U tableau tradi-
ce se pracuje s pomalej$im stfihem, stati¢téj$im rdmovanim a vyraznymi insce-
na¢nimi proménami pozic figur v hloubce zdbéru, jak jsme vidéli u scény setkani
milenct v Konci milovdini. Zatimco vsak filmy vyse popisované konstrukcni
tendence vyuzivaly tableau postupi pouze do té miry, kdy vypravéni p¥i-
béhu nevyzadovalo piechod ke st¥ihovym a inscena¢né ,,méléim“ stylis-
tickym postupim, trend reprezentovany Kinofou naopak vypravi pouze

takové pribéhy, které umoziuji inscenovani v duchu tableau postupi.



Navzdory jednoduchému (a prostorové vysoce eliptickému) ndvaznému stti-
hu je tteba Rudi na zdletech inscenovan striktné v tableau kompozicich, coz jesté
vice plati pro prostorové zcela nendvazného Rudiho sportsmana. Promyslené;jsi
préci s tableau postupy vidime v8ak ve snimku Pro penize, jenz pracoval s vy-
pravénim casové znacné ,vypustkovitého* pribéhu. Je pfitom sniman pravé
v dlouhych ¢asoprostorové uzavienych nendvaznych zabérech s obcas prekva-
pivé prostorové hloubkovymi inscena¢nimi volbami (stfet prednich a zadnich
plant). Pokojové interiéry byly natdceny venku pred domy, coz ziejmé i tehdy
(stejné jako dnes) pisobilo zna¢né nevérohodné. Mélo to oviem prekvapivé po-
zitivni dusledky pro praci s tableau postupy a pfehlédnutelnosti herecké akce
(bylo na ni dobte vidét). Byla rovnomérné osvétlena celd scéna, ¢imz se vytesila
potfeba umélého osvétlovani akce. To bylo (nejen) u nés v té dobé standardni,
jak ostatné pisi v souvislosti se zemémi s malou filmovou produkci Bordwell
s Thompsonovou: ,,Mnoho interiérovych scén bylo nati¢eno na otevienych
scénéch za slune¢niho svitu.?®® Na druhou stranu toto rozhodnuti zajistovalo
blizsi pozici kamery vzhledem k postavam, nez bylo v daném obdobi bézné,
protoZe ram nesmél zabirat st¥echu, aby se udrzovala iluze uzaviené mistnosti
(IV. 3.11).

Toto bliZsi postaveni kamery uz tedy standardni nebylo, byt k nému pravdépo-
dobné doslo ndhodné — nicméné v jinych filmech Kinofy uZ se prace s proménli-
vym rdmovanim postav objevovala i tehdy, kdy k tomu prace s prostorem nenuti-
la, naptiklad v nasledujicich zabérech z Péti smyslii clovéka (IV. 3.12-13).

V souvislosti se Zubem za zub pak uvidime, do jaké miry se styl Kinofy na-
konec systemizoval coby soubor filmatskych voleb v obou vyse popsanych po-
stupech préce s (a) vypravénim jako redundantni cyklickou strukturou,
(b) tableau postupy sofistikovaného inscenovani akce v hloubce prosto-
ru s minimem st¥iha. Predtim je ale se tieba pozastavit nad tfetim aspektem
skupinového stylu Kinofy, coz je mozny vliv kabaretni poetiky na volené
filma¥ské postupy. S kabaretem byli nedilné spojeni predstavitelé Kinofy jako
Josef Svab-Malostransky®®® nebo Emil Arthur Longen?*. Moje ptedpoklady
maji podobu velmi hrubych hypotéz, pfi¢emz samotné téma rozsdhlého poe-
tologického propojeni kabaretni a filmové kultury v Ceskych zemich jesté ceka
na zpracovani. Mezny vliv kabaretu vidim ve tfech aspektech tvorby Kinofy,
které se vkomediélnich dilech objevovaly spole¢né a v nekomedialnich zejména
treti z nich: (a) struktura skece, v niz je diiraz na silnou pointu, kterd nemusi
nutné vyplyvat z logického plynuti dosavadnich udalosti, (b) performativni
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herectvi: obraceni se na divdka, narusovani iluze uzavteného ¢asoprostoru,
(c) medidlni performativnost: technické moznosti filmu, sebeuvédomélé
funkce mezititulkd.

Vyvrcholeni Rudiho na zdletech ma tak na rozdil od zbytku filmu podobu vyje-
vu inscenovaného takika jevi§tné ptimo pro divdka. Postavy shromézdéné ko-
lem Rudiho a Zeny, jiZ obtéZzoval, utvoti jakysi jevistni prostor — a v poslednim
zdbéru se mnozi herci dokonce divaji do kamery. Posledni polocelkovy zabér
filmu Rudi sportsman je opét p¥imo smétovan k divakovi - a v Péti smyslech ¢lo-
véka je dokonce posledni vyjev zardmovian spadnutim opony a Amorkem obra-
cejicim se do objektivu. Ve v3ech ptipadech je navic pointa neadekvatni dosa-
vadnimu vyvoji situace: v Rudim na zdletech hrdina nakonec ne¢ekané namisto
trestu od prondasledovatela ziska Zenu, kvuli niz na plovarnu ptisel a pro jejiz
obtézovani byl zutivé nahanén; v Rudim sportsmanovi se hrdina navzdory véem
karambolim nejevi byt fyzicky poskozen, nicméné v zivéru je pro potteby
pointy obvazany; v Péti smyslech ¢lovéka vypadava milostny zévér i s amorkem
ze struktury filmu o postupném uspokojovani smysla. Narativni organizaci se
silnou pointou nevyplyvajici ze souvislosti ma koneckonct i melodramaticky
snimek Pro penize, kde se hlavni hrdina ptizna ke svému zlo¢inu, necekané sti-
han temnymi vy¢itkami a ptizra¢nymi vidinami, a¢koli do té doby Zadné vy¢it-
ky ani v nejmensim necitil.

Z hlediska mediélni sebeuvédomeélosti je pak ve snimcich Kinofy (Pro pe-
nize, 1912; Faust, 1913) nejsignifikantnéjsi vyuzivani stop-triku, ktery
se objevuje jako dileZity sebereflexivni prvek i v dramatickych dilech a jenz
smétuje tvorbu této vyrobny k prostiedkiim vlastnim spiSe performativni
a sebereferen¢ni kinematografii do roku 1907 %!, Ve filmu Pro penize jsou to
padouchovy vidiny nebohé obéti svého podvodu (stop-trik se objevi hned t#i-
krét), jez ho dozenou k ptiznani. Stop-trik jako zakladni atrakce byl pak vyu-
zit i ve Faustovi, filmové inscenaci prvniho jednani opery Faust a Markétka od
Charlese Gounoda. Film je aZ na zavére¢ny pétivtetinovy zabér inscenovan
jakozto (kompozi¢né, nikoli technicky) jeden zabér o délce 451 vtetin. V ném
je dramaticka akce inscenovéna frontadlné smérem k divdkovi a jde také o je-
diny dochovany film z ¢eskych zemi, v némz se pracuje s pozadim namalo-
vanym na platné, takZe trojrozmérnost prostoru je utvifena nékolika malo

rekvizitami v prosttedi.?*?

