8tab (Day 113: Second Unit, 2005) a Sto desdty
den: Global Partner Summit (Day 110: Global Part-
ner Summit, 2005) o distribuénim junketu.

Agnés Vardova na francouzském vyda-
ni DVD Bez stfechy i bez zdkona (Sans toit ni
loi, 1985) uvetejnila i vyte¢ny filmovy esej o nata-
¢eni filmu. (Jak film samotny, tak i tento bonus
majf anglické titulky.) ReZisérka Vardova se ve
sveém osobnim filmu o filmu s nongalanci zaby-
va nataéenim, reklamnf kampanf i uvadénim filmu
na mezindrodnich filmovych festivalech. Vardova
téZ pfipravila intimnf kratky film o fitlmu Sleéinky
Z Rochefortu (Les Demoiselles de Rochefort, 1967)
svého manzela Jacquesa Demyho; film je bonu-
sem na DVD vydaném Britskym filmovym institu-
tem (British Film Institute).

DVD k filmu Hellboy II: Zlaté armd-
da (Hellboy II: The Golden Army, 2008) obsa-
huje rozsahly dokument o jeho natagen! Hell-
boy: Ve sluzbdch ddbla (Hellboy: In Service of the
Demon, 2008), jenz se zabyva témé&F véemi fazemi
produkce. Soucasti DVD k filmu Pirdti z Karibiky
- Truhla mrtvého muze (Pirates of the Caribbean:
Dead Man's Chest, 2006) jsou dva podrobné, pre-
kvapivé oteviené bonusy: Napldnovany ndvrat
(Charting the Return, 2008) o preprodukei a Pod-
le pldnu: drdsavy a pravdivy pibéh Truhly mrtvé-
ho muze (According to Plan: The Harrowing and
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True Story of Dead Man’s Chest, 2006) o samot-
ném nataceni. DVD k filmu Zlaty kompas (The
Golden Compass, 2007) obsahuje sérii kratkych
dokumentu, které jsou zajimavéjsf, neZ nazna-
¢ujf jejich nic nefikajici nazvy: Jak najit Lyru
Belaquovou: Seznamte se s Dakotou Blue Richard-
sovou (Finding Lyra Belaqua: Introducing Dako-
ta Blue Richards, 2007) neukazuje jen nahray-
ky z castingu, ale sleduje proces obsazovani rolf;
Zadindme: Uvedeni filmu (The Launch: Releasing
the Film, 2007) se kratce dotkne press junketd,
a dokonce obsahuje rozhovory s jejich organiza-
tory. Dalsim zdatilym filmem o filmu je Rozlug-
tény Zodiac (Zodiac Deciphered, 2008) k fil-

mu Zodiac (2007) a Jsem lron Man (I Am Iron
Man, 2008) k filmu /ron Man.

Vice informaci o nékterych bonusech,
které tu doporucujeme, najdete v &lanku
~Beyond praise: DVD supplements that really
tell you something” na: www.davidbordwell.net/
blog/?p=1339, a ,Beyond praise 2: More DVD
supplements that really tell you something” na:
www.davidbordwell .net/blog/?p=4004. V tomto
¢lanku se zminujeme o DVD Sifra mistra Leonar-
da. Vice najdete v pfispévku ,Another little Da
Vinci Code mystery” na: www.davidbordwell.net/
blog/7p=224. Az pF¥ijde &as, pfiddme k t&mto titu-
lam dalst.

kapitola 1 ¢ast |

Fitm Filmové
jako uméni: uméni
Tvofivost, a natadeni
technika filmu

a byznys




Prvni kapitola ¢aste&né shrnula, jak
lidé pomoci technickych prostfedki natadeji
filmy. Nyni mGZeme pFejit na ponékud
abstraktnéjsi urovefi a zagit si klast otazky
jiného typu. Na jakych principech film
stoji? Jak se k sobé vztahuji jeho jednotlivé
¢asti a jak spoluvytvafeji celek? Odpovédi
na tyto otdzky nam pomohou pochopit,
jak na jednotlivé filmy reagujeme a jak
kinematografie pisobi jako umélecké
médium.

V dalgich dvou kapitolach
zaéneme na tyto otdzky hledat odpovédi.
Pfedpokladdame, Ze film neni nahodila
smésice prvk(. Kdyby tomu totiz tak bylo,
divakdm by nezaleZelo na tom, Ze pfisli
o zacatek nebo konec filmu, pfipadné, ze film
je promitan napfeskaéku. Jim na tom oviem
zalezi. Kdyz feknete, Ze se kniha da ,té3ce
stravit” nebo Ze hudebni motiv je ,poutavy”,
naznadujete tim, Ze existuje systém a ze

vztahy mezi jednotlivymi &astmi Fidi néjaka
vnitini logika, kterd vzbuzuje vas zajem.
Tento systém vztah( mezi 4stmi nazyvame
formou. V kapitole 2 zkoumame filmovou
formu: posléze uvidime, proé je tento
koncept pro pochopeni filmu jako uméni tak
dilezity.

I kdyz existuje vice zplisobd, jak
uspofadat film do jednoho formalniho celku,
nejcastéji se setkdvame s vypravénim
pfibéhu. Kapitola 3 se zabyva tim, jak

narativni forma probouzi nd$ zajem a nuti
ndas sledovat fetézec udalosti od zagatku
do konce. Diky narativni formé oéekavame,
Ze tyto udalosti vedou k dramatickym
zménam a uspokojivému vysledku.

Zazitek z uméni mGze byt velmi inten-
sivni. Rikame, Ze nas filmy pohltily nebo dosta-

ly. Ponotime se do knizky nebo se zapomeneme

v pisniéce. KdyZ se nam nedaff do¢ist roman, fek-
neme: ,Né&jak jsem se do toho nemohl dostat...”
=.a.0 hudbég, kterd se nam nelibf, proneseme,

se ,nam nic nefikd”, jako kdyby to byl pomalejsi
partner v konverzaci.

Véechny tyto vyrazy ukazuji, Ze umé-
tecka dila neustéle plisobi na nage smysly, pocity
a mysl. Podnécuji nas zajem, utvrzuji nade zauje-
ti, neustéle nas pobizejl. A pro¢ tomu tak je? Pro-
toze umélec vytvofil urgity celek. Umélecka dila
probouzeji a uspokojuji lidskou touhu po forme.
Umélci vytvareji sva dila - davajl jim urgitou for-
mu —, abychom mohli mft strukturovany zazitek.
Proto je forma velice dulezita v jakém-
koliv uméleckém dile, a to bez ohledu na médium.
Filozofové, umélci a kritici se formou umélecké-
ho dila zabyvali po staletl. NemUZeme se jim tady
véem vénovat, ale nékteré osvédcené myslenky

o formé jsou pro porozumén( filmu velmi uzZite¢né.
Tato kapitola je shrne.

Pojeti formy ve filmu
Forma jako systém

Umeéleckou formu nejlépe pochopime
ve vztahu k Slovéku, ktery sleduje divadelnf hru,
&te roman, posloucha hudbu nebo se diva na film,
Vniman( je nage kazdodennf aktivita. Kdyz jdete
po ulici, vzdy letmo zhlédnete své okoli a v&imate si
v8eho, co n&jak vybocuje: znamé tvére, povédomé-
ho orientaéniho bodu, prvnich kapek desté. Mysl
nikdy nespl. Neustale touzi po pofadku a vyznamu,

A ,Scénate jsou struktury.”
William Goldman, scenarista
{Butch Cassidy a Sundance
Kid ~ Butch Cassidy and
Sundance Kid, 1969)

zkouma, zda ve svété nedoslo ke zmé&nam, zda se
néco nevymyka ze zabéhnutého modelu.

Umélecka dila na tuto viastnost lidské
mysli spoléhajf. Poskytuji ndm predem uspoféadané
ptilezitosti k procviceni a rozvinuti své schopnosti
vénovat pozornost, pfedvidat nadchézejici udalos-
ti, konstruovat celek z jednotlivych ¢asti a k tomu-
1o celku néco citit. Kazdy roman nechava prostor
pro nadi fantazii. Pfsefi po nas vyZzaduje, abychom
otekavali jisty vyvoj v melodii. Film nas priméje,
abychom jednotlivé scény pospojovali do celku.
Ale jak to probfha? Jak nas takové nete¢né véci
jako baser na kusu papiru nebo socha v parku
mohou donutit k takové aktivité?

Nékteré z odpovédi, které se nabize-
ji, jsou evidentné chybné. Nage aktivita nem(ze
byt uvnitr dila samotného. Baser jsou jen slova
na papite, pisef jen akustické vibrace a film jen
usporadani svétla a tmy na platné. V&ci nedélajl
nic. Je tudiz oc¢ividné, Zze umélecké dilo a &lovék,
ktery ho vnimd, na sobé vzajemné zavisejl.
A Zd4 se, Ze nejleps( odpovéd( na nasi
otazku je, Ze nas uméleckeé dilo navdd/ k urgité
ginnosti. Nem@zeme s touto ¢innostl zadit nebo
v ni pokragovat, aniz by nas pobizelo. KdyZ nebu-
deme spolupracovat a nebudeme se snaZzit pocho-
pit voditka, umélecké dilo zUstane pouhym arte-
faktem. Obraz vyuziva tteba barev a linif, aby nam
pomohl predstavit si zachyceny prostor nebo aby
nas donutil vnimat kompozici v jistém poradi. Slo-
va basn& nam mohou evokovat néjakou situaci,
naznadit zménu v rytmu nebo v nds probudit ode-
kavani nadchazejiciho rymu.

Podobné jako obraz nebo basen, i film
se nas snazi zapojit pomoci rdznych voditek.
Na za&atku filmu Collateral vidime, jak taxikaf
Max, neZ se vyda na noénf sménu, otfré volant
a pifstrojovou desku svého taxi. Pak na stinit-
ko peélivé pripevni pohlednici a chvili jen zira
na zobrazeny vyjev z tropického ostrova. Tyto &in-
nosti ndm napovidajl, Ze Max je &istotny a potfad-
kumilovny. Také ukazujf, Ze si ve viavé velkomés-
ta udrzuje sam pro sebe klidny du8evni prostor.




Dal&f scéna nds v naem nézoru na Maxovu -
povahu jen utvrdi. Kdyz se na zadnim sedadle
hadéd muz se Zzenou, Max sklopl stinitko a diva se
na vyjev z ostrova, jako by chtél rozpustit nepfi-
jemnou atmosféru v taxi.

Muzeme pokragovat v popisu, jak nés
umélecké dilo navadi k uréitym &innostem. Tato
voditka nejsou ndhodn4, jsou pospojovana do sy-
stémd. V jakémkoli systému jedna skupina prvkU
ovlivfiuje druhou. Takovym systémem mdze byt
lidské télo: kdyz srdce, jedna z jeho &asti, pfe-
stane pracovat, v8echny ostatni &asti se ocit-
nou v nebezped!. V téle existuji samostatné men-
& systémy, jako je nervovy nebo zrakovy systém.
Jedno nepatrné selhani v chodu auta mdze cely
stroj zastavit; mozna, Zze dal&f soudasti opravu
nepotiebujl, ale cely systém zavisi na fungovan!
kazdé své Casti. | abstraktngjsf sité vztaht mohou
tvofit systémy: tfeba zékony Fidi déni v zemi nebo
ekologicka rovnovaha Zivot v jezele.

Podobné jako v uvedenych ptikladech,
ani film nenf pouha neusporadand skupina prvku.
Stejné jako kazdé umélecke dilo, i film ma formu.
celkovy systém vztaht, ktery mdzeme mezi jednot-
livymi prvky najft. V této a v tfeti &asti (o filmovém
stylu) pojednavame o jednotlivych elementech,
které spolu navzajem souvisejf. Jelikoz divak cha-
pe film proto, Zze rozumf témto prvkdm a rdznym
zpusobem na né reaguje, budeme se zabyvat i tim,
jak forma a styl ovliviwji divakay zazitek z filmu.

Tento popis formy je porad velmi
abstraktni, takze zkusme naértnout néjaké kon-
krétnf ptiklady z filmu, jejz vétsina z vas vidé-
la. Ve filmu Carodéj ze zemé Oz (The Wizard of
Oz, 1939)! si muze divak vdimnout mnoha jed-
notlivych prvkd. Samozfejmé je v ném soubor
prvkl narativnich: ty tvofi ptibéh filmu. Dorotka
sni o tom, Ze ji tornddo prenese do zemé Oz, kde
pak proziva rtizné dobrodruzstv(. Kdyz se Dorotka
ze svého snu probudi a zjisti, Ze je doma v Kansa-
su, vypravén( konél. Mazeme také rozpoznat sou-
bor prvk( stylistickych: zpGsob pohybu kamery,
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barevnou kompozici, vybér hudby a podobné. Sty-
listické prvky vyuzivajl rozliénych fitmovych postu-
pU, o nichz se zminime v néasledujicich kapitolach.
A Protoze je Carodéj ze zemé Oz systém,
a ne pouhy midmas, snaZlme se chépat prvky
ve vzajemném vztahu. Propojujeme a porovnava-
me narativni prvky. Chapeme, Ze tornado zap¥i¢i-
nilo Dorotéinu cestu do zemé Oz, rozpozname, ze
postavy ze zemé& Oz jsou podobné tém z Dorotdi-
na kansaského Zivota. Propojeny mohou byt téz
jednotlivé stylistické prvky. Pochopime napfiklad,
Ze pisen We're Off to See the Wizard (Vydali jsme
se za Earod&jem) zazni vidy, kdyz se k Dorotce
pFipoji novy spoleénik. V ramci 8irstho systému
celého filmu rozpoznavame dva organizujicl prin-
cipy — narativni a stylisticky - a diky nim se ndm
film jevi jako soudrzny.

A co vice, na8e mysl se sna’f tyto sy-
stémy spojit do jednoho. Ve filmu Carodéj ze zemé
Oz je narativnf vyvoj provézan se stylistickym
uspofadanim. Vyznamna mista jsou identifikova-
ny barvanli - tfeba Kansas (nato&eny na &ernobi-
ly film) a Zluta cesta. Pohyby kamery nasi pozor-
nost sméruji k déjové akci. A hudba slouzf k tomu,
aby dokreslila jednotlivé postavy a situace. Pravé
celkova soustava vztahd mezi jednotlivymi prvky
vytvar formu filmu Carodéj ze zemé Oz.

.Forma” versus ,obsah”

Casto je ,forma” chapana jako protiklad
toho, &emu fikame ,obsah”. To by znamenalo, Ze
baseri, hudebnf motiv nebo film jsou jako dZban.
Nadoba, dzban, obsahuje néco, co by mohlo stej-
né tak dobfe byt v hrnku nebo kbeliku. Z tocho-
to pohledu se forma stava méné ddlezitou nez jejf
libovolny obsah.

My ale tento predpoklad nepfijimame.
JestliZze je forma celkovy systém, ktery divak
ve filmu rozpoznavé, nenl mozné mluvit o vniti-
ku a vnéjsku. Kazd4d jednotlivost funguje jako ¢dst
celkového vzorce, ktery na divéka ptsobi. Pro-
to budeme za formalnf prvky povaZovat i mnohé
z t&ch, o nichz jini mluvf jako o obsahu. Z nasgeho

kapitola 2 Gast
Dulezitost Filmova
filmové forma
formy

pohledu jak namét, tak i abstraktni my8ienky
vstupuji do komplexnfho systému uméleckého
dila. Mohou nas ponoukat, abychom si budova-

i jista ocekavani nebo vyvozovali urdité zavery.
Divak tyto prvky vzajemné& dynamicky propojuje.
Potom se némét a abstraktni myslenky stavaji né-
&fm jinym, neZ jak se mohou jevit mimo kontext
uméleckého dfla.

Pojdme se zamyslet nad né&jakou histo-
rickou udalosti, jakou byla tfeba americka obd&an-
ska valka. O skute&né obcéanské vélce mizeme
badat, diskutovat o jejich pfi¢inach a nasledcich.
Ale ve filmech, jako je Griffithovo Zrozeni ndroda
(The Birth of a Nation, 1915), nenf ob&anska valka
neutralnim obsahem. Vstupuje do vztahu s dalsi-
mi prvky: s pifbghem o dvou rodinach, s politicky-
mi postoji k obdobi po ob&anské vélce a s epic-
kym filmovym stylem bojovych scen. Griffithdv
film zobrazuje ob&anskou valku zpusobem, jenZ je
sladén s daldimi prvky ve filmu. Jiny film jiného
reziséra se mize zaméfit na stejny namét, ob&an-
skou vélku, ale tentyZ namét bude hrat v jiném
formalnim systému jinou roli. Ve filmu Jih proti
Severu (Gone with the Wind, 1939) tvoii ob&anska
valka kulisu pro milostny pfib&h hlavni hrdinky,
zatimco ve filmu Hodny, zly a osklivy (Il buono, il
brutto, il cattivo, 1966) napomUZe tfem cynickym
muztm v hledani pokladu. Namét je tedy ovlivnén
formalnim kontextem filmu a tim, jak ho vnimame.

Formalni oéekavani

Ted uz mazeme lépe pochopit, jak filmo-
va forma vede aktivitu publika. Pro¢ nés roz¢&iluje
preruéena pisefi nebo nedokondéeny pfib&h? Pro-
toze touzime po formé. Uvédomujeme si, ze sy-
stém vztaht uvnitf dila dosud nebyl zcela dokon-
gen. Je zapotiebi jedt& nédeho, aby byla forma
Uplna a uspokojujici. Byli jsme vtaZeni do vza-
jemnych vztaht mezi jednotlivymi prvky, pficemz
chceme tuto soustavu rozvijet a dovést do konce.