Predstavitel Fausta zpiva svou arii, coZ by oviem
spise nez ke kabaretnimu prosttedi referovalo k pokusiim o propojeni umé-

lecky respektovaného divadla a umélecky podcetiovaného filmu nap#iklad ve



francouzském hnuti Film d‘Art. ReZisér Stanislav Hlavsa se v3ak nespokojil
s pouhym zdznamem predstaveni, ale film byl spojen hned se dvéma typy me-
dialni performativnosti: zaprvé uvddénim v kinech s Zivym péveckym dopro-

29 a zadruhé - coz je pro nas podstatnéjsi — s moznostmi stop-triku,

vodem
kdy se v prostoru obrazu opakované , objevuje“ ddbel a nabizi Faustovi elixir
mladi. Ze zaznamu divadelniho p¥edstaveni se tak opét stava svého druhu
kabaretni atrakce, kdy divaci kromé spojeni obrazu s hudebnim z4Zitkem do-

stavaji ptilezitost poznat trikové moznosti filmu.?**

Zub za zub: cyklicka struktura

Poukazal jsem tedy na tfi rizna specifika filma¥ské tendence, jiz reprezento-
vala dila vyrobny Kinofa - a na konkrétnich dilech to i demonstroval. Nyni
ale zménime perspektivu a misto shora dola (od vieobecnéji formulovanych
specifik ke konkrétnim filmim) ptjdeme zdola nahoru (od systému konkrét-
niho filmového dila k zevieobecnéni), tj. posuneme se vykladu jdoucim od
odstredivé teze k vykladu soustfedujicim se na tezi dostfedivou. Film Zub
za zub totiz p¥edstavuje jednoznaéné nejdislednéjsi vyuziti klicovych
umeéleckych principa, jez vyrobna Kinofa nap¥i¢ vSemi svymi filmy
predstavovala a které v pribéhu nékolika let své cinnosti rozvije-
la. Soucasné lze vsak ¥ici, Ze snimek Zub za zub z dochovaného dila Kinofy
predstavuje signifikantné nejvyraznéjsi p¥iklon k mezinarodnim na-
rativnim i stylistickym normam desatych let, aniz by p¥itom opoustél
tendence k herecké akci v hloubce jednoho staticky snimaného zabé-
ru a strukturu spirdlovité rozvijeného skece. A to navzdory tomu, Ze
v centru stoji vypravéni logicky relativné soudrzného p#ibéhu, kdy vychozi
pfi¢ina motivovana pottebami postavy uréuje daldi rozvijeni udédlosti: Mile-
na — manzelka zubate Chudoby - touZi po novych Satech, ale jeji manzel ma
nouzi o pacienty a nemiiZe ji je koupit. Milena v$ak dostane napad, jak penize
opattit. Bude pod zdminkou flirtu ldkat cizi muze do bytu, manzel je ve sprav-
ny moment nac¢apé a zahanbeni nadpadnici budou radi pfedstirat, ze potiebuji
spravit zuby. Trojice podvedenych ndpadnika se ale nakonec pfed ordinaci
setkd, dovtipi se triku obou manzela a jde se muzi pomstit tim, Ze pro zménu
vytrhnou zuby jemu.

Pro lepsdi podchyceni filmového systému budu pfitom v ndvaznosti na
Bordwella rozlisovat organizaci dila na prost¥edky, systémy a vztahy mezi
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systémy filmového dila. Prostfedky jsou typ stfihu, typ osvétlovani, herecké
postupy atd. Systémy jsou trojiho druhu: narativni logika, filmovy cas a fil-
movy prostor. Totalita stylu pak mtze byt podle Bordwella definovana jako
vztahovéni se t¥{ zminénych systému k sobé navzdjem. Narativni logika, ¢as
a prostor na sebe navzajem pusobi.?® Na rozdil od pfedchozich zminénych fil-
mu pak systém narativni logiky Zubu za zub na jedné strané vyuziva filmatskych
prostiedkii k co nejplynulej$imu rozvijeni zapletky a na druhé strané ovliviiuje
systém prostoru, ktery je narativni logice podfizen a slouZi snadné rekonstruk-
ci ptibéhu. Jak vsak bylo feceno, Zub za zub navzdory tomu ziroven stale sle-
duje strukturu skece, vychozi pfi¢ina (3aty) je nakonec zapomenuta a Zena ve
vyusténi ptibéhu vitbec nefiguruje. Diraz je kladen na cyklickou variaci vzorce
narativni situace, kdy nakonec i zavér je variaci jeji pointy, jen s obracenim roli.
A konecné, zatimco systém casovych vztaht mezi uddlostmi uvnitf jednotli-
vych cykld je jasné propojen a rovnéz podrizen systému narativni logiky v na-
vaznosti udélosti, méné jasné je trvani ¢asu mezi nimi. Zpisob realizace téchto
vztahtl mezi systémy i $ite zapojenych prostfedku je pak ve srovnani s jinymi
filmy Kinofy pfekvapivé sofistikovany.

Asi jedenactiminutovy snimek lze z hlediska struktury zapletky rozdélit
do péti ¢asti: prolog, ve kterém daji manzelé dohromady svij plan (trvani:
2:44), prvni ndpadnik - pan Bily (trvani: 4:20), druhy ndpadnik — pan Tu¢ny
(trvani: 3:05), vyvrcholeni (trvani: 1:27), epilog (trvéni: 0:16). Kazdy z nara-
tivnich bloka, s vyjimkou posledniho, je pfitom tvofen nejdtive exteriérovou
¢asti (Milena vidi $aty ve vyloze, Milena ulovi pana Bilého na ulici, Milena se
necha okouzlovat panem Tu¢nym v parku, postiZeni ndpadnici se sejdou na
ulici pfed ordinaci), po niz nasleduje interiérova ¢ast v byté/ordinaci manzela
(domluva manzeld, poté dvakrdt namlouvini a manzelova pomsta, nakonec
pomsta napadniki). Z hlediska rozvijeni zapletky se pfitom Zadna ¢4st redun-
dantné neopakuje, pficemZ prostorovy systém striktné slouzi narativni logi-
ce. To vyplyne ptedevs$im z dalsiho vykladu soustfedéného pravé na funkce
prostorového uspo¥addni a narativni efektivity.

Zub za zub: narativni logika, ¢as a prostor

P#ibéh filmu zahrnuje tfi stabilni, ndvazné propojené prostorové ramce: na-
hlédnuto z ptaci perspektivy je nalevo ulice s vchodem do domu s ordinaci, p¥i-
¢em?Z do této ulice usti okno z obyvaciho pokoje manzel — a iplné napravo je
ordinace. (Kazdy z pokoji ma p¥itom vlastni vchod z ulice, coz je opét disledné



narativné vyuzito.) Soubézné je divdk zaveden do t¥i prostorové nendvaznych
prostiedi, které jsou ale se stabilnim prosttedim déni logicky propojeny: ulice
s obchodem, ulice s postavou pana Bilého a park s panem Tu¢nym.

Obé mistnosti jsou pfitom funkéné rozdéleny na dvé prostorova pasma slou-
zici odlisnym vypravécim ucelam. V popfedi jsou sedaci rekvizity (pohovka
v obyvacim pokoji, zidle pro pacienty v ordinaci), na kterych probihaji kli¢ové
narativni udélosti (svddéni, trhani zubw). Pozadi je naopak pruchozi a slouzi
narativni dynamice spojujici tyto udélosti mezi sebou (ptichody a odchody
postav, pfesuny mezi mistnostmi). Stfedni pldn se do rozvijeni akce zapojuje
nejméné, coz je ale dusledkem efektivniho vyuZiti filmatskych omezeni pro po-
tfeby narativniho systému. Oba pokoje jsou reprezentované jednim identickym
»ateliérem®, na jehoz levé strané jsou velka okna zarucujici ptirozené osvétlo-
vani scénického prostoru. Dynamické soustfedovani herecké akce do popredi
a pozadi je tak na jedné strané dano tim, Ze jsou to nejlépe osvétlené ¢asti scé-
nického prostoru, a zdroveil toto omezeni filmate zfejmé nutilo systematictéji
inscena¢né vyuzivat celé jeho hloubky. Svételna voditka posilujici srozumitel-
nost kazdého detailu herecké akce a narativniho vyvoje navic odvadéji pozor-
nost od skute¢nosti, Ze v ordinaci by Zddnd okna byt nemeéla: sila systému nara-
tivni logiky tak zakryva diskontinualni postupy, které ji sou¢asné umoznuji.?*

Fik¢ni interiéry jsou navic divdkovi hned v prologu jasné predstaveny ve
véech svych souvislostech s vyuzitim prostfedka herecké akce a jejim insceno-
vanim v hloubce prostoru. Milena poprvé vejde do bytu dvetmi do ordinace, za-
timco jeji muz sedi ve stfednim planu (nejméné osvétleném) u stolu (IV. 3.14),
coz ucelné vyprazdriuje pravou pilku rdmu, do néhoZ posléze vejde Milena. Bé-
hem jejiho vypravéni o $atech si oba aktéfi vyméni mista, takZe Zena si sedne
ke stolu a Chudoba naopak ptejde do zadniho planu (IV. 3.15). Nestastny, ze ji
nemuZe pomoci, pfesune se Chudoba do pfedniho planu a sedne si do bilé zidle
pro pacienty, ¢imz na ni divdka okazale upozorni (IV. 3.16). Milena nicméné
vynajde svij plan, vstane od stolu a pfejde muzZe do poptredi utésit (IV. 3.17).
Nasledné ho odvede do vedlejsi mistnosti (IV. 3.18), diky ¢emuz se oba pokoje
pfimou narativni navaznosti propoji (IV. 3.19).

Ve druhém pokoji je nejdfive predstaven zadni pldn, a to pomoci pozdrzeni
pobytu postav v ném, kdyz si Milena zkousi pfed zrcadlem klobouk (IV. 3.20).
Naésledné oba p#ejdou vice do centra ramu (IV. 3.21) a do poptedi, kde Mile-
na pantomimicky demonstruje sv{j plan na ldkani nadpadniki a jejich nacapani
Chudobou. Béhem jeji herecké akce se p¥itom pfedstavi prostorové moznosti
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prostfedi, jez budou posléze pti pfichodech napadnika vyuzity (IV. 3.22-23).
Po stvrzeni planu (IV. 3.24) se pak Milena rovnou vyda jej realizovat, oviem
tentokrat byt neopousti dvefmi z ordinace, jimiz do bytu pfedtim vesla (viz
vyse IV. 3.14). Chudoba ji namisto toho doprovodi k zadnim dvetim obyvaciho
pokoje (IV. 3.25), jimiz odchazi (pravdépodobné) na ulici. Divék je tak pomo-
ci stale téz kontinudlni déjové akce zpraven o dvou ptistupovych cestach do
bytu: ndpadnici pak budou ptichdzet dvefmi do obyvaciho pokoje, ale odchazet
po lékaiském zikroku naopak dvetmi z ordinace (z Chudobova donuceni, ne
z vlastni vule).

U¢inné propojeni systému prostoru s potfebami systému narativni logiky se
pak promitd i do vypravéci i¢innosti dal$ich narativnich bloku, resp. do modelu
variovani jednotlivych cykla. V pfipadé pana Bilého nasleduje po sviidnické pa-
sazi, kdy Milena lakd napadnika do svého bytu, stfih na prosttedi pfed domem
s ordinaci (a velkym napisem DENTIST uvchodu), kdy do prostoru zabéru
diagonalné zleva vejde Milena s ,milencem®.?” Pantomimicky se s nim na nééem
domlouvd, pan Bily ji polibi ruku a ona vejde do domu, zatimco on netrpélivé
stale v tomtéz zabéru piechizi pfed domem. V uréitou chvili se zadivd nahoru
do oken, smekne, ptikyvne (IV. 3.26) a potésené vchiazi do domu. Nésleduje
zabér na Milenu u okna (IV. 3.27), kde o¢ividné davala panu Bilému znameni:
jde o jediné dva zdbéry ve filmu spojené navaznosti pohledu - sttih ve sméru
pohledu pana Bilého ustavi prostorovou vazbu mezi ulici pfed domem a obyva-
cim pokojem Chudobovych.

V nasledujicim narativnim bloku uZ ale tento vzorec nenajdeme a pan Tu¢ny
vejde jiz pfimo do pokoje, protoze vztah mezi ulici a pokojem je ustaven, a tak
neni nutné jej opakovat. Mohlo by se jevit, Ze dana prostorova operace utvateni
vztahu mezi exteriérem, ulici pfed domem, a interiérem bytu nebyla pro sevie-
nost narativni logiky potfebna. Tak by tomu bylo, kdyby vypravéni inscenovalo
ptichod a pacifikaci vSech t#i ndpadnikd, coz se viak nedéje. Zvoleno bylo nao-
pak mnohem uspornéjsi feseni, kdy je scéna napéleni t¥etiho ndpadnika tplné
vynechdna a zapletka elipticky zobrazuje az udalosti chronologicky nésledné,
a to pravé za pomoci dfive ustaveného prostoru pred domem. Narativni per-
spektiva se pfesune z manzelt na nipadniky: dostiZend dvojice prvnich dvou
népadnika se totiz k domu v okamziku vyvrcholeni filmu vraci (IV. 3.28) —a to
pravé ve chvili, kdy z néj vychazi tfeti zubu zbaveny napadnik (IV. 3.29). Viem
tfem tak dojde, Ze byli obelhdni, a vbéhnou z ulice rovnou do ordinace, kde se
vrhnou na Chudobu. Scéna s postupnym ptichodem pana Bilého tak vytvotila



prostorové podminky pro narativni realizaci vyvrcholeni, jez by nebylo mozno
takto odvypravét bez utvofeni vztahu mezi prostorem pred domem a prosto-
rem bytu.

Ozvlastnénim narativniho vzorce pak prochdazi i dvojice scén s napédlenim
jednotlivych napadnika: pana Bilého Chudoba nuti dojit do ordinace pouze
gesticky, zatimco u pana Tu¢ného je situace doplnéna o neustalé Chudobovo
vyhrozovani Tu¢nému stfelnou zbrani. Ackoli je tedy narativni organizace cyk-
lick4, filmaf¥i se snaZili posilit komicky efekt nad rdmec prostého opakovani
stejné situace.