Jednim ze zpUsobd, jak mtze forma ovliv-
nit nas zazitek z filmu, je tedy vyvolat v nas pocit,
e ,vée je na svém mist&”. Pro¢ nas uspokojuje, ze

postava, kterou jsme zahlédli na zagatku filmu, se
o hodinu pozdgji znovu objevi, nebo kdyz je né&jaky
tvar v zabéru vyvazen jinym? Protoze tyto vztahy
mezi astmi ukazuji, Ze film méa své vlastnf organi-
za&nl zakony &i pravidla - sv(j vlastnf systém.

A navic, forma uméleckého dila divaka
zvlastnim zpdsobem zapojuje. V na8em kaZzdoden-
nim Zivot& své okoli vnimame z praktickych ddvo-
da. Ale to, co probiha na platnég, pro nas Zadny
prakticky vyznam neméa. MdZzeme proto na zob-
razené udalosti nahlizet jinak. Kdyby v nasem
reatném Zivot& nékdo spadt na ulici, pravdépo-
dobné bychom bé&zeli a pomahali mu vstat. Ale
kdyz ve filmu spadne Buster Keaton nebo Charlie
Chaplin, smé&jeme se tomu. V kapitole 5 uvidime,
Ye i takova zékladn( filmaFskd technika, jakou je
ramovani zab&ru, mize piedurdovat zplsob jeho
vnimani. To, co sledujeme, uz nenf ,tam nékde”

v nagem kazdodennim svétg, ale stalo se zamér-
nou soudasti samostatného celku. Filmova forma
nam moze pomoci vnimat véci z nového hlediska,
setfast ze sebe zab&hnuté zvyky a mlze navrh-
nout novy zpusob, jak sly3et, vidét, citit a myslet.

Abychom porozuméli tomu, jak mdze
prosta forma ptsobit na publikum, zkusme nésle-
dujici experiment. Predpokladejme, ze ,A" je prvni
pismeno v fadé. Co nésleduje?

AB

Pismeno ,A" bylo ndpovéda, na jejimz
zakladg jste si vytvofili hypotézu o formé, a to
zejmé takovou, Ze pismena za sebou pljdou, tak
jak jdou v abecedg. Vase ogekavan( se potvrdilo.
Co nasleduje za AB? Vétsina lidi by fekla: ,C.” Ale
forma ne vzdy nasleduje nase prvotni o¢ekéavani.

ABA

Tady nas forma trosku prekvapila. Jest-
lize jsme zmateni tim, jak se forma vyviji, pfehod-
notime nase odekavani a zkusime to znovu. Co
nasleduje po ABA?

ABAC

Tady se ndm nabizely dvé moznosti: bud
ABAB, nebo ABAC. (V8imnéte si toho, Ze vase
o&ekavan( je v souladu s jednou z nabizejicich se

A ,Jsem uz takovy, ze mé
vzdy zajimala technicka
stranka rezirovani. Bylo
Uzasné poslouchat, jak si
[rezisér] Mark Sandrich
kreslil schémata muzikald
s Fredem Astairem, aby
pfisel na to, kam zafadit
tanegni &isla. Co podle vas

mé publikum z filmu pocho-
pit? Jak to jasné sdélit? Jak
jednotlivé scény ve filmu
usporadate? A pak - pomocf
¢eho jste viastns uspéli?”
Stephen Frears, reZisér
(SvindliFi - The Grifters,
1990)

A ,Kdyz budete togit akéni
filmy, musfte n&které scény
prosté zafazovat znovu

a znovu, coZ trochu svazuje
ruce. Budete se muset vypo-
fadat s prestielkami a honié-
kami... a z natageni se stane
tak trochu hra. Publikum

vi, jak to dopadne, ale vy je
beztak musite upoutat. Takze
vzdy balancujete na hranici
propasti — zkousite Zonglovat
s zanrovymi ocekavanimi.”
Walter Hill, rezisér (Ridi¢ -
The Driver, 1978, a Vdlednici
~ The Warriors, 1979)



moznosti, jez jsou omezend.) Jestlize jste eka-
li ABAC, vade o&ekavan( bylo naplnéno, a mazete
sebejisté predvidat dali pfsmeno. | kdyZ jste o&e-
kéavali ABAB, porad byste méli byt schopni vytvo-
Fit silnou hypotézu o dal§im pfsmenu:

A ABACA

[ kdyZ je tato hra jednoduchd, dobfe uka-
zuje silu formy, kterd nas dokaze oslovit. Jako diva-
ci nebo posluchagi nenechavate asti jen tak kolem
vas promenovat. Vstupujete do aktivniho procesu
a UCastnite se ho: vytvéfite a pfehodnocujete ode-
kévani na zéklads toho, jak se vzorec vyviji.

A ted se podivejme na filmovy p¥bé&h,
Na zagatku filmu Carodéj ze zemé Oz Dorotka b&zi
po cesté se svym psem 2.1. Okamzité zadneme
néco ofekdvat. Mozna potka dalsi postavu nebo
nékam dojde. | tak jednoducha scéna pobizi diva-
ka, aby se aktivng ugastnil probfhajictho procesu,
zajimal se, co se stane dal, a pfizptisobil tomu sva
o¢ekavani. Mnohem pozdé&ji zadneme véfit tomu,
Ze se Dorotce splni jejl pranf vratit se do Kansa-
su. Je zfejmé, Ze s ohledem na prostiedi mazeme
formu filmu Carodéj ze zemé& Oz obecna chépat
jako ABA: Kansas - Oz - Kansas.

Na$e zkugenost s uménim je plna ode-
kavani. Kdyz &teme napinavou knihu, odekavame,
Ze v jistém momenté ~ obvykle na konci - bude
zéhada rozlusténa. Kdyz poslouchame hudbu,
¢ekdme, Ze se melodie nebo motiv budou opako-
vat. (Pisng, které sttidaji sloky a refrény se fidf
strukturou ABACA, kterou jsme jiz naznagili dFi-
ve.) Kdyz se divame na obraz, snazime se nalézt
nejprve jeho nejdilezitjsi rysy, teprve pak se
podivdme na ty méné exponované. Od za&atku
do konce nas zajem o umélecké dilo zavisi z velké
¢asti na nasich o&ekavanich.

To neznamena, Ze o&ekavani musf byt
vzdy uspokojeno. Naplnéni nageho o&ekavani
muZe byt pozdrZeno. V nagem abecednim piikladé
misto toho, abychom Fekli ABA, miizeme fci

AB...

Tri te¢ky odlozi odhaleni dal&tho pis-
mena a vy musite chvili pockat, nez se je dozvite,

38

: Pojet{
8889

formy
ve filmu

To, Eemu vétsinou Fikdme napétl, znamena, Ze se
pozdrz( naplnénf nabizejictho se o&ekavani. Pocitu-
jeme napéti, kdyz se nam nedostava toho, co ode-
kédvame. Pozdrzen nenf jen dalsf prvek v rozvijeji-
cim se vzorci, ale také nage touha po Uplnosti.
NaSe odekavani mlze byt té zklamano:
ocekavame ABC, ale misto toho dostaneme ABA.
Obecné se da fici, ze prekvapent je vysledek ode-
kavani, které se ukdZe jako chybné. Neodekava-
me, Ze by gangster v Chicagu tticatych let nagel
kosmickou raketu v garazi. Jestlize ji najde, nasf
reakci mize byt ptehodnoceni nagich predpokla-
dil o tom, co se v tomto pribshu mtze ptihodit.
(Tento piiklad ukazuje, ze «podvedenych” ogeka-
van( &asto vyuziva komedie.)

Jesté je tfeba upozornit na dalgr aspekt
nageho otekavani. Nékdy nas umélecké dilo zave-
de na nejistou pddu a nuti nas spekulovat o tom,
co se stalo pred scénou, kterou sledujeme. Kdyz
Dorotka bé&zi po cesté na zadatku Carodéje ze
zemé Oz, zajimame se nejenom o to, kam mi¥, ale
i kde byla a od &eho utika. Podobné obraz nebo
fotografie mohou zachycovat vyjev, ktery diva-
ka ponouka, aby spekuloval, co se délo predtim.
Nazvéme schopnost divéka zabyvat se predchaze-
jfeimi uddlostmi zvédavost. Jak ukaze kapitola 3,
zvédavost je dulezitym faktorem v narativni formé.

Ted uz vime o nékolika moZnostech,
jimiz nas umélecké dilo maze aktivné zaujmout.
Umélecka forma v nas mize vyvolat néktera ode-
kévén( a pak je uspokojit. Mohou byt uspokoje-
na hned, nebo aZ se zpozdénim. Nebo nas meze
forma v nadich o&ekavanich znejistit. Casto spo-
jujeme uméni s klidem a vyrovnanosti, ale mnoha
uméleckd dila nam nabizeji konflikt, napétf a ok,
Forma uméleckého dila na nas maze dokonce
pasobit nepfijemné, pokud je nevyrovnana nebo
plné protikladti. NapFiklad experimentalnf filmy
nas neuklidnf - spie nami ottesou. Divaci jsou
Casto zmateni nebo Sokovani filmy, jako jsou tteba
Eat (1963) a Scorpio Rising (1964) a dalsi avant-
gardni dila (s. 470-471). Na podobny problém
narazime, aZ se budeme zabyvat sttihem ve filmu

Sergeje Ejzenstejna Deset dni, které otfdsly své-
tem (Oktjabr, 1927) v kapitole 6 a stylem filmu
Jeana-Luca Godarda U konce s dechem (A bout
de souffle, 1960) v kapitole 11.

Ale prestoZe nés tyto filmy znepokoju-

kavanl, Diky na8l zkusenosti s vétsinou filmovych
pFibéhl napfiklad ocekavame, ze se protagonis-
ta, ktery je ndm predstaven v prvni poloving fil-,
mu, objevi i v druhé puli. To se ale nestane ve fil-
mu Wong Kar Waie Chungking Express (Chung
Hing sam lam, 1994; s. 542-547). Kdyz se film

s na&im ocekavanim rozchazi, mGzeme se citit de-
zorientovani, ale pak nage odekavani pfizplisobime
a vyhleddvame ptihodnéjsi moznosti, jak se s fil-
movou formou vyporéadat.

Kdyz si na neobvykly formalni systém
takovych dél zvykneme a pfizplGsobime jim sva
oéekavani, mohou nas vyraznéji zasahnout
a na8e plvodni nejistota se vytrati. Naptiklad film
Hollise Framptona Zorns Lemma (1970) vede diva-
ka tak, aby si s pfsmeny abecedy asocioval sérii
napist. Divaci se ¢asto Uplné ponoff do série
obraz(, které nabyvaji podoby filmového puzzle.
Chungking Express podobné jako film Zorns Lem-
ma dokazuje, Ze i zneklidiujicl dilo mGze v otaz-
kéch formy vyzadovat zcela b&zna odekavant.
Takové filmy jsou hodnotné, ponévadz nas nutf
uvédomovat si nase zavedené predstavy o tom,
jaky ma film byt.

Neexistuji Zzadna omezenf toho, jak muzZe
byt film usporadan. Nékteré filmy néas nut! oéeka-
vani ménit dosti drasticky. Presto nage potéseni
z filmu mdze jen narlstat, jestlize budeme otevre-
ni neobvyklym zazitkim, které nédm formalné pod-
nétné filmy nabizejl.

Konvence a zkusenost

Nas ABAC priklad poukazuje jes-
t& na néco jiného. Vade oekavan( je mimo jiné
vedeno predchozl zkusenost!. Pravé vade zna-
lost abecedy zapfidiriuje, Ze ABA se vam zd4 jako
nepravdépodobné spojeni. To jen dokazuje, ze

ji, i tak jsme jimi nuceni konstruovat formalnf oce-

vniman( estetické formy nenf aktivita izolovana
od jinych nasich zkuenosti,
ProtoZze umélecka dila jsou lidskymi
vytvory a protoze umélec zije v konkrétni dobé
a spolednosti, nemuze se vyhnout tomu, aby své
dilo né&jak nevztahoval k jinym uméleckym diltim
a obecné k aspektim vnéjsiho svéta. Tradice, pie-
vladajfci styl, oblibena forma - to vse bude spo-
ledné vétsimu mnozstvi rlznych uméleckych dél.
Té&mto spoleénym rystim se obvykle fika konvence.
Napftiklad nékolik scén na zadatku filmu nam vét-
§inou poskytne zékladnf informace o postavach
a d&ji; tento zplsob expozice je narativni konven-
cl. Zénry, jak uvidime v kapitole 9, jsou na kon-
vencich velmi zavislé. Kriminalnf thrillery, které se
odehravajl ve mésté, ¢asto nabizeji dechberou-
ci automobilové havérie, takZe jeji uziti Michae-
lem Mannem v Collateralu (s. 28) zcela odpovida
zanrovym konvencim. Muzikélovou kopvenc( je
Ze postavy zpivaji a tanéi, tak jako v Carodéji ze
zemé Oz. Jednou z konvenci narativni formy je, Ze
se zavérem filmu vyFesf problém, s nimZ se pro-
tagonista potyka, a proto i Carodéj tuto konvenci
pfijima a nechavéa Dorotku vratit se do Kansasu.
& Jako jsou uménim a vnéj&im svétem
ovlivnéni filmafi, stejné tak jsou jimi ovlivnéni i di-
véci. KdyZ reagujeme na voditka ve filmu, spolé-
hame se na nasi pfedchozi zkugenost z kazdoden-
nfho Zivota i nasi zkugenost s jinymi uméleckymi

kapitola 2 cast |l
Dalezitost Filmova
filmové forma
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A ,Koncept napétf je

Uzce spojen s pfedstavou
fikce. A tak by to mélo byt:
vypravét piib&h je totéz

co vytvaret napéti. Uméni
vypravédée spocivav jeho
schopnosti uginit nudna
témata zajimavymi a pfib&hy,
jejichz vyusténi vsichni pre-
dem znaji, vzrugujicimi.”
Thomas Mann, spisovatel

& Jakje mozné, ze jsme
napjati, i kdyZ se na film
divame podruhé a vime, jak
dopadne? O tom, pro¢ tomu
tak je, piseme v &lanku ,This
is your brain on movies,
maybe”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=300

& Film Miliondr z chatrée

pouzivad mnohé konvence
neobvyklym zptsobem, jak
ukazujeme v ¢lanku ,Slum-
dogged by the past”.
www.davidbordwell.net/
blog/?7p=3592

2.4 Carodéj ze zemé Oz.
Dorotka se na chvili zastavi,
kdy? na zac¢atku fitmu utfka
spole¢né s Totem dom{i.




dily. Byli jste schopni hrat nasi ABAC hru, pro-
toze jste se udili abecedu. Mozna jste se ji naugi-
li v b&zném Zivoté (ve t¥idé& &i od vasich rodidc)
nebo z uméleckého dila (dnes se totiz nékteré déti
uci abecedu z televiznich pofad(). Podobng& jsme
schopni rozpoznat i vyvojovy vzorec putovani, kte-
ry je uplatiiovan ve filmu Carodéj ze zemé Oz. Sami
cestujeme a vid&li jsme jiné fitmy, které vyuzivajf
podobny vzorec (jako je tieba Prepadens - Stage-
coach, 1939, nebo Na sever Severozdpadnf linkou).
Uplatnénf této konvence mdZeme objevit i v dal-
8ich uméleckych dilech, tfeba v Homérové eposu
Odlysseia nebo v Pdnovi prstent J. R. R. Tolkiena.
A Abychom filmové formé porozumséli,
musfme byt pFipraveni rozpoznat formalnf vodit-
ka s vyuzitim na$i Zivotni zkusenosti a znalos-
ti dalsich uméleckych dél. Ale co kdy? tyto dva
principy jdou proti sob&? V kazdodennim Zivoté
lidé nezaénou jen tak zpivat a tangit, jako to déla-
ji ve filmu Carodéj ze zemé Oz. Konvence veli-
ce Casto oddéluji uménf od Zivota a naznaduij:
++V t&chto umeéleckych dilech zékony kazdodenni
reality neplati. Pravidla této hry jsou jina, miZe se
tu pfihodit néco ,nerealného’” Veskeré stylizova-
né umeéni, poéinaje operou, baletem, pantomimou
a konde groteskou, spoléha na to, Ze publikum
bude ochotno zapomenout na zékony, jimiz se Fidi
jejich b&zna zkugenost, a bude akceptovat speci-
fické konvence. Nemé prost& smysl trvat na tom,
Ze takové konvence nejsou reélné, nebo se ptat,
pro¢ Tristan zpivéa Isoldé nebo pro& se Buster

predchozimi zkugenostmi pro vnimanf formy neni
kaZzdodenni zkugenost, ale predchozi obezname-
nost s dily obsahujicimi podobné konvence.
Umélecka dila mohou kromé toho vytva-
fet i konvence nové. Velice inovativn( dilo se
mlze zpodatku zdat zvlastni, protoZe se odmita
podffdit ocekavanym normam. Kubistické mali-
stvi, francouzsky ,novy roman” padesatych let
a ambientn{ hudba se zprvu zdaly podivnymi,
ponévadZ se odmitaly drzet konvenci. Ale blizgi
pohled napovi, Ze i neobvykla umélecka dila
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maji sva vlastn( pravidla a vytvarejl neortodox-
ni formalni systém, jejZ jsme se naugili rozpoznat
a reagovat na ngj. Nové systémy, které tato dila
nabizeji, mohou nakonec samy pfijit s konvence-
mi, a tak vytvofit nova ogekavani,