V porovnani s filmy o Rudim, filmem Pro penize, ale tteba i Péti smysly ¢lovéka je
tedy u Zubu za zub patrnd mnohem silnéjéi inklinace k posilovani funkce prosto-
rového systému jako podptirného viidi systému narativni logiky. Mnohem slabsi
je pfitom narativni napojeni systému ¢asu, kdy ¢asové iseky mezi jednotlivymi
cykly zistavaji nejasné, byt se cely p#ibéh pravdépodobné odehrava v prabéhu
jediného dne. Jak jsem p¥itom psal i vyse, sim systém narativni logiky dodrzu-
je vnitiné nejednotnou strukturu volné rozvijeného situa¢niho skece. Milenina
vychozi touha po Satech postupné ustupuje cyklickému vzorci lakani ndpadnika
a vyvrcholeni nijak netematizuje nejen vychozi pfi¢inu, ale dokonce zcela igno-
ruje samu postavu Mileny. Zutivé trhani Chudobovych zubt je pouze ozvlastnu-
jicim posilenim d¥ive ustavené situace trhini zub napadnikiim, podobné jako
bylo ozvlastiiujicim posilenim komického efektu vyuziti pistole u pana Tu¢ného.

Zub za zub: prostor, mezititulky a performativnost

Vyse jsem jako jeden ze t¥i klicovych aspektt skupinového stylu Kinofy roz-
poznal kromé prace s narativem as prostorem iprici se sebeuvédomélymi
postupy, jez snad mohou kofenit v napojeni na kabaretni umélecké prostredi.
Zna¢na sebeuvédomeélost filmové reprezentace se bezesporu projevuje riznymi
zpusoby i v jinak velmi iluzivnim Zubu za zub. Navzdory suverénni praci s ni-
vaznosti filmového prostoru a vystavbou cyklického narativu je totiz iluzivnost
vypravéného pfibéhu narusovana hned na tfech urovnich. Za prvé je to nara-
tivné prevazné redundantni ¢i podvratna funkce mezititulka, protoze
systém narativnilogiky je v Zubu za zub dominantné zaloZen v tadé damyslnych
filma¥skych postupt, nikoli v informacich poskytovanych kontextovymi a dia-
logickymi mezititulky. Platnost tohoto pfedpokladu nejlépe vyplyne z nisledné
konfrontace funkce mezititulka se shrnutim dosavadnich pozorovani v irsich
souvislostech raného filmu.
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V Zubu za zub sledujeme inscenovani akce v hloubce prostoru staticky sni-
maného zdbéru v duchu déanskych ¢ francouzskych tableau postupt blizsich
divadelnim tradicim, jak jsem je popisoval vyse: tableau tradice pracuje s poma-
pozic figur v hloubce zabéru. Zub za zub se svym sméfovanim ke st¥ihu pouze pti
zméné prostorovych rdimct danym postupim bezesporu blizi, pfi¢emz vskutku
nejde o intuitivni praci s vypravénim v hloubce prostoru nehybnych zabéru.
VyuZivd totiz hloubky prostoru v nehybnych zabérech soustavné pro postupné
predstavovani dulezitych narativnich prvka (rekvizity, dvete). Jednotlivé figu-
ry snimané predev$im v celcich film navic damyslné odlisuje v roviné fyzickych
ryst a kostymi: tenisova raketa, hubena télesna stavba a bilé oble¢eni u pana
Bilého, silnd postava, ¢erné obleceni a hola hlava pana Tu¢ného, vyrazny knir
a vyrazna gestikulace u tfetiho ndpadnika, 1éka¥#sky plast pana Chudoby. Srozu-
mitelnost déni je pak zajistovana i ndvodnou povahou pantomimického herec-
tvi, které tfeba u predstavitelky Mileny neni antiiluzivni (jako gestické herectvi
ve filmu Pro penize), ale hloubéji narativné odtivodnéné samotnym laskovnym
vztahem Chudobovych.

Zub za zub sice vyuziva navaznosti stfithu ve sméru akce (pfechody mezi
mistnostmi) a pohledu (pohled pana Bilého do okna a Milenina odpovéd p#i
pohledu z okna). Zapojuje tuto nidvaznost nicméné pouze tehdy, kdyz je treba
logicky a srozumitelné spojit dlouhé zabéry inscenované tableau postupy. Ke
vSemu jsou disledné odbourany vechny narativné redundantni prvky nad ra-
mec Usporné vystavéného cyklického narativu, ktery redundanci ranych ske¢a
Kinofy rozviji do dmyslné vystavéného kompozi¢niho principu oklesténého
o prosté opakovani (absence ptichodu z ulice u pana Tu¢ného, absence celé ana-
baze s nachytinim u t¥etiho ndpadnika).

Funkci mezititulkd tak ve vysledku nelze hodnotit jinak neZ coby dalsi
z néstroji sebeuvédomélé ,kabaretni“ poetiky, ktery se dostava do filmu jako
textové posileni komického efektu. A to takového, jenz neplni roli prvku scelu-
jiciho inscenované obrazy do srozumitelného sledu udalosti (jako ve filmu Pro
penize), ale ve vétsiné pripadid naopak sebeuvédoméle narusduje jeho iluzivnost
a akcentuje povahu filmu jako filmové alternativy skece. Tomu odpovidd jak
sama forma mezititulkd coby jednoduchych versovanek, tak jejich zapojovani
na mistech, kde neni tfeba nic narativné dovysvétlovat. Podivejme se na nasle-
dujici sled titulkd a ozna¢me si kontextové kli¢ové titulky tu¢né, titulky efek-
tivné posilujici narativni logiku kurzivou a bez zvyraznéni ponechme ty z nich,



které predevsim redundantné posiluji komicky efekt, zdrZzuji srozumitelné in-

scenovanou akci nadbyte¢nymi detaily, pfipadné pouze opakuji uz recené dtive

(titulky 19-21 napt. jen kopiruji vzorec titulka 10-12).
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Neni pro Milenu fraskou nakupovat s prazdnou taskou.
Manzel - zuba¥ - nema praci, sedi smuten v ordinaci.

e ty Saty potfebujes$, uzndvdam, viak lidi nejdou — tak co délat mam?“
»,Mam napad! Skondi ziti chudé, klienti ptijdou — kabat bude!“
,Ni¢eho se, mily, neobavej — hled, jak pomohu ti, pozor dave;j!“
,Jemné zattepes s nim jesté, pak vytdihnes svoje klesté -

,Do zlata bud zasazena velkolep4 tato Zena!“

Hle — vé¢ny hledac nevésty ji prvni ptisel do cesty —

Tu prekvapené doktor zird: Zakaznik prvni — kyho vyral

LAh, zub! - Rdd pomohu vam medle, md ordinace vak — je vedle!”

»Timto smérem racte ke mné, ¥ikdm vdm to — zatim jemné!“

. ,Chcete-li mit zdravé udy, k vychodu musite — tudy!“

,Byl nejvyssi ¢as, abych vydélal, to po¢inek byl dobry - jen tak dal!“
Vysla v ten krdsny letni den Milena znovu na lov ven...

Pan Tuény, stary zdletnik, tu vidi vhodny okamZzik.

»Ted uZ vés tu, pane, nechdm, nebot hrozné domt spécham.”

Pan Tu¢ny nael svého andéla, kdyz sledoval tu, ktera svadéla.

,V to nedoufal jsem ani trogku, Ze budu hy¢kat jeji nozku!*

Wy nezlobte mé, u viech v$udy, kdyz zub vas boli, ra¢te - TUDY!"
»Tot malo! Aby parem koni ¢ert trhal vage zuby sloni!®

,Chcete-li bézet s télem zdravym, naposled vam TUDY pravim!“
Kdo v zivoté byl pochroumany, se vraci rad na misto hany.
»Pockat, néco pro mne taky - ma tam jesté zub néjaky?“

O t#i zuby ptisel nadarmo, jesté Ze to bylo zadarmo! Uspéch ukazal sviij rub
podle hesla ZUB ZA ZUB!

Na rozdil od téelnosti prace s informacemi o p#ibéhu v roviné zobrazované

akce tak hned tfindct titulkd ze ¢tytiadvaceti na jedné strané této uspornosti

spise odporuje, nebo na strané druhé jen posiluje komicky efekt, a tak narusuje

pohlcujici a¢inek fikéniho filmu, kdy je divédk do ¢asoprostoru snimku vtahovan,

nez by jej s odstupem pozoroval.*® Toto se je$té mnohem vyraznéji projevuje

v dalgich dvou postupech narugovani iluzivnosti v Zubu za zub.
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Nejdtive jde o performativni projevy pana Tucného, ktery se okazale ob-
raci na divdka a dokonce komentuje svou situaci (,V to nedoufal jsem ani tros-
ku, Ze budu hy¢kat jeji nozku.“), viz IV. 3.30-31.

Dale miZzeme v této souvislosti zminit posledni epilogovy zabér filmu, v némz
se v8ichni t#i ndpadnici a pan Chudoba okézale divaji do kamery a teatrdlné
oteviraji/zaviraji usta (IV. 3.32-33), ¢imZ se film p¥imo vraci k d¥ive popsa-
nym prostfedkim narativni sebeuvédomélosti uplatnénych ve filmech o Rudim
nebo v Péti smyslech clovéka.

Kinematografie v Ceskych zemich do roku 1925

Z nacrtnuti skupinového stylu Kinofy (shora i zdola), jeho srovnéni se stylistic-
kymi postupy reprezentovanymi jinymi vyrobnami a zasazeni do uréitého ob-
dobi kinematografie v ¢eskych zemich lze zaroven vyvodit i dvojici obecnéjsich
poznatku, které tato zjisténi zasadi do Sir$ich souvislosti némé kinematografie
v ¢eskych zemich.

Za prvé je to riiznorodost soubézné uplatiiovanych postupi, kdy se ve
stejné dobé a ve stejném prostiedi rozvijely dvé razné tendence, které jako by
na sebe vitbec nemeély vliv. To neni vlastnost typicka jen pro popisované obdobi
1911-1915, nybrz charakteristicka vlastnost kinematografie v eskych zemich
iv dalsich letech. P¥inejmensim do roku 1925 nelze vypozorovat zaddné sméto-
vani ke vieobecné standardizaci upfednostiiovanych postupt, o niz se dd hovo-
tit v pripadé velkych kinematografii jako je hollywoodska, francouzska, danska,
italskd nebo némecka. Podobné jako v letech 1911-1915 jde o soubézné rozvi-
jeni vzdjemné znac¢né disparatnich tendenci, kdy tfeba vSeobecné mezinirod-
né ptijimané standardy klasického hollywoodského filmu predstavuji spise jen
minoritni trend.?%

S tim - za druhé - souvisi i vy$e podchyceny princip cyklického vypravéni
Zubu za zub. Obdobny vzorec narativniho uspotadani (byt v kombinaci s p#i¢in-
né i ¢asové sevienéjsi zapletkou, kontinudlnim rozvijenim prostorovych vztahi
déji vyuzit ve filmu Nocni dés (1914) od ASUMu.3 Jak jsem v8ak naznaéil vyse,
srokem 1915 a nastupem norem komplexnéjiho vypravéni o vice déjovych
liniich se cyklicky narativ z kinematografie v ¢eskych zemich nevytratil. Na-
opak, stal se postupné jednou z nejstandardnéjsich zdejsich alternativ k vy-
stavbé celovecerniho klasického hollywoodského narativu. Podobné Ize
hovotit i o rovnéz vyse rozebiraném Konci milovdni, v némz dramatické zdplet-



ce jednocivkového filmu o manzelské nevére predchazi dlouhd elipticka pasaz
o rodicim se milostném vztahu, jeZ rovnéz zabira trvani celé civky. Srovnatelné
dopliiovani seviené dramatické zapletky o pouze volné s ni souvisejici
udalosti se pozdéji stalo zdkladem tady celovecernich filmd, jez opét vytvotilo
alternativu ke klasickému obloukovité rozvijenému narativu.

Zavér

V této studii jsem se pokusil nabidnout poetologicky zaloZzené poznani orga-
nizujicich principt stylu a vypravéni ve filmech kinematografie ¢eskych zemi
natocenych v letech 1911-1915. Nejd¥ive jsem nadrtl spojitosti vsech filma
tohoto obdobi (mono-kauzilni organizace vypravéni, genera¢ni vlna tvircq,
omezeny pocet vyroben existujicich pouze v téchto letech, spojeni s divadlem
a kabaretem), nacez jsem se mohl pfesunout k orientaénimu rozdéleni stra-
tegii vystavby stylu a vypravéni na dvé odliSné tendence. Soustiedoval
jsem se pfitom pouze na jednu z nich, pficemz druhd poslouzila pfedevsim
k nezbytnému srovnani zakladnich ryst. Trend spojeny s vyrobnou Kinofa byl
vybran jako zdklad studie proto, Ze reprezentuje vyrobnu s nejvét$im poctem
dochovanych dél a stalym tviréim zdzemim, coZ umoznilo zaujmout dvé per-
spektivy: shora dola (platnost tezi je demonstrovana na souboru dochovanych
dél) a zdola nahoru (zevrubnd analyza jednoho dila odhaluje platnost tezi ve
specifické podobé jednoho systému). A nakonec jsem se na ptikladu zkoumané-

vevs

kinematografie v ceskych zemich - a to pravé z pozic poetiky fikce.
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Teorie literatury. Praha: Lidové nakladatelstvi, s. 137-138]. Neoformalistka Kristin Thompso-
nova pak v navaznosti na Tomasevského kompozi¢ni motivaci charakterizuje jednoduse tak,
Ze ,ospravedliiuje zahrnuti jakéhokoli prostfedku, ktery je nezbytny pro konstrukci narativni
kauzality, prostoru nebo ¢asu“ [Thompsonova, Kristin (1998): Neoformalisticka filmova analyza.
Jeden pf¥istup, mnoho metod. In: Iluminace, 10, ¢. 1, s. 15].

201 Pokud by vypravéni filmu zfistalo zamé¥ené na Mortimera a upozadilo by cile Jonathana

s Einsteinem jako jemu podtizené, kon¢il by tvod v devatendcté minuté Mortimerovym obje-
venim mrtvoly. Ale protoZe i ve filmové verzi Mortimer do¢asné odchazi, byt z jiného diavodu,
a pozornost je vyraznéji vénovana dvéma lumpam, kon¢i uvod skute¢né az v momenté, kdy Mor-

timer opusti dim svych teticek.
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202 7droj okének: Arsenic and Old Lace [film na DVD]. Rezie Frank Capra. Distribuce: Warner
Bros, 2001.