Forma a pocity

Je jasné, ze emoce hrajf velkou roli
v tom, jak formu filmu prozivame. Abychom této
Uloze porozuméli, musime rozli&it mezi emocemi
prezentovanymi v uméleckém dile a emociondlni
reakci, kterou pocituje divak. Jestlize se tvaf her-
ce zkrouti v agonii, ve filmu je ukdzana bolest.
Kdyz se ale divak pFi pohledu na tento bolestivy
vyraz sméje (a divak komedie se v tomto momen-
tu klidné smat maze), pocituje pobaven(. Oba typy
emoc( jsou spojeny s formou filmu.,

Emoce prezentované ve filmu jsou sou-
¢asti celkového systému filmu. Naptiklad vyraz
bolesti maze odpovidat tomu, ze postava pravé
dostala 8patnou zpravu. Zlomyslny vyraz posta-
vy nas muiZe pripravit na pozdéjsi odhaleni jejich
podlych dmysld. Radostna scéna mlize stat v kon-
trastu k truchlivé scéné. Tragicka udalost mtze
byt zpochybné&na rozvernym hudebnim motivem.
Veskeré ve filmu predstavené emoce lze chapat
tak, Ze spolu diky filmové formé& souvisejl.

| divakova emocionalni odezva na film
se vztahuje k filmové formé. Pravé jsme vidéli, jak
voditka v uméleckém dile souviseji s nasf predcho-
zf zku8enosti, hlavné pak s nasf zkugenosti s kon-
vencemi jinych uméleckych dél. Forma umélecké-
ho dila se dovolava zavedenych reakc! na uréitou
problematiku (tfeba na otazky sexuality, rasy & tfi-
dy). Ale misto toho, aby se forma opakované obra-
cela k zabéhanym reakcim, mlze iniciovat nové.
Stejné jako nas formalni konvence &asto nuti, aby-
chom upozadovali nase chépani svéta na zakla-
dé kazdodenni zkugenosti, mtiZe nas forma vést
i k potladovan( b&znych emocionalnich reakci.
Lidé, jimiz bychom jinak opovrhovali, se mohou
jako postavy ve filmu jevit okouzlujicl. Mtzeme byt
naddeni filmem o vécech, jez nas obvykle nudf.

kapitola 2 sast ||
Dalezitost Filmové
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Jedna z pfi¢in tohoto jevu tkvi v nagem neusta-
vajicim zapojovan( do filmové formy. Napfiklad '
ve filmu Carodéj ze zemé Oz se ndm mUze Oz zdat
atraktivngjsi nez Kansas. Ale jelikoz nés filmova
forma navadi k tomu, abychom podporovali Dorot-
ku Vv jeji touze vratit se dom(, pocitujeme velké
uspokojenl, kdyZ se nakonec do Kansasu vréti.l ,
A Na nade city pUsobi zejména dynamické
aspekty formy. S emocemi souvisf kupfikladu Qée-
kavani. O&ekavat, Ze se ,néco stane”, znamena
emocialné se do dané situace zapojit. Pozdrzene
naplnénf ogekavani - napéti - v nas mlze vyvo-
lat obavy nebo zajem. (Najde detektiv zlo¢ince?
Ziska chlapec divku? Usly$im znovu tuto melo-
dii?) Uspokojené o&ekavani v nas mohou vyvolat
pocit zadostiu¢inéni nebo ulevy. (Detektiv vyiesi
zahadu, chlapec ziska divku, melodil zaslechneme
jests jednou.) Nasledkem zklamanych oéekava-
ni a zvédavosti miZzeme pocitovat zmateni ohled-
n& udalostl, které jiz probéhly, ¢i naopak dychti-
v&j3i zajem o dalsi déni. (TakZe on nenf detektiv?
Tohle nenf romanticky pfib&h? Ta druha melodie
tu prvni Gplng vytlagila?)
Vaimnéte si, Ze vdechny z téchto moznos-
tf se mohou piihodit. Neexistuje Zadny univerzaln(
recept, jak sestavit roman nebo film, aby byla vyvo-
lana ta ,spravnd” emocionalni reakce. Ve zalezZi
na kontextu - tedy na konkrétnim systému, ktery
odpovida celkové formé uméleckého dila. S jisto-
tou dokaZeme fict jen tolik, Ze divakem pocitované
emoce vzejdou z komplexn{ sité formélnich vzta-
ha, které v dile vnima. To je jeden z dGvodd, pro¢
bychom se méli snazit vdimnout si ve filmu, pokud
mozno, co nejvétéiho mnozstvi forméalnich vztah(;
&im bohats( je nase vnimani uméleckého dila, tim
nitern&jéi a komplexngj&l muze byt nase reakce.
Vidéno v &irsim kontextu, vztah mezi
emocemi reprezentovanymi ve filmu a emocemi
pocitovanymi divakem mohou byt dosti kompli-
kované. Uvedme tento pffklad: mnoho lidi si mys-
li, Ze nenl smutngjsi udélosti nez umrtf ditéte.
Ve vétsing filma by tato udéalost byla prezentova-
na tak, aby vyvolala tentyZ smutek, ktery bychom

A ,Pokud se n&kdo dalsi
bude po mém filmu cftit
mizern&, budu mit dojem, Ze
jsem odvedl dobrou praci.”
Woody Allen, rezisér (Hana
a jeji sestry - Hannah and
Her Sisters, 1986)

& Provypravéte je
,putovani’ Gzasny nastroj.
Nabizi pevnou strukturu,
na niz se dé pfipoutat vie,
co néds napadne, a vytvofit
tim né&co nového, original-
nfho, nepfedvidatelného,
apfesto uceleného. J4 jsem
tuto formu pouzival zejména
z praktickych dtvod(.”

J. R. R, Tolkien, spisovatel

citili ve svém zivoté. Ale moc umélecké formy
muzZe pozménit emocionalni reakci i na takovou
udalost. Ve filmu Jeana Renoira Zlod¢in pana Lan-
ga (Le Crime de Monsieur Lange, 1936) cynicky
nakladatel Batala svede a opusti mladou pradle-
nu Estellu. Poté, co Batala zmizl, se Estelle vraci
do své komunity a ke svému byvalému snoubenci.
Ale Estelle je s Batalou t&hotna.

Scéna, v niz Estellina zaméstnavatelka
Valentine oznamuje, ze se dité narodilo mrtvé, je
mu. Prvotnf reakc( je vaznost a smutek 2.2. Bata-
lGv bratranec najednou poznamend: ,Skoda, pfece
jen to byl pfibuzny.” V kontextu filmu je to pocho-
peno jako vtip 2.8. N&hld zména v emoci repre-
zentované ve filmu nas zaskoél. Ponévadz tyto

2.3 Brzy se tytéZ postavy
rozesméji v reakei

na poznéamku Batalova
bratrance.

2.2 Zloéin pana Langa. Kdyz
se sousedé dozvéd( o ditéti
Bataly a Estelly, nejdfive
jsou smutni.




postavy nejsou bezcitné, musime piehodnotit nasi
reakci na smrt Batalova ditéte a reagovat jako oni
- Ulevou. Estellino prezitl je daleko dilezitgjsi nez
smrt ditéte. Formalni vyvoj filmu nam predkla-

dé jako adekvatn( reakci, ktera se v bézném zivo-
té mlZe zdat perverznl. Pifklad, ktery jsme uved-
li, je dosti troufaly a extrémnt, aviak velmi dobfe
ukazuje, jak emoce na platné i mimo n&j zavisejf
na kontextu vytvareném formou filmu.

Forma a vyznam

Pro na§ zazitek z uméleckého dila jsou
dllezité nejen emoce, ale i vyznam. Divak jako vni-
mavy pozorovatel dilo neustale zkouméa s ohledem
na celkovy smysl: co k4, co naznaduje. Vyznamy,
které divak filmu pripisuje, mohou byt velmi rozdil-
né. Podivejme se na &tyti kategorie vyznamd, které
mdzeme najft ve filmu Carodéj ze zemé Oz. ,

1. Referenéni vyznam. V dobé hospoddr-
ské deprese prenese tornddo divku z jejl rodné far-
my v Kansasu do mytické zemé Oz. Po sérii dobro-
druZstvi se vracf zpét.

Toto je velmi konkrétnf, takika zkratko-
vity obsah. Vyznam dila zde zavisf na schopnos-
tech divaka rozpoznat konkrétni souvislosti: t&zké
obdobf v Americe ve tFicatych letech minulého
stoleti a typické klimatické podminky Stredoza-
padu. Divak, ktery s t¢mito informacemi obezna-
meny nenf, by nemusel n&které ve filmu skry-
teé vyznamy rozpoznat. Takto konkrétni vyznamy
muZeme nazvat referencnimi, protoze film refe-
ruje k vécem a mistam, jez uz samy o sobé né&co
znamenajf.

S ndmétem filmu - v p¥ipadé filmu Caro-
déj ze zemé Oz je jim Zivot na kansaské farmé
ve tFicatych letech - jsme dasto seznameni pravé
pomocf referenéniho vyznamu. A jak moZné ode-
kavéte, referendni vyznam v celkové formé filmu
plnf funkei, jakou jsme uz dfive prisoudili t¥eba
ob&anské valce ve filmu Zrozeni ndroda. Predstav-
me si, Zze Dorotka misto v zem&délském, skrom-
ném a rovinatém Kansasu proziva détstvi v Bever-
ly Hills. Kdyz by pak pfisla do zem& Oz (kam by
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se dostala, feknéme, kvali nahlé zaplavs), kon-
trast mezi opulentni hojnostf a jejim domovem by
nebyl zdaleka tak vyrazny. Referengni vyznam
Kansasu hraje vyraznou roli v celkovém kontras-
tu mezi jednotlivymi prostredimi, jejz filmova for-
ma vytvari.

2. Explicitni vyznam. Divka sni o tom,
Ze utece z domova, aby se vyhnula problémam.
Teprve aZ utece, uvédomf si, jak moc miluje svou
rodinu a prdtele.

Tato definice je stale dosti konkrét-
ni'v tom, jaky vyznam je filmu pripisovan. Kdy-
by se vas nékdo zeptal na hlavns myslenku filmu
~ na to, co se film snazf vyjadrit -, mazete odpo-
védét podobnymi slovy. Mozna byste taky zmi-
nili posledni Dorotéinu vétu: ~Nejhez&l misto je
domov.” (,There’s no place like home.”) - jako
nastin toho, jak se pougila. Nazvéme tento zpl-
sob jasné vyjadieného vyznamu explicitnim.

Podobné jako referengni vyznamy, také
explicitni vyznamy musime chapat v ramci celko-
vé formy filmu. Oba jsou totiz uréeny svym kon-
textem. Napfiklad se nam zd4, Ze v&tu: ,Nejhez&i
misto je domov.” - miizeme chapat jako vyjadre-
nf vyznamu celého filmu. Ale pro¢ této vits pfi-
kladame takovou vahu? V normaln( konverzaci
je to kligé. V kontextu filmu vgak tato véta naby-
va na vyznamu. Je vyslovena, kdy vidime detail
Dorotéiny tvare; je fecena na konci filmu (co je
formalné privilegované misto) a odkazuje zpé&t
ke v8em Dorot&inym pranim a potizim, &imZ upo-
mind na narativni vyvoj filmu smé&tujici k vyplné-
nf jejich cil. Je to forma filmu, ktera této banaljté
déava neobvyklou vahu.

Tento ptiklad ukazuje, Zze se musime za-
byvat tim, jak explicitni vyznamy ve filmu souvi-
seji s ostatnimi prvky v celkovém systému. Kdyby
véta adekvétné a vyerpdvajicim zplisobem doka-
zala vyjadfit vyznam Carodéje ze zemé Oz, nikdo
uz by se nemusel divat na film: shrnutf by sta-
¢ilo. Ale podobné jako pocity, i vyznamy se rodf
z dynami¢nosti formy. Spolecné s daldimi prvky
pomahaji vytvaret celkovy systém.
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Obvykle nedokazeme izolovat jeden
obzvlasté dalezity moment a tvrdit, Ze pra-

vé& tohle a nic jiného je vyznamem celého filmu.
Dorotéina véta ,Nejhezéi misto je domov.”, byt je
jako shrnuti jednoho z vyznamnych prvku filmu
dosti vypovidajici, musi byt chapana v kontex-
tu dchvatné pohadky o zemi Oz. Kdyby byl ten-
to vyrok jedinou hlavni myslenkou filmu, prog by
byla zemé& Oz tak plUsobiva? Explicitni vyznamy
vyvstavaji z celého filmu a spojujf je dynamické
formalni vztahy.

Kdyz se snazime vnimat ddlezité mo-
menty filmu jako &asti celku, vyplati se je vza-
jemné porovnavat. Dorotéinu zavérednou vétu
mlzeme vnimat v kontrastu ke scéng, v nfZ jsou
postavy po pfichodu do Smaragdového més-

ta ope€ovavany. Mdzeme se pokusit chépat

film nikoli jako o jednom ¢&i druhém, ale spise
jako o vzéjemném vztahu obou scén - lakadla

a nebezpedi pohadkového svéta versus pohod-

Il a stabilita domova. Celkovy systém filmu se ale
nedéd zUzit na zadny z explicitnich vyznama, kte-
ry v ném muozeme identifikovat. Misto otazky:
»Jaky vyznam ma tento film?” - bychom se méli
ptat: ,Jak spolu navzajem vsechny vyznamy filmu
souviseji?”

3. Implicitni vyznam. Dospivajic! divka,
kterd bude muset brzy vstoupit do svéta dospélych,
touzf po ndvratu do jednoduchého svéta détstvi,
ale nakonec prijimd nutnost dospét.

Tento vyklad je o néco abstraktn&jsi nez
pfedchozi dva. Jde za explicitné fe¢ené a ukazuje,
ze mGzeme Carodéje ze zemé Oz v jistém smyslu
chédpat i jako film o pfechodu od détstvi k dospé-
losti. V tomto kontextu film naznaduje, Ze v obdo-
bi dospivani mohou mladi lidé touzit po navra-
tu do zdanlivé nekomplikovaného svéta détstvi.
Dorot&ino zklaman( nad chovanim tety a stryce
a jejf touha zmizet na misto ,za duhou” se sta-
vajl pfikladem obecné predstavy o dospivani.

Na rozdil od ,nejhezéi misto je domov” nenf ten-
to vyznam jasné vy#cen. Takovy vyklad mazeme
nazvat implicitnim vyznamem. Kdy? se divaci

se umélecka dila skladaji
pravé z téchto ¢asti.”
Noél Carroll, filozof uméni

& ,Teoretici nam pomahaji
uvédomit si, jak soudésti
uméleckého dila slouzi
obecnégjsimu celku. Casto je
proto nutné, aby nam nabidli
interpretace nebo vysvétlen(
obecngjsich ugelt dila. Ta
isou v8ak obvykle zminéna,
jen proto, aby osvétlila, proé

A

v uméleckém dile snazf nalézt implicitni vyznamy,
obvykle o nich ftkame, ze dilo interpretu;r.

Je jasné, Ze interpretaci mdze byt mno-
ho. Jeden divak mGze mit pocit, ze Carodéj ze -
zemé Oz je o dospivani. Jiny mlze tvrdit, Ze film
je vlastné o odvaze a vytrvalosti nebo e je to
satira na svét dospélych. Jednim z pGvabd umé-
leckych dél byva to, Zze nas vyzyvaji, abychom
je interpretovali, asto n&kolika raznymi zplso-
by nardz. Uz jsme zminili, e umé&lecké dilo nas
podné&cuje k jistym aktivitam - v tomto pripadé
k vytvafeni implicitnich vyznam(. Oviem zase
pfipomindme, Ze i to ovliviiuje celkova forma dila.

Néktefl divaci se divajl na film s ode-
kadvanim, Zze se dozvi néco o Zivoté. Mohou oce-
fovat film, nebot vyjadiuje n&jakou hlubokou
my$lenku. Ale jakmile pochopime vyznam filmu,
jsme &asto v pokuseni rozdélovat film na ¢ast
obsahovou (vyznam) a formu (nositele obsahu).
Abstraktn( zaloZeni implicitnich vyznamd maze
vést k velmi &irokym koncepttim, dasto zvanym
témata. Tématem filmu mUZe byt odvaha nebo sila
lasky. Takovy popis sice n&jaky smysl m4, ale je
stéle velmi obecny - odpovidaji mu stovky filma.
Shrnutl, e Carodéj ze zemé Oz je prosté o problé-
mech dospivani, nevystihuje specifické vlastnos-
ti tohoto filmu a nag zazitek z ng&j. Trvdme na tom,
Ze hledanf implicitnich vyznam@ by nemé&lo opo-
mijet specifické a konkrétni rysy filmu.

To neznamena, Ze bychom filmy nem&-
li interpretovat. Ale méli bychom se velmi snazit,
aby nade interpretace byly precizni, a vnimat pfi-
tom, jak jsou tematické vyznamy kazdého filmu
ovlivnéné jeho celkovym systémem. Explicitn{

i implicitnf vyznamy jsou Uzce svazany se vzta-
hy mezi vypravénim a stylem. Sama o sob& nema
Zluta cesta v Carodgji ze zemé Oz zadny smysl.
Ale jestlize budeme funkci cesty zkoumat ve vzta-
hu k vypravéni, hudbg, barvé a podobng&, mizeme
naopak tvrdit, Ze Zlut4 cesta ma velky vyznam.
Dorotka velmi touZf po navratu dom¢ a cesta tuto
touhu predstavuje. Prejeme si, aby Dorotka uspé-
la a dodla na konec cesty, a stejné tak si prejeme,



aby se vratila do Kansasu; cesta tedy ptispiva
k tématu o touze po domoveé.