203 Napt. Gunning, Tom (2001): Film atrakci: rany film, jeho divci a avantgarda. In: Iluminace,

13, ¢. 2, s. 51-57; Gaudreault, André (2008): Atrakce v kinematografii. In: Cinepur, ¢. 59. Z poz-
déjsi doby rovnéz Gaudreault, André (2011): Film and attraction: from kinematography to cinema.

Urbana: University of Illinois Press.

204 St¥ihem po ose (axial cut) je minén postup, kdy se mezi stiihy skokové zkracuje vzdéalenost
ramovani snimaného objektu, aniz by se ptitom zménila pozice kamery ve vztahu ke snimanému
objektu. Na rozdil od poskocného stfihu (jump cut), kdy se pozice ramovani ve vztahu k objektu
vibec nezméni, a tak je vysledkem ¢asoprostorova diskontinuita, v ptipadé stfihu po ose je acin-
kem zejména expresivni funkece, tedy oteviené polozeny duraz na néjaky prvek v obraze, psychic-
ky stav postavy ¢ vzristajici napéti. O stfihu po ose hovotime zejména ve spojitosti s pfizna-
kovym zdlraznénim postupu. Pti konvené¢nim analytickém st¥ihu do prostoru hovorime pouze

o ndst#ihu (cut-in), jenz je naopak soucasti neviditelné sttihové skladby hollywoodského filmu.

205 Zdroj okének: Jaws [film na DVD]. Rezie Steven Spielberg. Distribuce: Columbia TriStar
Home Video, 2000.

206 Zdroj okének: Speed Racer [film na DVD]. Rezie The Wachowski Brothers. Distribuce: Warner
Home Video, 2008.

207 Srov. s podobnym postupem ve star$im filmu stejnych tvirct Matrix Reloaded (2003), kde

jeden z hrdint Morfeus podobné popisuje plan praniku do budovy, jehoz realizaci mezitim uz
vidime — a tato realizace je prostiithavana intimnim dialogem hrdint-milenct Nea a Trinity, kdy
Neo se o Trinity boji, protoze mél neblahé vidéni. Strategie smrstovani ¢asu fabule v syZetu je
obdobna vici Royaltonové sekvenci ve Speedu Racerovi, byt ponékud méné okazala.

208 Syov. Kokes, Radomir D. (2008): Kinematografie intelektualnich atrakci: jista tendence bloc-

kbusterového filmu. In: Cinepur, €. 59, s. 0025-0031.

209 Srov. Eysenck, Michael W. — Keane, Mark T. (2008): Kognitivni psychologie. Praha: Academia,
s. 186-229.

210 Syov. Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wiscon-
sin Press. Bordwell nicméné své zavéry o pusobeni na kognitivni aktivitu divaka, jak je ptedlozil
v této knize, pozdéji revidoval. Viz Bordwell, David (2011): Common sense + Film Theory = Com-
mon-Sense Film Theory? In: Observations of Film Art. Dostupné online: <http://www.davidbord-

well.net/essays/commonsense.php>

211 Mitchell, David (2006): Atlas mraki. Praha: BB Art.

212 Srov. Bordwell, David (2011): Common Sense + Film Theory = Common-Sense Film Theory?

In: Observations on Film Art, May.

Dostupné online: <http://www.davidbordwell.net/essays/commonsense.php>

A3 Zdroj okének: Memento [film na DVD]. ReZie Christopher Nolan. Distribuce: Pathé Distribu-
tion, 2000.



24 Syov. napt. Lebeda, Tomas (2012): Byl to milj tdta“: mezi soukromim, praci a expresivnimi funk-

cemi stylu ve filmu Road to Perdition. Bakalaiska diplomova prace [nepublikovano]. Brno: Ustav
filmu a audiovizuélni kultury FF MU.

215 Mohou byt i delgi, extrémnim p¥ikladem rozsahlosti ¢isté analytické studie je kniha Thomp-

son, Kristin (1981): Eisenstein’s Ivan the Terrible: A Neoformalist Analysis. Princeton — New Jersey:
Princeton University Press, jez ¢ita 321 tiskovych stran plus nékolik desitek stran fotografické
piilohy zvétsenych filmovych okének. Jak naznac¢uje nazev, cela analyzuje film Sergeje M. Ejzen-
tejna Ivan Hrozny (1944-45).

216 Ondrej Pavlik ve své bakalatské praci zaroven tvrdi to, Ze mimo jiné pravé st¥ihové postupy

zasazuji film do pomezi vypravécich tradic klasické, umélecké a historicko-materialistické. In:
Pavlik, Ondtej (2014): Jason Bourne, revoluc¢ni umélec v Hollywoodu: mezi klasickou, uméleckou a his-
toricko-materialistickou naraci ve filmech Bourniv mytus a Bourneovo ultimdtum. Bakala#ska diplo-
mova prace [nepublikovano]. Brno: Ustav filmu a audiovizualni kultury FF MU.

27 Studie byla ptivodné napsana pro kolektivni monografii o Krdli Sumavy, jez se ale do¢kala

publikovéni az dlouho po vydani prvni verze této knihy - a tak se nakonec verze v ni odkazuje na
Rozbor filmu. Viz Kopal, Petr a kol. (2019): Krdl §umavy: Komunisticky thriller. Praha: Academia -
Casablanca - USTR.

218 Syov. Bordwell, David (2008): Poetics of Cinema. In: Poetics of Cinema. London — New York:
Routledge, s. 11-55.

219 Syov. Tytianov, Jurij (1988): O literdrni evoluci. In: Literdrni fakt. Praha: Odeon, s. 189-201.

220 Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin
Press, s. 150-155.

221 Bordwell, David (1997): On the History of Film Style. Cambridge: Harvard University Press,
s. 4. Srov. téz Buckland, Warren (2005): Directed by Steven Spielberg. London — New York: Conti-

nuum, s. 29-52.

222 Kachytia, Karel - Fiala, Milog (1960): Hovoi{ KAREL KACHYNA. In: Film a doba, 6, ¢. 6,
s.374.)

223 Kachytia sam ptitom kameru studoval a priméarné jako kameraman se i citil, alesponi podle

svych slov: ,Na FAMU jsem [...] studoval ptivodné kameru. Vojtéch Jasny zrovna tak, jenZe ten
chtél odjakziva predevsim psat. Ja ne, ja tu kameru délat chtél. Teprve pak jsem se dostal k fil-
mové rezii“ [Liehm, A. J. (2001): Ost?e sledované filmy: ceskoslovenskd zkusenost. Praha: Narodni

filmovy archiv, s. 192].
224 Kachytia, Karel - Fiala, Milog (1960): Hovoii KAREL KACHYNA. In: Film a doba, 6, ¢. 6, s. 374.

225 Dale v textu budu vychazet z déleni funkci stylu in Bordwell, David (2005): Figures Traced in

Light. Berkeley — Los Angeles — London: University of California Press, s. 32-40.

226 7Zdroj okének: Krdl Sumavy [film na DVD]. Rezie Karel Kachyfa. Distribuce: Filmexport

Home Video, 2004.
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227 Hodnota pramérné délky zabéru se vypocitava vydélenim poctu sekund trvani projekce po-

¢tem zabért ve filmu (bez zavére¢nych titulkd, pfip. tvodnich, pokud jsou &isté textové).