Interpretace nemusi byt samougelna -
pomuze nam také pochopit celkovou formu filmu.
Interpretact v3ak nejsou véechny moznosti vyger-
pany. O Zluté cesté toho mizeme Fict mnoho bez
ohledu na to, jak se jeji vyznam vztahuje k tématu
filmu. Mohli bychom si v8imnout, Ze cesta nazna-
Cuje neredlnost zemé Oz, protoZe je vydlazdéna
ze Zlutych, a ne gervenych cihel, jak by tomu bylo
ve skuteé¢ném svéts. Mohli bychom analyzovat,
jak se cesta stava b&hem filmu pédiem pro taned-
ni a pévecka vystoupeni. Mohli bychom si uvédo-
mit, jak je cesta dulezita narativng, protoZe Dorot-
¢ino vahan( na rozcesti ji pfivede k setkanf se
Stragdkem. Mohli bychom se zabyvat barevnym
schématem filmu, zminit kontrast mezi Zlutou ces-
tou, rubfnovymi strevici, zelenym Smaragdovym
méstem a tak dale. Z tohoto pohledu mize byt
interpretace chapana jako zpUsob formalnf analy-
zy - takové, kterd touzi odhalit implicitn( vyznamy
filmu. A ty by mély byt neustale testovany s ohle-
dem na konkrétnf texturu celého filmu.

4. Symptomaticky vyznam. Ve spoleé-
nosti, v niz se cena &lovéka mérf penézi, se zdd, e
co se tykd hodnot, zbyvaji jen dvé Utodisté: domov
a rodina. Obzvldsté silné bylo toto presvéddeni
v dobé& ekonomické krize béhem tficdtych let v USA.

Vy$e uvedené sdéleni je podobné
abstraktnf a obecné, jako byla nase formulace
implicitntho vyznamu filmu Carodéj ze zemé Oz.
Zasazuje film do obecnych predstav, které se zda-
il typické pro americkou spole&nost ve tticatych
letech. Toto tvrzeni se mlZe stejné& dobte vztah-
nout na mnohé dals! filmy, i na fadu romand, diva-
delnich her, basni, obraz(, reklam, rozhlasovych
programu, politickych proslovd a na nepfeberné
mnozstvi tehdejsich kulturnich produktd.

Ale je tu jedt& néco jiného, &eho by-
chom si méli na tomto tvrzeni v&imnout. Zacha-
zi s explicitnim vyznamem Carodéje ze zemé Oz
(.Nejhez&! misto je domov.”) jako s projevem &ir-
8i soustavy hodnot charakteristickych pro celou

8. Pojeti
9496 formy

ve filmu

spole¢nost. S implicitnimi vyznamy mGzeme
zachézet podobné. Jestlize prohldsime, Ze film
naznacuje, Ze dospivani je kli¢ové obdobi ptecho-
du mezi détstvim a dospélosti, mohli bychom také
dodat, ze dlraz na dospivéani jako na specifické
obdobi v Zivoté ¢loveka se v americké spolednos-
ti 1881 neustalému zajmu. Mzeme tedy tvrdit, Ze
v explicitnich a implicitnich vyznamech se odréazf
specificky soubor spole¢enskych hodnot. Tento
pfesah mGzeme nazvat symptomatickym vyzna-
mem a soubor hodnot, ktery je odhalen, miZeme
chépat jako spolegenskou ideologii.

Schopnost v§imnout si symptomatic-
kych vyznamt nam pfipomind, ze vyznam, at uz
referencni, explicitni nebo implicitni, je zejména
spolecenskym fenoménem. Mnohé vyznamy fil-
mu jsou v podstaté ideologické; myslime tim, Ze
vyvéraji ze systému kulturné podmin&nych nazo-
ri na svét. Nabozenska vira, politické preference,
vztah ke konceptu rasy nebo pohlavf i nage nej-
nitern&jsi presvédceni o Zivotnich hodnotéach - to
v8e vytvaii ideologicky referenénf ramec. | kdyz
mlzeme Z2(t v pfesvédceni, Ze nase vira je jedina
spravna a jenom ona vysvétluje podstatu svéta,
stali porovnat nasi vlastni ideologii s presvédée-
nim jiné skupiny nebo kultury a uvidime, jak jsou
tyto pfedstavy historicky a spoledensky podminé-
ny. V jiném obdobi a na jiném mist& nemajf pojmy
domov a dospivani tentyz vyznam, jako mély
v Americe ve tficatych letech minulého stoletf,

Symptomatické vyznamy mazeme hle-
dat ve filmech, stejné tak jako i v jinych umélec-
kych dilech. Ale opé&t pripominame, ze abstraktni
a obecna podstata téchto vyznamt nas mdze
odvést od konkrétn( filmové formy. Podobné, jako
kdyz jsme mluvili o implicitnich vyznamech, méli
bychom i symptomatické vyznamy zaloit na spe-
cifickych vlastnostech filmu. Film ustanovuje
ideologické vyznamy skrze svdj urgity a unikat-
ni formalni systém. V kapitole 11 uvidime, jak
lze analyzou narativniho a stylistického systé-
mu filmu Setkdme se v St. Louis (Meet Me in
St. Louis, 1944) odhalit hlub$ ideologicky vyznam.
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Abychom to shrnuli: Filmy majf vyznam,
protoze ho v nich vyhledavame. NemUzeme pro-
to chapat vyznam jako prosty obsah, néco jako
vytazek z filmu. Nékdy nam filmafi jisté vyznamy
naznaduji; nékdy nachézime vyznamy, které filmaf
do filmu vloZil bezd&&né&. Nage mysl v uméleckych
dilech vyznam neustéle vyhledava, a to hned

na né&kolika drovnich. N4§ zajem o film jako zku-
genost mGzeme doloZit hledanim vyznamd refe-
renénich, explicitnich, implicitnich a symptomatic-
kych. Cim abstraktn&jsi a obecngjéi je nage pojetf
vyznamu, tim vice riskujeme, Ze ztratime kontakt
s konkrétnim formalnim systémem filmu. Kdyz fil-
my analyzujeme, méli bychom vyvazit zaujetl kon-
krétnim systémem s nutkanim pfipisovat mu obec-
n&jéf vyznam.

Hodnoceni

Kdyz mluvime o uméleckém dile, ¢asto
ho hodnotime: fikdme, Ze bylo dobré, nebo patné.
Recenze v novinach, ¢asopisech a na internetu
majl takika jediny Uéel - napovédét nam, jestli
film stoji za to vidét, nebo ne. Pratelé nam Gasto
kladou na srdce, Ze musime jit na jejich poslednf
oblibeny film. Ale dost asto zjistime, Ze film, kte-
ry nékdo jiny vynasel do nebes, se ndm zdé sotva
pramérny. MGzZzeme si proto stéZovat, ze vétsina
lidf hodnoti film pouze na zakladé jejich viastnfho,
osobnfho vkusu.

Jak mame potom hodnotit filmy ales-
pofi trochu objektivné? Mlzeme zadit tim, Ze si
uvédomime, jaky je rozdil mezf osobnim vkusem
a hodnocenim. Kdyz fekneme: ,Libil se mi ten-
to film...” nebo ,To bylo ptierny...” - nezname-
na to nutné: ,To je dobry film...” nebo ,Ten je ale
mizerny...” Mélokomu z nés se libf jen ta nejlep-
& dila. Vétsiné lidf se mUze libit film, o némz
véd!, Ze nenf blhvijak dobry. To je naprosto
v pofadku - pokud nezadneme pfesvéddovat
ostatni, Zze tyto zdbavné filmy vlastné patii mezi
nesmrtelnd mistrovska dfla. V tom pfipadé totiz
ostatni pravdépodobné ptestanou nage hodnoce-
nf poslouchat.

Osobni vkus tedy nemusi byt jedinym
zéakladem pro-hodnoceni kvality filmu. Kritici, kte-
Fi cht&jl pfijit s relativné objektivnim hodnocenim,
misto toho pouziji specificka kritéria. Kritérium je
standard, ktery mlZeme aplikovat na hodnocen(
mnoha rdznych dél. Tim, Ze ho kritik pouzivé, zis-
kava zaklad pro srovnavant relativni kvality filmd.

Nabizi se mnoho raznych kritérif. N&ktefi
tidé hodnoti filmy podle realistického kritéria. Na-
dsenci zabyvajicl se vojenskou historii mohou film
hodnotit pouze podle toho, zda jsou v bitevnich
scénach pouzity odpovidajici zbrang; vypravéni,
stfih, psychologizace postav, zvuk a vizuain! styl
je zajimaji zcela minimalna,.

Jinf lidé zatracujf filmy, protoze se jim
zd4 jejich dé&j nepravdépodobny. Kritizuji scénu
slovy: ,Kdo by véfil tomu, Ze X potka Y pravé
v tu spravnou chvili?” Ale vidéli jsme uz dfive, Ze
umélecka dila ¢asto prekraduji zakony realného
svéta a nasledujl své vlastni konvence a vnitini
pravidla. Nahodnd setkan(, obvykle v n&jaké trap-
né situaci, jsou konvencf uzivanou v komediich.

Divaci mohou pro hodnoceni film(
vyuzit také mordinf kritéria. V tom nejuzsim smys-
lu m&zeme aspekty filmu hodnotit mimo jejich
kontext, tedy mimo formalni systém. Néktefi diva-
ci si mohou myslet, Ze jakykoli film, kde je pfi-
tomna nahota, hrubost nebo nasili, je automa-
ticky &patny, zatfmco jinym divakim se pravé
totéz mlZe zdat chvalyhodné. N&ktef! divaci tedy
mohou scénu smrti novorozence ve filmu Zlodin
pana Langa odsuzovat, a to bez ohledu na jejf
kontext. Chapano obecnéji, pokud divaci a kritici
chtéjl uplatnit moralnf kritéria pro hodnoceni cel-
kového vyznamu filmu, je nezbytné zohlednit for-
malni systém jako celek. Film mdGzeme vnimat jako
kvalitnf diky jeho celkovému pohledu na Zivot,
diky ochoté ukazat nam protichtidné postoje
nebo diky §ifi emociondlnfho rejstiiku, ktery nam
zprostredkovava.

Zatimco za urcitych okolnostl se muze
ukazat jako vhodné realistickd nebo moralni kri-
téria pouzit, tato kniha navrhuje spige kritéria



posuzujici filmy jako umélecka dila v jejich
Uplnosti. Tato kritéria by nam méla umoznit zo-
hlednit formu kazdého jednotlivého fitmu, a to

v co nejvétsi mozné mife. Jednim takovym krité-
riem je vnitini soudrznost. Tato vlastnost, &asto
oznatovana j jako koherence, je v ptipadé umé-
leckych dél obvykle povazovana za jejich pozi-
tivni rys. Podobné kladné& byvé pfijimana intenzi-
ta pusobeni. Jestlize je umélecké dilo pUsobivé,
prekvapivé a podmanivé, mlze byt chapano jako
hodnotnéjsf.

Dalgim kritériem je komplexnost. M(ze-
me tvrdit, Ze p¥i porovnani dvou jinak totoznych
film& budeme povazovat za kvalitnf ten komplexni.
Komplexni filmy zaujimaji nasi pozornost na mno-
ha urovnich, rozmanitym zpGscbem umistujf fadu
samostatnych formalnich prvkd do vzajemnych
vztahl a sméfujl k vytvareni pfekvapivych sou-
stav pocitll a vyznamu.

Dalgim formalnim kritériem je origi-
nalita. Originalita sama o sobé je samozfejmé
k ni¢emu. Jen proto, Ze je néco jiné, nemusi to
byt hned dobré. Jestlize v8ak umélec pouZije
davérné znadmou konvenci neotfelym zplsobem,
pak (i kdyz v&e zbyvajicl zlstava stejné) mizeme
i vysledné dilo povazovat z estetického hlediska
za kvalitnf.,

Je dulezité si uvédomit, ze filmy mohou
byt jak vice ¢i méné vnitiné soudrzné, tak vice
&i méné originalni — a to platl pro v8echna krité-
ria. Jeden film maze byt komplexné&jsi nez druhy,
ale tento jednodugsi film mUze zase byt komplex-
n&jsf nez film treti. Casto lze navic ve vztazich
mezi jednotlivymi kritérii pozorovat rdzné vzajem-
né Ustupky. Film mGze byt komplexni, ale vnitiné
nesoudrzny a jeho plUsobenf mizZe chybét inten-
zita. KdyZ bude ve filmu devadesat minut jen Cer-
no, lze ho sice povaZovat za originalni, ale nikoli
za zcela komplexni. Slasher? dokéaze byt v nékte-
rych scénach ohromné intenzivni, ale soucasné
i zcela neoriginalni, neorganizovany a prosty. Jak-
mile tedy pouzivame pti analyze kritéria, musime
jedno poméfovat druhym.

S. Principy
9697 filmové
formy

Hodnotit film mizZe byt uzite¢né z mno-
ha ddvodl. Hodnoceni miZe upozornit na opomi-
jena umélecka dila nebo nas pfimét k pfehodno-
cenf postoju k obecné pfijimané klasice. Stejné
jako nenf jedinym Ucelem formélnf analyzy obje-
venl vyznamU, tak i hodnocen( je podle nés nej-
plodnéjsi, kdyz za nim stoji podrobné zkoumani
filmu. Obecné vyroky (,Carodéj ze zemé Oz je
mistrovské dilo.”) ndm sotva néco osvétli. Obvyk-
le je hodnoceni uziteéné jen tehdy, jestlize uka-
zuje na jednotlivé aspekty filmu a poukazuje
na vztahy a vlastnosti, které nam unikly: ,Carodéj
ze zemé Oz chytfe srovnava postavy z Kansasu
a ze zemé& Oz - tfeba pfsemné povolenf slec¢ny
Gulchové k odneseni Tota koresponduje s koufo-
vym népisem na nebi Vydejte Dorotku’, ktery Zl&
Sarodéjnice adresuje obyvateldm Smaragdového
mésta.” Podobné jako interpretace je i hodnocen(
systému samotného filmu, a tak ndm pomaha mu
[épe porozumét.

B&hem ¢&teni této knihy zjistite, Ze jsme
se hodnocenf( ¢asto vyvarovali. Domnivame se, ze
vétsina analyzovanych filmU a scén je viceméné
kvalitnich, a to na zéktadé hodnocenf podle nami
zminénych uméleckych kritérif. Cilem této kni-
hy ale nenf piesvéddit vas, abyste ptijali n&jaky
seznam mistrovskych dél. SpiSe véiime, Ze kdyz
vam podrobné vysvétlime, jak lze filmu jako
uméleckému systému porozumet, ziskate solid-
nf zaklad pro své vlastnf{ hodnocent, at uz bude
jakékoli.

Principy filmové formy

Protoze filmova forma je systém - tedy
sjednocend soustava vzdjemné souvisejicich
a provazanych prvkd —, musf existovat néjaké
principy, které pomahaji utvaret vztahy mezi jeho
jednotlivymi ¢astmi. Ve védé mohou mit podo-
bu fyzikalnich zédkonl nebo matematickych po-
ucek. Badatellim a vynélezctm pak takové prin-
cipy poskytuji pevné smérnice toho, co je a co
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neni mozné. Pokud maji tfeba inZzenyfi navrhnout
letadlo, museji respektovat zakladnf zakony
aerodynamiky.

V uméni v8ak nenajdeme Zadné nezpo-
chybnitelné formalnf principy, které by v8ichni
umélci museli dodrzovat. Umélecka dila jsou kul-
turni vytvory, a mnohé principy umélecké formy
se tedy Fidf konvencemi. V kapitole 9 se budeme
zabyvat tim, jak mohou rdznych konvenci vyuzivat
jednotlivé Zanry. Pokud western nebude vysta-
vén podle konvenci klasického westernu, jesté to
neznamend, ze poruduje pffrodni zékony. Umélci
respektuji (nebo také ne) normy - soubory kon-
venci, nikoli zakony.

V rédmci téchto konvencl se v3ak kazdé
umélecké dilo snazi nastavit své vlastnf formalni
principy, pfi¢emz formy raznych film se od sebe
mohou znadéné Lisit. MGZeme ov8em urdit pét
obecnych princip, které mlzeme rozeznat ve for-
matnim systému filmu: funkce, podobnost a opa-
kovani, odlidnost a variace, vyvoj, soudrznost
a nesoudrznost.

Funkce

Jestlize filmova forma predstavuje sou-
bor vzajemnych vztaht mezi riznymi systémy
prvka, mazeme predpokladat, Zze kazdy z téch-
to prvkd ma jednu ¢&i vice funkei. Kterykoli prvek
plni v ramci celého systému jednu nebo vice roli,
a tak ho taky budeme chapat.

U kazdého prvku ve filmu se tak mtze-
me ptat: Jaké jsou jeho funkce? Ve filmu Carodéj
ze zemé Oz zastavéa kazdéa z hlavnich postav jed-
nu ¢&i vice roli. Napriklad sle¢na Gulchovd, ktera
chce vzit Dorotce psa Tota, se znovu objevi v ¢és-
ti odehravajicl se v zemi Oz jako Zl4 &arodéjni-
ce. Dorotka je v Uvodu filmu ze sle¢ny Gulchové
natolik vystragend, Ze se rozhodne utéci z domo-
va. V zemi Oz ¢arodéjnice Dorotce v navratu domu
zabranf tim, Ze ji drzf mimo Smaragdové mésto
a snazi se ziskat jejl rubinové stievice.

| tak zdanlivé bezvyznamny prvek,
jako je pes Toto, ma mnoho funkcf. Hadka nad

jeho osudem donuti Dorotku utéci z domova.

Vratf se pFili§ pozdé a uz se nestihne ukryt pred
tornddem. Pozdéji, kdyZ se Dorotka chysté opus-
tit zemi Oz, je to pravé Toto honici kodku, kte-.

ry Dorotku donuti vyskogit z odlétajiciho balonu.
Seda Totova srst, ktera kontrastuje s jasnymi bar-
vami zemé Oz, tuto &éast filmu propojuje s jeho
¢ernobilym zagétkem v Kansasu. Jak narativni, tak
stylistické prvky plni n&jaké funkce, pficemz téch-
to funkef je taktka vzdy vice.

K pochopen{ funkce n&jakého prvku
je dobré polozZit si otazku, jaké dalsi prvky musi
byt spolu s nim nutné ve filmu pritomny. Jestlize
napfiiklad vypravéni vyZaduje, aby Dorotka utek-
la z domova, je funkci psa Tota v systému filmu
tento ut&k zapfi¢init. Nebo uvedme jiny pfiklad:
pokud je tfeba od sebe Dorotku a Zlou ¢arodéjnici
na prvni pohled odlisit, slouzf k tomu kostym, vék,
hlas a dal§f vlastnosti. A jest& jeden pfiklad: pre-
chod z 8ernobilého filmu na barevny signalizuje,
Ze jsme se ocitli v oslnivé fantastické zemi Oz.

Je dileZité brat v potaz, Ze funkce ne
vzdy zavisf na filmafové zaméru. Diskuse o fil-
mu ¢asto zabfednou k otdzkam, zda filmati oprav-
du védl(, co zahrnutim konkrétnfho prvku do filmu
vibec ¢ini. Kdyz se ptdme na funkci, nezajima-
ji nas okolnosti vzniku filmu. Pokud jde o zdmér,
Dorotka mozna zpiva piseri Over the Rainbow
(V ddlce za duhou), protoze MGM si piélo, aby
Judy Garlandova pfisla s hitem. Ale pokud jde
o funkci, mtzeme tvrdit, Ze Dorot&ino zpivani této
konkrétn{ pisn& napliiuje jisté narativni a stylis-
tické funkce. Prozrazuje jeji touhu opustit domov,
odkaz na duhu naznaduje jejl vzdusnou cestu
do pestrobarevné zemé Oz a tak podobné. Kdyz
se tedy zajiméame o formalnf funkci, neptame se:
.Jak se tam tento prvek dostal?”, ale spige: ,Proé
tam tento prvek je? K jaké reakci nas ponouké?”

Jednim ze zpUsobl, jak si v8imnout
funkce konkrétniho prvku, je zvazovat jeho moti-
vaci. Protoze filmy jsou lidskymi vytvory, mtGzeme
ocekavat, ze kazdy prvek bude ve filmu z né&jaké-
ho dlvodu neboli Ze bude mit né&jakou motivaci.




Zblizka

Jak ro wmzm@@ 5@@5 WEEW@ vzorc

Kdyz se zabyvate. filmem jako ume-
nim, ob¢as vas mohou napadnout otazky typu
ML vsechny formalnl a stylisticke vzorce, jichz
si v8imneme, opravdu ve filmu prltomny’? Skutec-
né je-tam ﬁlman zameérné vlozm, nebo ie ve ﬁlmu
rozpoznavame az my?

Kdyz se na to filmats zeptéte, éasto

~odpovi, Ze SVymi formalnimi a stylistickymi volba-

mi cht&li dosahnout urgitych uginkd. Alfred Hitch-

cock se svym ,konstruktérskym” sklonem k rezi- -

- rovani ptibéhy peclivé planoval a zcela vedome .

si vybiral prostfedky, jejichz moznosti dobfe znal.
Jeho film Provaz (The Rope, 1948) tvoti pouhych
jedendct zabé&ru a vymezuje prosttedi na jediny
byt. Vypravént filmu Okno do dvora (Rear Win-
dow, 1951) je zase zUZeno na to, co hrdina vidi
ze svého bytu. V téchto a dalsich filmech si Hit-
chcock Umyslné vybiral formalnf a stylistické
prostfedky, které pro né&j predstavovaly vyzvu,
a vybizel divaky k tomu, aby se také zapojili. Vét-
8ina rezisérd sice nenf tak vynalézava, ale i tak
zpusob myslenl predstavovany v této knize tvofi
kazdodenni sougast filmatského femesla, jak nam

ostatné ukaZzou komentare filmara, které v ni pra-

bézné uvadime, ‘
Nékdy filmaFi pracujf intuitivnéji, ale

i pfesto musf volit konkrétni vyvoj ptibéhu a vybi-

rat si mezi raznymi nabizejicimi se uméleckymi
postupy. Vysledny film méze pusobit soudrzné
jen tehdy, kdyZ jsou jednotlivé volby v soula-
du. Bratfi Joel a Ethan Coenové, ktefi natogi-

li Zbytecnou krutost (Blood Simple, 1984), Potize

. Zblizka

. rozpoznat

| lednotlivé
vZotce

3.

.Jakem konkretm stylu. Jak Fka E ,
¢&ime film, jde jenom o to délat Jednotlnva rozho»,‘
nuti. ' .

P

A Joel pokraCUJe.
20 tom, jak co nejlépe. sdellt

scénu po scéné. Zvoli§ néco vhodného, podm
_nivého nebo zajimavého pro tuto konkrétni scé- ,

nu.:Na konci dne to potom das vsechno dohr
dy, nékdo se na to podiva; a kdyz to drzil POspo
feknou: ,Hmm, tak tohle je jejich styl.

| kdyz si Coenove neplanuji véechno

Lidé z oboru si vstmajl formalnlch a sty

listickych voleb ostatnich filmara. Kdyz se Nicole
Kidmanova divala na Osviceni Stanleyho Kubric-

ka, v&imla si, jak kompozice jednoho zab&ru ma

jednak bezprostredni smysl sama o sobé a jednal :

dlouhodoby ugel v kontextu celého pfibéhu 2.6
“.Podivejte se, jak tady v té scéné vis
drzak na noZe nad chlapcovou hlavou... Je to
dalezité nejenom kvali signalu, ze chlapec je
Vv nebezpedi, ale pravé jeden z téchto nozll poz-

dejl v ptib&hu pouzije Wendy, aby se bramla pred'

svym manZelem.”
 Kubrick vysvétlil Kldmanove, ze rezlser
mus( informace opakovat, aby mohlo publikum

- s vypravénim drzet krok. Jinymi slovy, film je

uspofadan urgitym zptsobem, ktery ovliviu-

je divacky zazitek, aniz by si to divak sam musel

nutne uvédomovat.
Je tu jeste jedna véc, na kterou se

_muZeme pfi rozpoznavani vzorcy ve filmech spo-
[éhat a kterou Kubrickova poznamka rovnéz

2y

naznaduje. Filmar nevytvati film jen tak z nlceho. .

Vsechny filmy si VprIjCUJI myslenky a vypravecf

| kapitola2 e sast (|

DileZitost AN Filinova:
filmové : fornta
formy

podrobné dopredu, jejICh ﬁlmy pI’OZI‘aZUjI osoblty
styla formu-2.4, 2.5, '

¥

k 2,4526'/‘5'&/(0!(. Prézident :
-spole¢nosti Waring Hudsue-

kervisi'nad ulici vizabsru

komponovaném s pi hnar)é ,

aznénou-centraln(

: porupektl\/ou

2.5 Podobna kompozwo .
jo pouzitavzabéru, ktery.
zobrazuje neosobnl roz

- vrzenfstolliy Hudsuokerov
. spolocnostx ‘

zathazejl.

2.8 Osvicen. .Jednaé tvod-
“nlch scén filmu se odehrava
v kuchyni hotelu Ovorlo~

- spojentmezi Hall omnom ,
- aDannym, jeho? rodide
_spravuiji hotel pfes zimu.
. Noze jsou béZnou soucas

kuchyng, ale isou vyrovna

“nadrzakuy pravc nad Danny
‘hOFﬂaVOU




Panf Gulchova naptiklad ohrozuje Dorotku uz -
ve scénach v Kansasu, coZ nam pozdéji opodstat-
ni, kdyz se ve filmu objevi znovu jako &arodé&jni-
ce v zemi Oz. Kdyz Toto vysko&i z balonu a za&ne
honit kogku, motivujeme si jeho jednanf tim, jak
se psi v blizkosti ko¢ek obvykle chovaji.

Nékdy se slova ,motivace” uziva jen
jako odGvodnéni pro jednani postay, jako tre-
ba kdyz vrah jedna na zakladé urgitého motivu.

V na8em pojeti se ,motivace” vztahuje k jaké-
mukoli prvku ve filmu, kterému se divak snaf
porozumét. Napfiklad kostym potiebuje motivaci.
Jestlize vidime muze v Zebrackych Satech na ple-
se mezi vybranou spole¢nosti, budeme se ptat,
pro¢ je pravé takto obleden. Moznd se stal obé-
ti n&jakych vtipalkd, ktefi mu namluvili, Ze je

to masdkarni bal. Mozna je to excentricky milio-
nar, planujici dokovat své pratele. Takova scéna
se odehraje ve filmu Mdj muz Godfrey (My Man
Godfrey, 1936). Motivac{ pro pfftomnost Zebréa-
ka na plese je zvlastni hra: mladi lidé z vys3ich
kruht maji mimo jiné pFivést do salu bezdomov-
ce 2.8. Pravé tato hra motivuje pfitomnost neade-
kvatné oble¢ené postavy.

Motivace je ve filmech tak b&zna, Ze ji
divéaci povaZuji za samozfejmou. Mihotan( tlume-
ného svétla na postavé miize byt motivované pfi-
tomnosti svigky v pokoji. (Co se tyka nataceni,
svétlo dodavajl lampy umisténé mimo zabér, ale
jako zdroj svétla ma byt chapéana svigka, a proto
pravé svitka motivuje dopadajici svétlo.) Bloudéni
postavy po pokoji mlze motivovat pohyb kamery,
aby ji nasledovala a udrzela i nadale v zabéru. Az
budeme probirat principy narativnf formy (kapito-
la 8) a rtizné typy filmt (kapitoly 9 a 10), podiva-
me se detailngji na schopnost motivace proplj&it
prvkam specifické funkce.

Podobnost a opakovani

Na nasem ABACA pfikladu jsme vidé-
li, jak jsme schopni pfedvidat vyvoj série. Jed-
nim z dlvodd byl pravidelny vzorec opakujicich
se prvkl. Jako rytmus v hudbé& nebo metrum

S. Principy
100101 filmové

formy

v poezii, opakovani pismen ,A"” v naSem p¥ikladu
naznacilo a uspokojilo formalni o&ekavani. Podob-
nost a opakovani tedy pfedstavuje dalezity prin-
cip filmové formy.

¥\ Pro porozumén( jakémukoli filmu je
opakovani zcela kli¢ové. Musime byt napftiklad
schopni vybavit si a rozpoznat postavy &i pro-
stfedi, kdykoli se znovu objevi. Ve filmu mGzeme
zaznamenat opakovan( veho, po&iaje shodny-
mi ¢astmi dialogl a hudby aZ po umfsténi kamery,
chovan( postav a jednotlivé udalosti.

Je uZitedné mit k popsan( formalnich
opakovani néjaky pojem, a tim nejpouzivansj-
$im je motiv. Jakykoli opakujici se signifikantni
prvek ve filmu budeme nazyvat motivem. Moti-
vem muze byt pfedmét, barva, misto, osoba, zvuk
nebo i vlastnost postavy. Motivem lze nazvat zpd-
sob osvétlovani nebo umisténi kamery, jestlize se
v pribéhu filmu opakuje (viz Zblizka, s. 98-99).
Forma Carodéje ze zemé Oz vyuZiva v8ech téch-
to motivd. | v tak relativné jednoduchém filmu
muZeme pozorovat podobnost a opakovan( jako
v8udypfitomné formalni principy.

Filmova forma pouziva povechné analo-
gie i pfesna zdvojenl. Abychom Carodéji ze zemé
Oz porozuméli, musime rozpoznat podobnost mezi
tfemi kansaskymi pomocniky a Stragakem, Ple-
chéac¢kem a Zbabélym lvem. Musime si viimnout
i dal$ich podobnosti mezi postavami v kansaské
a fantastické ¢4sti 2.9-2.12. Zdvojen( nenf doko-
nalé, ale podobnost je zna&na. Takové analo-
gie nazyvame paralelismem. Je to proces, pomo-
cf néhoZ film divaka zdtraziiovanim podobnych
ryst podnécuje, aby mezi sebou porovnaval dva
nebo vice rozlicnych prvki. Naptiklad v jednom
momenté Dorotka fekne, Ze mé pocit, e Stragaka,
Plechécka a Zbabélého lva zna uz dlouho.? Jindy
zase tuto podobnost podtrhuje rozmisténi postav
v zabéru 2.43, 2.14.

Motivy mohou pfi vytvaren( paralelis-
mu poméahat. Divéak si v8imne, a pozdé&ji dokonce
i o&ekavd, ze kazda scéna, v niz Dorotka v zemi
Oz nékoho potka, skon&! pisni Were Off to See
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&, Podivejme se tieba

na film H#¥$nf andélé (Angels
with Dirty Faces, 1938),

v némz Rocky jako chlapec
Fekne svému kamaradovi Jer-
rymu: ,Co je nového?’ (What
do you hear, what do you
say?’) - drzé décko - a potom
jako mlady grazl na vzestupu,
kdyz se mu vyborng daff, Fka:
,Co je nového?’ Pak kdyz ma
byt popraven na elektrickém
kiesle a Jerry je s nfm, aby
vyslechl jeho zpovéd, Fekne:
.Co je nového?’ Prosté opako-
vén( této véty toutéZ postavou
na tfech rlznych mistech nam
pomze uvédomit si radikaln(
zménu okolnostf daleko lépe,

nez by to dokézala jakkoli
rozsahld jlzliva poznamka.
Robert Towne, scenarista
(Cinskd stvrt - Chinotown,
1974)

“

2.8 Muoj muz Godfrey.
Hrdinka filmu si prohliz{
svou vyhru, zatimeo véichni
ostatni z vybrané spoleg-
nostl nutl nezaméstnaného
Godfreye, aby pronesl fec.

2.9 Kodovny kansasky
vésiec profesor Marvel je
neobydejné podobny...

2.10 ..starému Sarlatéanovi
znamému jako Carodg] ze
zemé Oz,

2.14

2.11 Kolo sleény Gulchové
z uvodni ¢4sti se stane...

2.12 .. kot&tem Garodéini-
cevzemi Oz,

2.13 Kdyz Zbabgly lev
popisuje svou plachost, jsou

postavy v zabéru rozesta-
véne tak, aby se tato scéna
jevila z hlediska kompozice
jako zreadlové prevracena...

2,14 ..k difvéjsi scéns, v ni2
se viichni posmivaji Zekeo-
vi, Zze se bojl prasat.




the Wizard. Pravé nade schopnost rozpoznat para-
lelismy skyta ¢ast potésent, které pki sledovani
filmu pocitujeme, podobné jako navracenf se rymu

prispiva k sile poezie.

Odli$nost a variace

Film se nemtze spoléhat jen na opako-
vani. Vzorec AAAAAA je ponékud nudny. Musi
v ném byt né&jaké zmény neboli variace, at uz jak-
koli nepatrné. Odlisnost tudiz pfedstavuje dalsi ze
zékladnich principd filmové formy.

Neni obtizné pochopit, prod jsou roz-
manitost, kontrast a zména ve filmech nezbytné.
Postavy se musf lisit, prostiedi musf byt jasné
vykresleno a divak se musf orientovat v &asovych
vztazich a déjovych liniich. Co se ty&e obrazu,
musime byt schopni rozpoznat odlignosti v tonali-
tach, texture, sméru a rychlosti pohybu a podob-
né. Forma potfebuje ustalené podobnosti a opa-
kovani, ale stejné& tak vyzaduje, aby dochazelo
k odlidnostem,

To znamend, Ze i kdyz se motivy (scény,
prostfedi, udalosti, pfedméty a stylistické postu-
py) mohou opakovat, zfdka se budou opakovat
zcela totozng. Objevi se jejich variace. Tti pomoc-
nici z Kansasu v Carodéji ze zemé Oz nejsou
naprosto stejni jako jejich ,dvojnici” v zemi Oz,
Paralelismus tedy vyZzaduje spole¢né s napadnou
podobnostf i urgitou odlignost. Kdy se profesor
Marvel tvaii, e pFedvida Dorot&inu budoucnost
z malé kristalové koule, zadné vyjevy v ni nevidi-
me 2.9. Dorotéin sen ale pfeménil malou kiigtalo-
vou kouli do mnohem vétsi koule v zamku &aro-
déjnice, v niZ jsou zobrazeny dé&sivé scény 2.15.
Podobné& ménf svou funkci opakujici se motiv
Tota, narusujiciho néjakou situaci. V Kansasu roz-
¢ill sle€nu Gulchovou a pFimé&je Dorotku odnést
ho z domova, zatimco v zemi Oz Dorotce v jejim
névratu domd zabrani.