228 Jak pige i Bordwell: ,Obecnéji vzato je PDZ uZite¢nym, byt dosti tupym nastrojem. Film

s jednim dlouhym a osmi sty kratkymi zdbéry muZe ptirozené dosdhnout stejné PDZ jako jiny
film s méné zabéry, které jsou ptiblizné stejné dlouhé” [Bordwell, David (2003): Zesilen4 konti-
nuita: vizualni styl v sou¢asném americkém filmu. In: ITuminace, 15, €. 1, s. 7.

229 Dostupné online: <http://cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=13749> (mé méteni filmu

Dnes vecer vsechno skonci) a <http://cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=14010> (mé méteni
filmu Krdl Sumavy).

230 Dostupné online: <http://cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=12985>

231 Dostupné online: <http://cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=12988>

232 Bordwell, David (2003): Zesilena kontinuita: vizudlni styl v sou¢asném americkém filmu. In:

Iluminace, 15, €. 1, s. 6=7. Srov. téz Bordwell, David (2006): The Way Hollywood Tells It: Story and
Style in Modern Movies. New Jersey: University of California Press, s. 121; Bordwell, David - Staiger,
Janet — Thompson, Kristin (1985): Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to
1960. 1. vyd. London — New York: Routledge - Columbia University Press, s. 60-63. K PDZ v pade-
satych letech se vyjadtuje i Barry Salt, ktery ji stanovuje u americkych filma na 10,5 sekundy [Salt,
Barry (2009): Film Style and Technology: History and Analysis. London: Starword, s. 277].

233 Seznam zahrnuje filmy z Francie, Indie, Italie, Japonska, Némecka, Spojenych statti americ-

kych a Velké Britdnie. Dostupné online: <http://cinemetrics.lv/satltdb.php#asl>

24 Seznam zahrnuje filmy z Ceskoslovenska, Danska, Francie, Némecka, Indie, Italie, Japon-

ska, Mexika, Polska, Ruska, Spojenych statd americkych, Spanélska, Svédska a Velké Britanie.
Dostupné online: <http://cinemetrics.lv/satltdb.php#asl>

235 Kachyiia, Karel - Fiala, Milo$ (1960): Hovori KAREL KACHYNA. In: Film a doba, 6, €. 6, s. 374.

236 Syov. Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wis-

consin Press.

237 Srov. Sklovskij, Viktor (2003): Teorie prézy. Praha: Akropolis.
28 Cas projekce 16:45.

239 Cas projekce 45:15-28.

240 Vig naptiklad zanrova kategorie ,,drama / dobrodruzné“ ve Filmovém piehledu [(1959): Kral

Sumavy. Filmovy prehled, ¢. 46].
241 Hrbas, Jiti (1960): Novy Kachyntv film. In: Film a doba, 6, ¢. 2, 5. 132.

242 Bartosek, Lubog: Zndrodnény film 1945-1980. Cdst III. Nepublikovany rukopis ulozeny ve

studovné Ustavu filmu a audiovizualni kultury FF MU, Brno, s. 313.

243 Primarné srov. Tomasevskij, Boris (1970): Teorie literatury. Praha: Lidové nakladatelstvi, s.

137-145, k transtextudlni motivaci pak Thompson, Kristin (1988): Breaking the Glass Armor: Ne-

oformalist Film Analysis. Princeton: Princeton University Press, s. 18-19.



244 Syov. Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wis-
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245 Syov. Ejchenbaum, Boris (1941): Teéria ,formalnej met6dy®. In: Mikul4s Bakos (ed.): Tedria

literatury. Vybor z ,formdlnej metédy”. Trnava: Fr. Urbanek a spol., s. 13-47.

246 S konvencnosti postupu zabéru/protizdbéru v ceském filmu je to komplikované a po-

dle mych zjisténi ptinejmensim do Sedesatych let minulého stoleti nepfedstavoval ani zdaleka
tak preferované a bezptiznakové fedeni pti snimani dialogickych scén jako vude jinde na své-
v mizanscéné). Ovem prestielky pomoci zabéru/protizabéru obvykle snimany byly - coz v Krdli
Sumavy rozhodné neplati dominantné.

247 Viychazim z déleni Davida Bordwella, jenz ¢leni funkce stylu na denotativni (smétujici po-
zornost na prvky souvisejici s pfibéhem), expresivni (znazoriujici rozpoloZeni postav ¢i posilu-
jici divakovo emocionélni zapojeni), dekorativni (styl upozorfiuje sam na sebe a na vzorce, které
utvari) a symbolické (stylistické prvky odkazuji na zakladé kulturnich konvenci k né¢emu jinému,
spoluutvéreji implicitni vyznam). Viz Bordwell, David (2005): Figures Traced in Light. Berkeley —
Los Angeles — London: University of California Press, s. 32-40.

248 Syov. Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wis-
consin Press, s. 274-310.

249 Thompson, Kristin (1988): Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton —

New Jersey: Princeton University Press, s. 244.

250 Thompsonovd, Kristin (1998): Estetika diskrepance — Pravidla hry. In: Iluminace, 10, ¢. 3,
s. 65-66.
251

Galis, R. (2011): Kral Sumavy zachytil drsny Zivot u hranic. In: Ceskobudéjovicky denik [on-
line], ro¢. 6. Dostupné online: <http://ceskobudejovicky.denik.cz/kultura_region/kral-sumavy-
zachytil-drsny-zivot-u-hranic20110623.html>.

22 74mérné se nerozepisuji o funkcich dlouhych zabért v Krdli Sumavy, byt tyto jsou ptinejmen-

$im od ¢lankd Andrého Bazina (nejen) o ontologii filmového obrazu (srov. Bazin, André (1979):
Coje to film? Praha: CSFU) povaZovany za postup s — feknéme - silnym realistickym potencialem.
Piece jen jsou ale ze viech uplatnénych postupt v Krdli Sumavy nejocividnéjsi, a tak pokud by mél
nez je v moznostech rozsahu tohoto textu.

258 Zdroj okének: Dnes veler vsechno skonéi [film v televizi]. Rezie Karel Kachytia — Vojtéch Jasny.

Distribuce: CS film, 2001.

254 Srov. Eco, Umberto (2010): Lector in fabula: role ctendve aneb interpretacni kooperace v narativ-

nich textech. Praha: Academia.

255 Srov. Thompson, Kristin (1988): Realism in the Cinema: Bicycle Thieves. In: Breaking the

Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton — New Jersey: Princeton University Press,
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Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton — New Jersey: Princeton Uni-
versity Press, s. 218-244.

256 Thompson, Kristin (1977): Parameters of the Open Film: Les Vacances de Monsieur Hulot. In:

Wide Angle: A Film Quarterly of Theory, Criticism and Practice, 2, ¢. 1, s. 22-30.

257 Thompson, Kristin (1988): Boredom on the Beach: Triviality and Humor in Les Vacances de
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29 Thompson, Kristin (1988): Play Time: Comedy on the Edge of Perception. In: Breaking the
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na dlouhodobéjsim studiu rozsdhlého vzorku textd obou autorti (v ptipadé sedmdesatych let
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pana Hulota, Tréma), jsem o historickych normach a kinematografickych tradicich popravdé nic
nevédéla. To ale ve skute¢nosti nikdo.“ Zdroj: e-mailova korespondence s Kristin Thompsono-
vou (2014).
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sv. 1. Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav, s. 223-224.