Odlisnosti mezi prvky se mohou &as-
to vyhrotit az do naprostého opaku. Nejlépe jsme
s formalnimi opozicemi obeznameni v podobé
stfetl mezi postavami. V Carodsji ze zemé Oz

S, Principy

formy

jsou Dorotgina pfan( na raznych mistech filmu
stavéna do opozice s rozdilnymi zajmy ostatnich
postav: tety Emy, sle¢ny Gulchové, ZIé darodéj-
nice a ¢arodéje. Dramatické konflikty tak vyraz-
né ovliviiujl nas zazitek z filmu. Jenomze stiet
mezi postavami nenf jedinym zptisobem, jak se
muZe odlisnost v rdmci formy projevit. V opozi-

ci mohou stat i prostiedf, udalosti a dalgf prvky.
V Carodéji ze zemé Oz je jasny protiklad mezi ger-
nobilym Kansasem a pestrobarevnou zemi Oz,
pfipadné mezi ¢arodéjnici, ktera je odéna celd

v ¢erném, a Dorotkou obledenou v bilé halence,
modrych 8atech a obutou do rubinovych stievi-
ct. Prostred! jsou také postavena do protikladu

- nejenom Oz versus Kansas, ale téZ réizna mis-
ta v zemi Oz 2.16, 2.17. Zabarven( hlasu, melodie
a mnoho dal&ich prvka spolu soupefi. To ndzorné
ukazuje, ze jakykoli motiv mtze stat proti jakému-
koli jinému motivu,

Samoziejmé ne vechny odlisnosti sto-
ji jednoduse proti sob&. Dorotéini tii kamaradi ze
zemé Oz - Stradak, Plechagek a Zbabély lev - se
vyznacuji nejenom svou podobou, ale také tro-
jicf toho, eho se jim nedostava (mozek, srdce,
kurdz). Jiné filmy mohou spoléhat na méné zietel-
né odlidnosti, a tak naznagovat jemnéjsf odchyl-
ky mezi postavami jako ve filmu Jeana Renoira
Pravidla hry. V nejextrémné&jsim p¥ipadé mohou
tfeba abstraktnf filmy nabidnout pouze omezené
variace mezi jednotlivymi astmi, jako napiiklad
u filmu Print Generation (1974) J. J. Murphyho
(s. 474-475): pokazdé, kdy? se vratl tenty? nato-
¢eny material, dojde jen k nepatrné zméns.

Opakovani a variace jsou dvé strany
téze mince. V&imnout si jednoho znamena v&im-
nout si druhého. Kdyz se zamyslime nad filmy,
méli bychom hledat podobnosti, a soudasné odlis-
nosti. PFi uvaZovani nad obojim naraz mézeme
poukézat na motivy a porovnat zmény, jimiz pro-
8ly, mGzeme rozpoznat opakovani motivil ve formé
paralelismu, a pfitom také zaznamenat dalezité
variace.
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Vyvoj

Jednim ze zpUsobu, jak si uvédomo-
vat roli podobnosti a odlidnosti ve filmové for-
mé, je patrat po principech vyvoje mezi jednot-
tivymi &astmi filmu. Vyvoj stanovi jisté soustavy
prvkd zalozenych na podobnosti a odlidnosti. NA§
ABACA priklad je zaloZzen nejenom na opakova-
nf (vracejicl se motiv pismena ,A") a odlisnosti
(ptipojen( pfsmen ,B” a ,C"), ale téZ na principu
posloupnosti, kterou bychom mohli vyjadtit tou-
to zasadou: stffdan( pismena ,A”" s dalsimi pisme-
ny v abecednim poradku. | kdyz to zni jednoduse,
pravé toto je princip vyvoje, jenz reguluje formu
celé rady.

Formalni vyvoj miiZzeme chépat jako
postup od zaddtku, pfes prostiedek aZ do konce.
Pribéh filmu Carodej ze zemé Oz se vyviji néko-
lika zplsoby. Jednak je to putovdni: z Kansasu,
pres zemi Oz zpét do Kansasu. Hodn4 &arodé&jni-
ce Glinda tento formalni vzorec zddraznuje, kdyz
Dorotce fika: ,VZdycky je nejlepsi za&ft od zad4t-
ku.”# 2.18 Dé&je postaveného na putovan{ se drz(

i mnoho dalgich filma. Carodéj ze zemé Oz je také
hleddnim: zaéind Uvodnim odlougenim od domo-
va, sleduje rlizné pokusy nalézt cestu dom( a kon-
¢ v momenté, kdy Dorotka domov nalezne. Ve fil-
mu mdzeme téz rozpoznat vzorec zdhady, ktery se
obvykle drzi stejného formalniho postupu za&a-
tek-prostfedek-konec. Zaginame otazkou (kdo je
¢arodéj ze zemé& Oz), n&kolikrat se pokusime na
otdzku odpovédét a kongime, kdyz je otazka zodpo-
vézena (Sarodéj je podvodnlk). Vétsina celoveser-
nich filmd je slozena z nékolika vyvojovych vzorca.

Abychom mohli analyzovat vyvojovy
vzorec filmu, obvykle je vhodné film segmento-
vat. Segmentace je struéné sepsana osnova fil-
mu, kterd film rozéleni na vyznamnégjsi a méné
vyznamné &asti, pficemz véechny z nich jsou
oznaceny po sobé jdoucimi &isly ¢i pismeny. Jest-
lize mé film 40 scén, pak kazdou z nich oznadi-
me &fslem od 1 do 40. N&kdy mlze byt uZited-
né nékteré z t&chto castl dale rozdélit (napfiklad
na scény 6a a 6b). Segmentace filmu nam umozni

2.47 ...k zamku Zié ¢arodéj-
nice Zapadu, ktery je ukdzan
v podobné kompozici.

2.156 Zl4 darodéjnice se
vysmiva Dorotce ze své
kfistalové koule,

2.48 Smaragdové mésto 2.48 Dorotka vstupuje
umisténé uprostfed hornf na samy zadatek Z{uté cesty,
¢asti obrazu vytvaif zfetelny je? se postupné rozéifuje.
kontrast...

215

2,16

2.18



nejenom odhalit podobnosti a odliSnosti mezi jed-
notlivymi astmi, ale také zmapovat celkovy for-
malni vyvoj. Nasleduje segmentace filmu Carodéj
ze zemé Oz (Gvodn( titulky oznaéime pfsme-

nem ,T", zavéreéné titulky pfsmenem ,Z" a v8ech-
ny dalgf gasti &islicemi).

Carodéj ze zemé Oz: segmentace

T - Uvodnf titulky

1. Kansas

a) Dorotka je doma a m4 obavy, Ze sle¢na Gul-
chova maze ublizit jejimu psu Totovi.

b) Na ut&ku Dorotka potka profesora Marvela,
ktery ji pfemluvi, aby se vratila domd.

¢) Tornado vynese do nebes dim i s Dorotkou

a Totem.

2. Mésto Munchkintd

a) Dorotka potka Glindu a Munchkinové oslavuji
smrt Zl¢é Sarodéjnice Vychodu.

b) Zl4 darodéjnice Zapadu vyhrozuje Dorotce kvi-
li rubinovym stfevictm.

c) Glinda posita Dorotku pro pomoc za arodé&jem.
3. Zluta cesta

a) Dorotka potkava Stragéka.

b) Dorotka potkava Plechacka.

c) Dorotka potkava Zbabé&lého lva.

4. Smaragdové mésto

a) Carodéjnice vydaruje pted méstem makové
pole, ale Glinda cestovatele zachrani.

b) Obyvatelé mésta véechny uvitajl.

c) Kdyz éekaji na ptijeti u &arodéje, Zbabély lev
zpiva o tom, co by se délo, kdyby byl kralem.

d) Hrlzostragny ¢arodéj souhlasf s tim, Ze jim
pomUze, ale nejdfive mu musi donést kosté Zlé
Sarodéjnice.

5. Zamek &arodéjnice a blizky les

a) V lese unesou létajici opice Dorotku a Tota.
b) Carodéjnice si uvédoml, e musi Dorotku zabit,
jinak rubfnové stfevice neziska.

c) Stragdk, Plechadek a Zbabély lev se dostanou
do zamku, b&hem nésledujicl honi¢ky Dorotka
Carodéjnici zabije.

8. Principy
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6. Smaragdové mésto

a) Ukaze se, ze darodégj je podvodnik, ale pfesto
splni prani Stragaka, Plechacka a Zbabélého lva.
b) Dorotce se nepodafii odletét v garodgjové hor-
kovzdugném balonu, ale pfesune se domd diky
rubinovym strevictm.

7. Kansas

a) Dorotka popisuje zemi Oz svym ptateltim

a pfibuznym.

Z - Zavéredné titulky

Ptiprava segmentace se mze zdat nad-
byteénd, ale v této knize se vas pokusime pfe-
svédeit, ze segmentace je pfi objasfiovani for-
my filmt velmi uZite&na. Zkuste se zamyslet nad
nésledujicim srovnanim.

Kdyz vstupujete do budovy, va$ zazi-
tek se neustéle vyviji. Napfiklad v mnoha katedra-
lach byva vchod dosti uzky. Jakmile se v8ak ocit-
nete v otevieném vnitinim prostranstvi (v hlavnf
lodi), prostor se rozsifi. Zda se vam, Ze vase vlast-
nf télo se smrituje a vase pozornost je sméfo-
véna ke vzdalenému hlavnimu oltafi. Je to pravé
ponékud stisnény vchod, ktery vam umozn(l pocitit
kontrast, kdyz vstoupite do otevieného a vzdus-
ného prostoru. Vag zazitek byl naplénovan stej-
né pedlivé jako jakakoliv atrakce v zdbavnim par-
ku. Jenom zpétné si dokéZete uvédomit, Ze byl
zamérné& ovlivnén rozdilnymi proporcemi rliznych
&astl budovy. Kdybyste méli moZnost prostudovat
si stavebnl plany, hned byste vidéli celé rozvrzen!
prostoru. V4§ zazitek z prostoru by potom byl zce-
la odliSny, neZ kdyZz ho objevujete postupné. Pla-
ny by vam jasné ukézaly, ¢im bylo vage vniman!
prostoru ovlivnéno.

S filmem je to podobné. Kdyz se divame
na film, jsme do néj ponofeni. Nasledujeme for-
mélni vyvoj postupné krok za krokem a mdzeme
jim byt vic a vic pohlcovani. Jestlize ale chce-
me zkoumat celkovy stav véci, musime trosku
poodstoupit. Filmy nemajfi stavebn( plany, av8ak
tim, Ze provedeme segmentaci, ziskdme s nimi
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srovnatelny prehled celkové podoby filmu. V jis-
tém slova smyslu znovu objevujeme jeho zékladnf
architekturu. Segmentace nam umozfiuje uvédomit
si vzorce, které pfi sledovan! filmu intuitivné citi-
me. V kapitolach 3 a 10 se zamyslime nad tim, jak
segmentovat rdzné typy film0, a nékolik nasich.
vzorovych analyz v kapitole 11 vyuZiva segmenta-
ce k objasnéni toho, jak tyto filmy funguij.

Jinym zpUlsobem, jak zhodnotit formal-
ni vyvoj filmu, je porovnat zaddtek s koncem. KdyZ
zvazime podobnosti a odli§nosti mezi zadatkem
a koncem, muzeme zacit chapat celkovy vzo-
rec filmu. Ov&me si to na Carodéji ze zemé Oz.
Porovnani zagatku a konce ukaZe, ze Dorotdi-
na cesta koné&i jejim navratem domd; jeji hleda-
ni dokonalého mista ,za duhou” se stalo hiedanim
cesty zpét do Kansasu. Zavéretna scéna opakuje
a rozvijf narativni prvky ze zacatku filmu. Stylis-
ticky jsou zacatek a konec jedinymi ¢astmi filmu,
které vyuzivajl ¢ernobily filmovy material. Toto
opakovani umocnuje rozdil, jejz vypravén( vytvari
mezi snovou zemf Oz a ponurou krajinou Kansasu.

Na konci fitmu profesor Marvel pFicha-
zl za Dorotkou 2.19, ¢/mz se prevrac( situace ze
zadatku filmu, kdy naopak Dorotka béhem svého
pokusu utéci z domova navstivi jeho. Na zagatku
ji profesor Marvel presvédéil, aby se vratila dom,
a jejf touhu po névratu domu ztélesriuje i pozdé-
ji jako ¢arodéj ze zemé& Oz. KdyZ Dorotka nako-
nec rozpozna profesora Marvela a pomocniky jako
predobrazy postav ze svého snu, uvédomf si, jak
moc se chtéla ze zemé Oz vrétit doma.

Vyse jsme zminili, ze filmova forma
dynamickym zpUsobem zapojuje nase city a ole-
kavani. Nynf si uz miZeme udélat lepsi pted-
stavu o tom, pro¢ tomu tak je. Neustéléd souhra
mezi podobnost( a odlisnostl a mezi opakové-
nim a variac{ vede divaka k tomu, aby se aktivné
zapojoval do stéle se rozvijejictho systému filmu.
Zachytit vyvoj filmu staticky tak, Ze ho segmentu-
jeme, sice mlze byt uZitedné, ale neméli bychom
zapominat, Ze formalni vyvoj je proces. Forma
utvari nas zazitek z filmu.

Zadatky filma jsou
dulezité a prvni zabér je
jeste dulezitsjsi, jak ukazu-
jeme v &lanku ,First shots”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=139

Soudrznost a nesoudrZnost

Celkovy systém filmu spoluvytvare-
il v8echny vztahy mezi jeho jednotlivymi prvky.
| kdyZz se nam néktery prvek zda naprosto neade-
kvatni vzhledem ke zbytku filmu, sotva mizeme
Fict, Ze neni jeho sou&dsti. Neadekvatn( prvek
mlZe byt nanejvy$ nevysvétlitelny nebo nekohe-
rentni. Mlze to byt chybi¢ka v jinak jednotném
systému filmu - ale i ta ovliviiuje film jako celek.

Jestlize v8echny vztahy, které ve fil-
mu vhimame, jsou jasné a dobfe provazané, fek-
neme, ze film je soudrZny. Takovy propojeny film
nazyvame uceleny, protoze se zda, ze ve formal-
nich vztazich nejsou Zadné nesrovnalosti. Kaz-
dy ptftomny prvek méa specificky soubor funkci,
mdzeme jasné rozeznat podobnosti a odlinos-
ti, film se vyviji logicky a Zadny prvek nenf nad-
bytec¢ny. V tom pfipadé soudrznost filmu dodavéa
nasemu zazitku pocit Uplnosti a naplnénf.

Soudrznost filmu je ov8em relativni.
Témét zadny film nenf natolik uceleny, aby vy-
svétlil v8e. Napifklad v jednom momenté filmu
Carodéj ze zemé Oz &arod&jnice mluvi o tom, jak
nechala hmyz zadtodit na Dorotku a jejf kama-
rady, ale my tento Gtok nikdy neuvidime a zmin-
ka o ném je matouci. Scéna Gtoku v&el byla sice
plvodné natodena, jenZe se do filmu nedosta-
la. Carodé&jéin vyrok o Utoku hmyzu tak postrada

2.149

2.19 Navstéva profesora
Marvela v zavéredng scéné
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odGvodnéni. Vice p¥ekvapujlci je nevyjasnény
prvek na konci filmu: nikdy se nedozvime, co se
stalo se sle¢nou Gulchovou. Zfejmé ma stéle pra-
vo odnést si Tota, ale v zavéredné scéné se o tom
nikdo nezmifuje. Mame ov&em tendenci to snad-
no pfehlédnout, protoze ¢arodéjnice, postava
paralelnf ke sle¢n& Gulchové, byla ve snové &éas-
ti ze zemé Oz zabita, a tak uz neodekédvame, ze
bychom ji znovu vidéli nazivu. Ponévadz napros-
té soudrznosti je dosahovano jen zfidka, méli by-
chom predpokladat, Ze dokonce i soudrzny film
mGZe obsahovat nékolik nezodpovézenych otazek
&i prvkd, které jeho soudrznost narudujf.

Jestlize vnimame soudrznost jako hod-
notici kritérium, mazeme posuzovat film s vice
nemotivovanymi prvky jako nezdateny. Ale dvo-
jice soudrZnost a nesoudrznost mdze byt stejné
tak nahlfzena jako vysledek specifické formalni

8. Principy
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konvence, tedy nejen jako nastroj k hodnoceni
filmu. Napiiklad film Pulp Fiction: Historky z pod-
sv8tf trochu postrada pointu - nikdy neodhall,

co je uvnitf kufriku, kolem néhoz se gangster-
ska zépletka to&i. Jeho obsah se leskne jako zlato
a zd4 se tak, Ze bude velmi cenny (zarover odka-
zuje ke scéné s ,buhvi, co je to za&" /whatsit/

v klasickém filmu noir Libej mne a2 k smrti - Kiss
Me Deadly, 1955).° Nedozvime se sice, co je

v kufifku, ale film nam umozni srovnavat reakce
jednotlivych postav na jeho obsah - zejmé-

na v poslednf scéné odehrévajici se v restau-
raci, kdy Pumpkin na obsah kuftiku chtivé zira,
zatimco s virou koketujic! zabijak Jules nehne

ani brvou a trva na tom, ze kufiik odnese svému
géfovi. K celkovému uspofadani a k tematické-
mu vyznamu filmu mohou pfispivat i prvky, které
principu soudrznosti na okamzik odporuji.
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Shrnuti

Pokud néco ovliviiuje nase zachaze-
ni s estetickou formou, je to zfejmé konkrétnost.
Forma je specificky systém uspofadanych vzta-
hu, které v uméleckém dile rozpoznavame. Tako-
vé pojetl ndm pomUze pochopit, jak dokonce i ty
prvky, které jsou obvykle chapany jako soudast
obsahu - namét nebo abstraktni myslenky -, zis-
kavajl v kterémkoli dile specifickou funkei.

Konkrétnf je i nas zazitek z umélecké-
ho dila. Rozpoznavame v ném voditka a na jejich
zékladé rozvijime specificka otekavani, ktera
esteticka forma vyvolava, podporuje, pozdrzu-
je. podvadi, uspokojuje nebo znejistuje. Proziva-
me zv&davost, napéti a pfekvapeni. Porovnavame
specifické rysy uméleckého dila s tim, co zname
z nadeho béZného Zivota, a s konvencemi, které
nachazime v uménf.

Umélecké dilo v konkrétnim kontextu
vyjadfuje a vyvolava emoce, ¢imZ nam umoziu-
je vytvéfet mnoho druht vyznama. Ackoli pouZi-
vame obecnd kritéria pfedeviim k hodnocen fil-
mu, méli bychom je pouzivat i jinak: k proniknutf
k jeho jednotlivym aspektdm. A pravé na prozkou-
man( t&chto vlastnosti umélecké formy v kinema-
tografii se zaméri zbytek této knihy.

Principy filmové formy miZeme shrnout
do nékolika otazek, které si lze klast pfi uvazova-
ni o kterémkoli filmu:

1. Jakou funkci maji v celkové formé fil-
mu jednotlivé prvky? Jak jsou motivované?

2. Opakuji se v prabéhu filmu jednotli-
vé prvky nebo vzorce? Jestlize ano, jak a v jakych
momentech? Vyzyvaji nds motivy a paralelismy
k tomu, abychom jednotlivé prvky porovnavali?

3. Jak se jednotlivé prvky vzajemné
li8i? Jsou néjak stavény proti sob&? Odporuji si?
A jak?

4. Jaké principy postupu neboli vyvo-
je jsou v ramci formy vyuzivany? Konkrétnéji, co

B Zvlastni typ filmové piseme v élanku ,Can you
formy majf filmy, jejichZ jed- spot all the auteurs in this
notlivé dasti jsou natodené picture?”.

riznymi reziséry. O tomto www.davidbordwell.net/
ptistupu, zalozeném na vari- blog/?7p=H32

acich jednoho tématu,

nam muze o celkové formé filmu prozradit srovna-
ni jeho zac¢atku a konce?

5. Do jaké miry je ve filmové formé
uplatfiovan princip soudrznosti? Lze ho povaZovat
za dominantni, nebo ve filmové formé& naopak pte-
vazuji prvky, které jeji soudrznost naruuj(?

V této kapitole jsme prozkoumali néko-
lik uréujicich zpUsobd, jimiz nas, jakozto divaky,
mohou filmova umélecka dila aktivné zapojovat.
Pripomnéli jsme si rovnéz obecné&jsi principy fil-
mové formy, pomoci nichz mtZeme rozligit kon-
krétnéjsi typy forem, které jsou pro pochopent
filmového uménf klicové.

Kam dal

Forma ve filmu a jinych uménich

Mnohé z toho, co bylo v této kapitole
feCeno, vychazi z uvazovani o formé v jinych
druzich uméni. V&echny nasledujici publikace
jsou uzite¢né pro dalsi studium: Aesthetics
Monroea Beardsleye (New York, Harcourt Bra-
ce & World 1958), zejména kapitoly 4 a 5; Art and
Visual Perception Rudolfa Arnheima (Berkeley,
University of California Press 1974), pfedevsim
kapitoly 2, 3 a 9; Emotion and Meaning in Music
Leonarda Meyera (Chicago, University of Chicago
Press 1956) a Uméni a iluze: Studie o psychologii
obrazového ztvdrriovdni Ernsta Hanse Gombricha
(Praha, Odeon 1985).

O vztahu formy a publika pojednava vyse
zminéné Meyerova kniha. Pifklad ABACA jsme si
vypujéili z vytedné studie o literarni formé& Barba-
ry Herrnsteinové-Smithové s nazvem Poetic Clo-
sure (Chicago, University of Chicago Press 1968).
Porovnejte nas vyklad s tvrzenim Kennetha Bur-
keho: ,Forma je vytvor touhy v mysli posluchage
a jejf adekvatnf uspokojeni.” (Viz Burke, Kenneth:
~Psychology and Form.” In: Counter-Statement. Chi-
cago, University of Chicago Press 1957, s. 29-44.)



Tato kapitola predpokladd, Ze v&ichni fil-
mafi vyuzivajl zakladnf formaln! principy. Jsou
si toho ale filmafi vibec védomi? Mnozi z nich
vyuZivaji formalnf principy intuitivng, jinf je na-
opak aplikujf zcela zamérné. Ernest Dickerson,
kameraman Spikea Leea, poznamenava: ,Ve fil-
mu Bldzinec ve skole (School Daze, 1988) jsme
opakované pouzivali motiv dvojice lidi zachyce-
nych z profilu, ktefi k sobé& byli tvaff v tvat. Slo
o védomé rozhodnuti.” (Viz Lee, Spike - Jones,
Lisa: Uplift the Race: The Construction of ,School
Daze”, New York, Simon & Schuster 1988, s. 110.)
Sidney Lumet se rozhodl dodat filmu Dvandct roz-
hnévanych muzi (Twelve Angry Men, 1957) zetel-
ny vyvoj tim, Ze natacel kamerou umist&nou v rdz-
nych pozicich. ,Chtél jsem, aby se s vyvijejicim
pFibéhem zdéala mistnost mensi a mensi... Prvn!
tFetinu filmu jsem natacel z pozice nad Urovn( odi,
druhou tfetinu z pozice na Urovni o&i a tfetf tieti-
nu z pozice pod Urovn( oéi. Diky tomu se ke konci
filmu zaéne v zabéru objevovat strop.” (Viz Lumet,
Sidney: Making Movies. New York, Knopf 1995,
s. 81.) N&s citat Nicol Kidmanové o motivu nozd
ve filmu Osvicen/ pochazi z Watching Movies: The
Biggest Names in Cinema Talk About the Films
That Matter Most (New York, Henry Holt 2003).

Maya Derenova, americka experimen-
talnf filmarka, kterd natogila Odpoledni osid-
la (s. 54-55), si byla formalnich princip& dob-
fe v&doma. Tvrdila, Ze film by mél vyuZivat t&ch
svych rysd, které ho odlisuji od jinych uménf -
zejména svého jedine&ného zachézeni s prosto-
rem a Casem. Derenova véfila, Ze organizace fil-
mu vyvéra z dimyslnych zplsobd, jimiz se obrazy
navzajem jemné ovliviiuji. ,Prvky neboli jednotlivé
¢asti pozbyvaji svou plvodni hodnotu a pfijima-
ji hodnoty ptidélené jim jejich funkei v tomto kon-
krétnim celku.” Vice myslenek na toto téma najde-
te v jejim eseji ,An Anagram of Ideas on Art, Form
and Film” z roku 1946. (Napfiklad viz McPherson,
Bruce R. /ed./: Essential Deren: Collected Writings
on Film by Maya Deren. Kingston /NY/, Documen-
text 2005,)°
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Forma, vyznam a pocity

Jak kinematografie vyvolava emoce? To
je vlastné trochu zahada. Kdyby se k nam na uli-
ci neohrabané priblizoval obrovsky lidoop, v hri-
ze bychom uprchli. KdyZ se k nam na platné bliz
King Kong, jsme sice vystrageni, ale z kina neute-
teme. Pocitujeme skute&ny strach a né&jak zabra-
nime nasi impulzivn( touze uprchnout? Nebo
nepocitujeme skute&ny, ale néco jako pfedstirany
strach? A co znamena, kdyz Fikame, Ze se iden-
tifikujeme s postavou? Ze zazivame presné tytéz
emoce jako ona postava? Nékdy ale pocitujeme
jiné emoce - napiiklad kdy? se na$ soucit
s postavou mis{ s litosti nebo obavami. MGzZeme
se identifikovat s postavou, a pfesto nesdilet jeji
pocity?

Na tyto otazky se snazili v devadesa-
tych letech 20. stoleti odpovédsat filozofové
i filmovf teoretici. Jako vzor mize poslouzit
kniha editovana Carlem Plantingou a Gregem
M. Smithem Passionate Views: Film, Cognition,
and Emotion (Baltimore, Johns Hopkins University
Press 1999). Eseje v této knize vznikly na zaklad&
debat o nékolika vlivnych knihach: The Philosophy
of Horror; or, Paradoxes of the Heart Noéla Carrol-
la (London, Routledge 1990),” Engaging Charac-
ters: Fiction, Emotion and the Cinema Murraye
Smithe (Oxford, Oxford University Press 1995),
The Reality of Illusion: An Ecological Approach to
Cognitive Film Theory Josepha Andersona (Car-
bondale, University of Southern lllinois Press
1996) a Moving Pictures: A New Theory of Film
Genres, Feelings, and Cognition Torbena Groda-
la (Oxford, Oxford University Press 1997).% Viz
téZ knihu Grega M. Smithe Film Structure and the
Emotion System (Cambridge, Cambridge Universi-
ty Press 2003).

VétSina téchto autor vychéazi z pifstupu
zvaného kognitivni studia. Podobnymi tématy se
zabyvame i na nagem blogu. V ¢lanku ,Minding
movies” (publikovaném na: www.davidbordwell,
net/blog/?p=2004) nazna&ujeme, jak nam mohou
kognitivnf studia pomoci pochopit nage vniman(
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a chapanf filma. O podobném pfistupu viz ,Simpli-
city, clarity, balance: A tribute to Rudolf Arnheim”
na: www.davidbordwell.net/blog/?p=956.

Alternativnim pfistupem k pochopenf
divakovy reakce na filmy jsou takzvana recepéni
studia. Pfehled nabizi Media Reception Studies
Janet Staigerové (New York, New York University
Press 2005). Badatelé vérni této tradici se dasto
snazi porozumeét tomu, jak na dané filmy reagu-
jl konkrétni socialni skupiny, naptiklad publikum
v ur¢itém obdobi nebo divaci rtiznych etnik. Vliv-
nymi pfiklady jsou nasledujici publikace: Judge
Dredd: Its Friends, Fans, and Foes Kate Brookso-
vé a Martina Barkera (Luton, University of Luton
Press 2003), American Movie Audiences: From the
Turn of the Century to the Early Sound Era edito-
ri Melvyna Stokese a Richarda Maltbyho (Lon-
don, BFI 1999). Kniha Janet Staigerové Perver-
se Spectators: The Practices of Film Reception
(New York, New York University Press 2000)¢
se zabyva tim, jak mohou divaci a kritici na fil-
my reagovat zplsobem, ktery filma¥i nemohou
pfedpokladat.

Mnozi kritici pfipisujf filmtm implicitni
a symptomatické vyznamy - jinak fedeno, inter-
pretujl je. Pfehled interpretativniho p¥istupu nabi-
zi R. Barton Palmer v knize The Cinematic Text:
Methods and Approaches (New York, AMS Press
1989). Trendy v interpretaci filmu pak zkouma kni-
ha Davida Bordwella Making Meaning: Inference
and Rhetoric in the Interpretation of Cinema (Cam-
bridge /MA/, Harvard University Press 1989).

Linearni segmentace a vytvareni diagramdi
Segmentace, kterou pouzivame pti ana-
lyze hraného filmu, se asto téméF shoduje s jed-
notlivymi tvaréimi kroky scenaristy. Ten obvykle
vystavi scénéf na zékladé seznamu scén. Nékdy si
v8echny scény poznamena na kousky papfru, ty si
pak rozloZ( a sestavf tak, aby ptfb&h dostal tvar.
Celovecern( film se dnes obvykle skla-
da z kratkych scén (b&2né kazda trva jednu a2 tFi
minuty) a mize jich tak obsahovat $edesat i vice.

Starsi filmy z¥idka obsahuji vice nez Etyficet scén
a némé filmy jich mivaji snad deset nebo dva-
cet. Sekvence a scény mohou byt dale rozdsle-
ny na mensf &asti. P segmentaci jakéhokoli filmu
pouzivejte osnovu nebo linearnf diagram, abyste
si mohli lépe vybavit formalnf souvislosti (zacatky
a konce, paralely, vyvojové vzorce). Osnovu poui-
vame pfi rozboru filmu Ob&an Kane v nasledujicf
kapitole a v kapitole 10, kde se zabyvéame zpUso-
by natacent.

Webové stranky

http://faculty.uca.edu/wsmeador/ccs-
mi/index.htm Stranka Centra pro kognitivnf stu-
dia filmu (Center for Cognitive Studies of the
Moving Image), ktera zkouma rtizné aspekty psy-
chologické a emoé&ni reakce na film.

http://en.wikipedia.org/wiki/Art Uzites-
ny esej pro seznamenf se s Ulohou formy v riiz-
nych uménfch.

Doporuéené bonusy na DVD

Dvoudiskova specialni edice filmu Caro-
dej ze zemé Oz vydana spolednosti Warner Bros.
obsahuje bonusy, které nds seznamuijf s vyrobou
tohoto filmu. Viz téZ nasledujicf knihy: The Making
of the Wizard of Oz Aljeana Harmetze (New York,
Limelight 1984) ¢&i The Wizard of Oz: The Official
50" Anniversary Pictorial History Johna Frickeho,
Jaye Scarfoneho a Williama Stillmana (New York,
Warner Books 1989).

Kdyz byl film v postprodukéni fazi, pre-
li se producenti studia MGM o to, zda by pisefi
Over the Rainbow neméla byt z filmu vyiaze-
na. Nekterym z nich se zdala pfilis dlouha a mfs-
ty pomald, jinym pfipadalo zpivani na dvore far-
my ponizujicl. Producent Arthur Freed se vagnivé
zasazoval o zachovani této sentimentalni pfsni¢ky
a zvitézil. Dlvody pro to vyjadFil ve svych vzpo-
minkéach a jeho formulace ukazujl, Ze si byl dob-
fe védom, jakou roli hraje pisefi v motivaci Dorot-
¢iny cesty: ,Cely milostny ptibéh ve Snéhurce je



motivovan pisni Some Day My Prince Will Come
(Jednou se muj princ ukdze), kterou Snéhurka zpi-
va, kdy? se diva do studny. Zadny dialog by toto
nemohl dokazat ani z poloviny. Pouzivam tento
ptiklad, abych osvétlil, pro¢ bychom scéndf nase-
ho Carodéje ze zemé Oz méli vystavét podobné

- skrze hudebn( sekvenci na farmé. Kdyz to udé-
ldme pomoci hudby, veskerd banalita z této jedno-
duché scény vymizi.” (Cit. dle Fricke, J. - Scarfo-
ne, J. - Stillman, W., c. d., s. 30.)

Bonusy na DVD ¢&asto nahlizejl do zéku-
lisi natacenl a odhalujf, jak bylo vyuzito nék-
terych postupd, tfeba zvlastnich efektd nebo
hudby. Nékdy v8ak bonusy analyzuji i formal-
ni aspekty filmu. Ve snimku Sladké zvuky (Sweet
Sounds, 2005), bonusu vé&nujicimu se hudbé
na DVD Karlik a tovdrna na ¢okolddu, mluvi skla-
datel Danny Elfman o tom, jak piser zafazena
vzdy pfi zmizenf dalsfho z otravnych déti vytvar
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mezi t&mito détmi paralely, a zérovef dokaze
zachovat rliznorodost tim, Ze je tento motiv zazpl-
van pokazdé v jiném hudebnim stylu.

Bonus Jejich vystoupeni bude jedinec-
né (Their Production Will Be Second to None)
na DVD Perny den obsahuje podnétny rozhovor
s rezisérem Richardem Lesterem, jenz mluvf o cel-
kové formé filmu. Zmifuje se napfiklad o tom, Ze
v prvni tfeting filmu zamérné vyuzival stisnénych
prostord s nizkymi stropy, aby si pFipravil pldu
pro extrémn( kontrast s otevifenym prostorem,
do néhoz Beatles uniknou.

V bonusu Vyprava (Production De-
sign, 2007) na DVD Zlaty kompas jsou zmifiovany
nékteré motivy: kruhové pfedméty a rekvizity
na scéné asociované hlavnf hrdinkou Lyrou a pro-
storem v Oxfordu, a proti tomu ovalné predméty
spojované se zdpornou postavou panf Coulterové
a Magisteriem.

kapitola 2 Gast i
Dialezitost Filmova
fitmové forma
formy

kapitola 3
Vypravéni
jako formalni systém

Principy vystavby vypravéni

Ze v8ech stran jsme obklopovani pfi-
béhy. V détstvl se seznamujeme s pohadkami

a povéstmi. KdyZ vyrosteme, &teme povidky, roma-
ny, historické knihy a Zivotopisy. NaboZenstvi,
filozofie a véda vykladajf své teorie &asto ve for-
mé podobenstv( a pfib&hd, Divadelini hry vypra-
vé&jl pfibéhy stejné jako filmy, televizni serialy,
komiksy, obrazy, tanec a mnoho dalgich kulturnich
fenomén(. Vét§ina nasich rozhovort byva vyplné-
na vypravénim pffbéhd: vzpominanim na minulou
udalost nebo vypravénim vitipu. Dokonce i élan-
ky v novinach mazeme nazvat pfibéhy. Kdyz se
ptdme na vysvétleni n&&eho, mazeme fici: ,O co
jde?” Neunikneme jim, ani kdyZ jdeme spét, pro-
toZe i sny Gasto prozivame jako vypravéni. Vypra-
vén( je stéZejn{ pro nase porozuméni svétu.

Nage Zivoty neustdle provazeji pfibé-
hy, a pravé proto se musime detailné podivat
na to, jak se mize ve filmech projevovat narativ-
ni forma. Kdy?Z Ffkéme, Ze ,jdeme do kina“, témé&F
vzdycky tim myslime, Ze jdeme na narativnf film
= na film, ktery vyprav( ptibgh.