2% Bordwell, David - Staiger, Janet — Thompson, Kristin (1985): The Classical Hollywood Cinema.
Film Style and Mode of Production to 1960. London: Routledge and Kegan Paul; New York: Colum-
bia University Press, s. 6.

2% Elsaesser, Thomas (1990): Introduction. In: Thomas Elsaesser — Adam Barker (eds.): Early

Cinema: Space, Frame, Narrative. London: BFI, s. 18-19; Gaudreault, André (1990): Film, Narrati-
ve, Narration. The Cinema of the Lumiere Brothers. In: Thomas Elsaesser — Adam Barker (eds.).

Early Cinema: Space, Frame, Narrative. London: BFI, s. 68-75.



297 Jesté predtim z domu vyjde muz v klobouku s vychazkovou holi, ale vzapéti rychle vejde
zpét do domu. Titulek ,Tu ptekvapené doktor zira: Zakaznik prvni — kyho vyra!“ budi dojem,
Ze jde o Chudobu, ackoli ten to jisté neni — je to pan Tu¢ny, ktery ale do zapletky vstoupi jako
postava az pozdéji. Scéna tedy byla ziejmé tocena podle néjaké starsi verze scénare. Titulek se
snazi tuto skute¢nost pred divikem skryt, aniz by bylo t¥eba zabér pietacet. Je pfitom ziejmé,
Ze film se natédcel nap#i¢ del$im ¢asovym obdobim - jeden z poslednich zabéru filmu se opét
odehrava pted domem, ale velkd hromada hliny v pozadi z prvniho zdbéru pted domem uZ na
ném chybi, coz podporuje hypotézu o zméné scénate a s ni i narativni funkce postavy pana
Tuéného.

298 Syov. Gunning, Tom (1990): Non-Continuity, Continuity, Discontinuity: A Theory of Genres

in Early Films. In: Thomas Elsaesser - Adam Barker (eds.): Early Cinema: Space, Frame, Narrative.
London: BFI, s. 86-94.

299 Srov. Bordwellovu studii o Nordisku, kde popisuje postupné smétovani tableau estetiky ke

klasickému stylu, byt se tento od své americké verze odliduje [Bordwell, David (2006): Nordisk
and the Tableau Aesthetic. In: Lisbeth Richter Larsen — Dan Nissen (eds.): 100 Years of Nordisk
Film. Copenhagen: Danish Film Institute, s. 80-95], pfipadné jeho starsi studii o japonském fil-
mu, v niz podchycuje nejprve plné prevzeti a az posléze systematické ozvlastiiovani postupt kla-
sického filmu v japonské kinematografii dvacétych a t¥icatych let [Bordwell, David (1995): Visual
Style in Japanese Cinema, 1925-1945. In: Film History, 7, ¢. 1, s. 5-31].

300 To lze viceméné ¥ici io Ahasverovi z roku 1915, ktery produkovala spole¢nost Lido-bio

avnémz hrdina opakované vyrazi hledat vhodny malif¥sky model pro svou Zenu. Stejné jako
v Zubu za zub a v No¢nim désu se i v Ahasverovi nakonec méni vypravéci perspektiva, aby cyklicky

rozvijeny narativ ziskal pointu, aniz by se vyfesila vychozi pfi¢ina, ktera jej spustila.
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SUMMARY
FILM ANALYSIS

The book focuses on possibilities of analyzing a film as a system. Its aim is
to deal with the process of asking questions in such a way that their answers
will contribute to convincing solutions of exactly formulated tasks related to
the structure of a film work. It is not a broadly conceived exposé of numerous
kinds of analyses of numerous types of films; it rather follows the method
of in-depth study of a limited scope of issues. As such, it consists of four
sections. Each of these sections offers different questions and answers, pre-
sents different findings to the reader and follows different methods of work
with the explication. All sections logically follow from the others, and thus
analysed topics reappear in various contexts, as well as complement and de-
velop each other. An invariable background of the explications in the book
is formed, first, by aesthetic norms of the classic Hollywood film, second, by
traditions of the Czech cinema and third, by Kristin Thompson’s and David
Bordwell’s neoformalist poetics.

(1) The first section is titled TO OBSERVE and it presents the basic tools for
an analysis of a work of art. It sees the work as a system, where it distin-
guishes between basic components of narrative, style and the fictional world.
It explains each of these components separately on specific examples. It
gives special attention to the films: A Close Shave (GB, 1995) and Once upon
a Time in the West (USA/Italy, 1968). The subject matter of the explication
is a film work.

(2) In the second section, TO PLAN, the book approaches to discussion and
writing about film as a way of issues-solving. It explains the importance of
finding, posing, and answering question about the structure of a film. It
gives examples of the films Titanic (USA, 1997) and Bloody Sunday (GB/Ire-
land, 2002). For a better understanding of the topic it deals with, it offers



a conception of two types of theses: centripetal and centrifugal. The
subject matter of the explication is the analysis as such.

(3) The third section TO WRITE AND READ / TO READ AND WRITE is the
most guiding one, as it focuses on practical aspects of analytical writing,
theoretical coherence and the field of recommended publication, which can
help to enhance this sensibility. The subject matter of the explication is
a written analytical text.

(4) The final section THREE ANALYTICAL FORMATS AND A READER
makes it easier to understand on a higher level the various ways of structu-
ring an analysis and its functions. It presents three formats of such texts:
an analytical essay, an analytical study and poetological study. An
adaptability to analysed issues follows primarily from six case-studies of the
films Who Wants to Kill Jessie? (Czechoslovakia, 1966), Arsenic and Old Lace
(USA, 1944), Speed Racer (USA, 2008), Memento (USA, 2000), Smugglers
of Death (Czechoslovakia, 1959) and A Tooth for a Tooth (Austria-Hungary,
1913). Each of these more or less comprehensive studies deals with a diff-
erent issue, asks different questions and (intentionally) addresses readers
with different levels of experience. The subject matter of the explication is
a unity of approach on the one hand and a variety of issues-solving
on the other hand.

The book aims to show the widest range of the explanatory possibilities
of its approach, which it labels a poetics of fiction. When working with its
case-studies, it repeatedly proceeds in the chapters from formally playful
films (like A Close Shave, Titanic, Speed Racer or Memento) to structurally
complex works (like Once Upon a Time in the West, Bloody Sunday or Smug-
glers of Death). This enables it to cover a wide range of challenges, which one
can encounter in the process of an analysis of (not only audio-visual) works.
And finally, the last chapter introduces the theme of a historiographic di-
mension of the book. It presents an original research of the beginnings of
Czech cinema.

The field of an analysis of a film authorship is rather suppressed in the expli-
cations, although it remains crucial and as such it is primarily dealt with in the
second section of the book, which can thus be also seen from this perspective as
an original contribution to authorial poetics and questions of a realistic effect
in the work of the director Paul Greengrass.
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Given the reasons stated above, Film Analysis wants to be (a) a comprehensi-
ble guide to the analytical process of a wide readership (especially students of
programmes in history and theory of the arts, cinephiles and beginning critics),
(b) a collection of original analyses, which explain a variety of issues related to
structures of film from the perspective of the poetics of fiction, and (c) a source
of helpful tools for not only film analysis, but also the analytical process as such
(for example, kinds of theses or analytical formats).

Translated by Tomds Kacer
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