Narativni forma je nejb&zn&jsi u fiks-
nich filma, ale mlze se objevit ve véech dalsich
zékladnich typech film@. K narativni formé se &as-
to obraceji napiklad dokumenty. Film Primdrky
(Primary, 1960) vypravi pfib&h o kampani Huber-
ta Humphreyho a Johna F. Kennedyho v prezi-
dentskych primarkach ve Wisconsinu roku 1960.
PFibéhy vypravi i mnoho animovanych film@, jako
tfeba Disneyho celoveéerni filmy nebo kratké ani-
mované pohadky od Warner Bros. | mezi experi-
mentalnimi a avantgardnimi filmy najdeme takové,

A Vypravénije jednim nezmensila a hlad po ném
ze zpUsob(, jim? méZe byt je stejné& intenzivni, jako
uspoFadano védéni. Vzdycky ~ tomu byvalo na hofe Sinaji,
jsem se domnivala, 3e na Kalvarii nebo uprostred
nejdalezitajsi je predavat bazin.”

a ziskavat znalosti. Ted si Toni Morrisonova, spisova-
tim nejsem tak jista - ale telka (Milovand)

touha po vypravéni se nikdy

které narativni formu vyuzivaji, i kdy? pfib&h nebo
zpUsob jeho podani mohou byt dost neobvyklé,
jak uvidime v kapitole 10.

Vzhledem k tomu, Ze pFib&hy jsou v&u-
de kolem nas, divaci pfistupuji k narativnimu filmu
s jasnymi o&ekavanimi. MGzeme byt docela dobfe
obeznameni s ptibéhem, ktery bude film vypravét.
Mozn4 jsme &etli knihu, podle niz byl nato&en,
pfipadné jsme vidéli film, na n&jZ tento navazuje.
Obecnéji lze Fici, Ze mame jista o&ekavani typic-
k& pro narativni formu jako takovou. Piedpoklada-
me, ze v pfib&hu se budou odehravat ngjaké uda-
losti, které mezi sebou propojf osudy jednotlivych
postav. O¢ekavame tedy sérii ptihod, které spolu
budou néjak souviset. Pfedpokladame pravd&po-
dobné i to, Ze se v pribéhu d&nf objevi problémy
&i konflikty, které se nakonec bud vyresi, nebo
na né alespofi ziskdme jiny nahled. Divak je zkréat-
ka pfipraven narativnimu filmu porozumét.

Kdyz divék sleduje film, snazi se roz-
poznat nabizena vodftka, pamatovat si informa-
ce a predvidat budouci dénf. Obecné se d4 Fict,
Ze se Udastni vytvaren( filmové formy. Film tva-
ruje konkrétnf oéekavanf tim, ze vzbuzuje zvéda-
vost, napéti a pfekvapen(. Konec filmu ma za dkol
uspokojit nebo vyvratit osekavani, ke kterym nas
film jako celek nabadal. Stejn& tak maze zavér
filmu apetovat na divakovu pamét a vybizet ho
k tomu, aby pfedchozl udéalosti revidoval, pfipadné
o nich uvazoval v novych souvislostech. KdyZ byl
v roce 1999 uveden film Sesty smys! (The Sixth
Sense), mnozi divaci byli natolik zaujati piekvapi-
vym zavéreSnym zvratem, Ze na film chodili znovu
a shazili se pfijit na to, jak bylo jejich o&ekavani-
mi manipulovano. Néco podobného plati i pro film
Dokonaly trik (viz s. 380-389). B&hem zkoumanf
narativni formy budeme tedy na rliznych mistech
brat v Uvahu i to, jak tato forma zapojuje divaka
do dynamického procesu.

Co je to vypravéni?
A Vyprdvéni mizeme chépat jako pficin-
né propojeny fetézec uddlosti, ktery se odehrdvd



v ase a prostoru. Vypravéni je to, co obvykle
minime slovem pfibéh (story)!, ackoli my bude-
me tento termin pozdé&ji pouzivat trochu jinak.
Vypravéni obvykle zagina urditym stavem, ktery
se na zékladé kauzalniho vzorce postupné pro-
méfiuje, az nakonec dospiva do stavu nového,
jim2 vypravéni konéi. Nade zapojeni do pfib&hu
se odviji od toho, nakolik jsme schopni porozumét
vzorci promé&ny a neménnosti, pFi¢iny a nésledku,
¢asu a prostoru.

Pro vypravéni ve vétsingé médif jsou
dulezité vdechny soucasti nasi definice, tedy kau-
zalita, &as a prostor. Kli¢ové jsou v8ak kauzalita
a as. Nahodnou posloupnost udalosti mGZeme
sotva pochopit jako pffb&h. Zamysleme se nad
nasledujicim vy&tem: ,Muz se prevaluje v posteli
ze strany na stranu, nemGzZe spét. Rozbije se zrca-
dlo. Zazvoni telefon.” Vzhledem k tomu, Ze nedo-
kdZeme urdit Sasovou posloupnost téchto udalostf
ani ptiginné vztahy mezi nimi, nechdpeme je jako
vypravéni.

A Zkusme si v8ak tytéZz uddlosti vyligit
jinak: ,Muz se pohéadal se svym nadffzenym. Je
noc a on se ptevaluje v posteli ze strany na stra-
nu a nemlZe spat. Rano je stale tak roz¢ileny, Ze
b&hem holeni rozbije zrcadlo. Pak zazvon( telefon.
Jeho nadfizeny vol4, aby se omluvil.”

Teprve ted tu mame vypravéni. MGzeme
spojit udalosti podle toho, kde se odehravaji: muz
je v kancelaFi, pak je v posteli, zrcadlo je v kou-
pelng, telefon je nékde jinde v domé. Ale co je
dalezitgjsi, chapeme, Ze tyto tii udalosti jsou sérif
pi&in a nasledkd. Hadka s nadfizenym zpUsobila
nespavost a rozbité zrcadlo. Telefonn( hovor vyre-
& konflikt a vypravéni tim kon&i. V tomto pfikladé
je dulezity také ¢as. Bezesna noc predchdzi roz-
biti zrcadla a to se rozbije pfed telefonnim hovo-
rem. V8echny udalosti se odehraji béhem jednoho
dne a nasledujlciho rana. Vypravéni se od plvod-
nfho konfliktu mezi zamé&stnancem a nadfizenym
vyVviji pfes sérii udalosti, které tento stfet vyvolal,
aZ k jeho vyfeseni. Na§ piiklad i pfes svou jed-
noduchost a minimalismus poukazuje na to, jak

)
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vypravéni

jsou kauzalita, prostor a ¢as pro narativn( formu
dulezité.

| Skutec¢nost, ze vypravén( zavisi na kau-
zalit&, prostoru a tase, neznamend, Ze film nemo-
hou Fdit i jiné formalnf principy. Vypravén( mdze
vyuzivat tieba paralelismus. Jak jsme zmini-
li v kapitole 2 (s. 102), paralelismus predstavuje
podobnost mezi odlisnymi prvky. Uvedli jsme pfi-
klad, ze v Carodéji ze zemé Oz jsou tii pomocnici
z Kansasu paralelou ke tfem Dorotéinym prateldm
ze zemé Oz. Vyprévéni nas mlze inspirovat k hle-
dan( paralel mezi postavami, prostfedimi, situace-
mi, astmi dne nebo mezi jinymi prvky. Ve filmu
Véry Chytilové O nééem jiném (1963) se stfidaj
scény ze Zzivota zeny v domacnosti a ze sportov-
nl kariéry gymnastky. Ponévadz se tyto dvé Zeny
nikdy nesetkaji a vedou naprosto odligné Zivoty,
neni mozné jejich pfib&hy spojovat kauzalné. Mis-
to toho porovnavame a vidime odlidnosti v ¢innos-
tech, jez zeny vykonavaji, a v situacich, v nichz se
ocitaji - rozpoznévame paralely.

Dokument Hoop Dreams vyuziva para-
lel jesté vyraznéji. Dva stfedogkoléci z Eernos-
ského ghetta v Chicagu snf o tom, Ze se stanou
profesionalnimi hrag¢i basketbalu. Film oba sledu-
je na jejich cesté sportovni kariérou. Filmové for-
ma nds vyzyva, abychom porovndvali a vnimali
odlignosti mezi jejich povahami, pfekdzkami, jimz
musi &elit, a volbami, které musf uginit. Navic film
vytvafi paralely mezi jejich stiednimi Skolami, tre-
néry, rodigi a star§imi muzi z p¥ibuzenstva, ktef(
zprostfedkované nésledujf své vlastni sny o spor-
tovni slavé. Film se diky paralelismu stava bohat-
§m a komplexné&jsim, neZ kdyby se soustredil
pouze na jednoho protagonistu.

Ale Hoop Dreams je podobné jako O né-
Sem jiném narativni film. Kazda ze dvou déjovych
linii se odehrava v &ase a prostoru a je fizena
kauzalitou. Film rovnéz naznatuje obecnéjsf kau-
zalnf souvislosti: oba mladici vyrostli v chudin-
skych méstskych &tvrtich, a protoZe pro né sport
pfedstavuje nejviditeln&jsi znak Uspéchu, obraceji
své nadéje pravé k nému.

kapitola 3 Sast
Yypravéni Filmova
jako formalni forma
sysiém

Syzet a fabule
@ Vypravéni tedy rozumime diky tomu, Ze
rozpoznavame jednotlivé uddlosti a chapeme je
jako Fetézec pfi¢in a nasledku, ktery se odehrava
v &ase a prostoru. Jako divaci v8ak délame i néco
_jiného. Casto dovozujeme udalosti, které ve filmu
nejsou explicitné pfitomny, a uvédomujeme si, ze
film obsahuje i véci, jez do svéta pFibé&hu nepat-
#, Abychom mohli popsat, jak to v8echno zvlada-
me, vymezime si rozdil mezi fabuli (story) a syZe-
~tem (plot, n&kdy té2 nazyvany diskurs). Tento
rozdil nenl sice tézké pochopit, ale presto se
na néj podivame podrobnéji.

O udalostech ve vypravénf obvykle
néco pfedpoklddadme a néco z nich usuzujeme.
Napfiklad na zagatku filmu Alfreda Hitchcocka
Na sever Severozdpadnf linkou vime, Ze se pra-
vé nachézime na Manhattanu v dobé dopravn(
$picky. Voditka jsou jasnd: mrakodrapy, chvatajicf
chodci, ucpané ulice 3.1. Nasledné vidime Rogera
Thornhilla, jak néco diktuje své sekretafce Mag-
gie, pfitemz oba vychéazejl z vytahu a prochézejf
vestibulem 3.2. Na zakladé téchto voditek zaéina-
me vyvozovat jisté zavéry. Thornhill pracuje jako
manazer, ktery vede hekticky Zivot. Do filmu jsme
vstoupili uprostied dénf, a tak pfedpokladame, Ze
své sekretéafce néco diktoval uz pfedtim, nez jsme
je uvidéli poprvé. Usuzujeme rovnéz, ze Thornhill
zacal Maggie cosi diktovat jiz v kancelafi, tedy
dFlve, nez vibec vesli do vytahu. Jinymi slovy,

A NVlastné jsem se lapil @ Pokud vés zajima teore-
ve ’vlastnrm znaéné sple- tictejsi debata o konceptu
titém pF’fbé.hu a dostal se vypravéni, vyuzivajicl

do slep}e uligky. Dalo by se pFib&hy nabizené b&hem
toho vic vystiihnout, pokud prezidentské kampang
bych jej zjednodusil uz v USA roku 2008, najdete ji
rehscenatnllie[‘ze kdybych v 8lanku It was a dark and
oho vystiihal moc az . Fan

c ! stormy campaign”.

viomto stadiu, publikum by WWW dyavidbzrd%vell net/
se v pfib&hu ztratilo.” bl ;,9 22062 )

rezisér James Cameron o fil- 09/tp=

mu Vetreloi (Aliens, 1986)

vyvozujeme pfi€iny, Gasové vztahy a dals! loka-
litu, i kdyZ zadna z téchto informaci nenf ve fil-
mu explicitné uvedena. Pravdépodobné si nejsme
vibec védomi, Ze n&ktera tato vyvozovani prova-
dime, ale i kdyz si je neuvédomujeme, neznamena
to, Ze by nebyla dulezita.

Soubor vdech udalosti ve vypravéni - at
uz explicitné uvedenych, nebo vyvozenych diva-
kem - nazyvame fabuli. V nagem ptikladé by se
fabule skladala minimalné ze dvou udélost( zobra-
zenych a ze dvou vyvozenych. Napideme si jejich
seznam a vyvozené udalosti dame do zavorek:

(Roger Thornhill prozivd hekticky den
ve své kanceldri.)

Na Manhattanu je dopravni §pigka.

(Roger odchdzf ze své kanceldre
a nastupuje do vytahu, pficemz néco diktuje své
sekretdfce Maggie.)

Roger vystupuje z vytahu, stale Maggie
néco diktuje, oba prochézeji vestibulem.

Svét, ve kterém se fabule odehrava, se
nékdy nazyva filmova diegeze (fecké slovo diegé-
sis znamené ,vypréavény ptibéh”). Do diegeze pat-
Pl jak v8echny dopravni prostfedky, ulice, mrako-
drapy a lidé, které v Uvodni scéné filmu Na sever
Severozdpadni linkou vidime, tak i dopravni pro-
stfedky, ulice, mrakodrapy a lidé, u nichz pfed-
pokladame, Ze jsou mimo zabé&r. To ve totiz

3.1 Na sever Severozdpadnf
linkou. Spéchajict chodci
na Manhattanu.

B Napfibéh mtize nava-
zovat jeho pokragovan(
(sequel). Pokud se pokra&o-
vani pfesouva zpét v ase,
ftka se mu prequel. O nich se
zmifiujeme v textu ,Origina-
lity and origin stories”.
www.davidbordwell.net/
blog/?7p=44

3.2 Roger Thornhill néco
diktuje Maggle.



evidentné existuje ve svétg, ktery je zobrazen
ve filmu.

Termin syZet se pouzivéa k popsanf vée-
ho, co miZeme ve filmu promitaném pfed nami
vidét a slyset. SyZet obsahuje v8echny udalosti
fabule, které jsou ve filmu jednozna&né uvedeny.
V nagem pfikladu z filmu Na sever Severozdpad-
nf linkou jsou jen dvé& udalosti fabule jasné uve-
deny syZetem: jednak dopravni 8pitka a jednak
Roger Thornhill néco diktujici Maggie, zatimco
oba vychazejl z vytahu.

Véimnéte si ale, ze syzet filmu mlze
obsahovat i material, ktery nenf sou&astf diege-
ze. To je i pripad Gvodu filmu Na sever Severozd-
padnf linkou, kde kromé& dopravnf $picky na Man-
hattanu sledujeme i Gvodn( titulky a slySime
orchestralni hudbu. Ani titulky, ani hudba nejsou
diegeticke, ponévad? prichazejf ze svéta mimo fabu-
li: postavy neslysi hudbu ani nemohou &fst titulky,
a tak jsou oba tyto elementy nediegetické. V kapi-
tolach 6 a 7 se budeme zabyvat tim, jak mohou byt
nediegeticky vyuzity stfih a zvuk. V tuto chvili je
treba si uvédomit jen to, Ze syzet — celek filmu -
méze byt slozen i z nediegetického materialu.

Nediegeticky material se mizZe objevit
kdekoli, nejen b&hem titutkd. Ve filmu Pridej se
k ném (The Band Wagon, 1953)? vidime premiéru
nesmirné& pompézniho muzikalu. Nedockavi mece-
nadi prichazejl do divadla 3.3 a kamera se pfi-
blizuje k plakatu nad vchodem 3.4. Poté se objevi
t¥i Sernobilé zabéry 3.5-3.7 doprovéazené ponu-
rym sborovym zp&vem. Tyto vyjevy a zvuky jsou
jasné nediegetické - prichazejl ze svéta mimo pfi-
b&h, aby naznagily, ze pfedstaveni bylo napros-
ty propadak. Syzet obohatil fabuli nediegetickym
materialem, aby nas rozesmal.

Abychom to shrnuli, ackoli se fabule
a syzet z&asti prekryvajf, v ledas¢em se rozcha-
zejl. Soudasti obou kategorif jsou explicitné zob-
razené udalosti. Fabule se v3ak Lisl od syzetu tim,
ye zahrnuje i nékteré diegetické udalosti, které
nikdy neuvidime. Syzet zase zahrnuje nediege-
tické obrazy a zvuky, které mohou ovlivnit nage
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vypravéni

chapani déje, ale do fabule nepatfi. Nase shrnutl
v podobé diagramu by mohlo vypadat asi takto:

fabule
predpokiadané pfimo ptidany
a odvozené uvedené nediegeticky
udalosti udalosti material

syzet

Na rozdily mezi fabuli a syZzetem mU-
Yeme nahlizet ze dvou perspektiv. Z pozice vypra-
vé&e-filmare je fabule souhrn véech udélosti
ve vypravéni. Vypravé¢ mlze nékteré z nich pre-
zentovat piimo (tedy uginit je soudésti syZetu),
jiné né&jak naznagit a zbytek prosté ignorovat.
Napfiklad v pozd&jsi scéné filmu Na sever Severo-
zdpadnf linkou se sice dozvime, Ze Roger ma sta-
le velmi blizky vztah s matkou, ale nikdy se nedo-
zvime, co se stalo s jeho otcem. Filmaf mizZe téz
dodat nediegeticky materidl, jako v nasem pfikla-
du z filmu Pridej se k ndm. V jistém slova smyslu
tedy filmar z fabule vytvafi syZet.

Z pozice divaka se véci jevl trochu jinak.
Mame pied sebou pouze syzet — materiél, ktery je
ve filmu jistym zpGsobem uspofadan. V nasf mysli
si vytvaiime fabuli na zakladé voditek poskytnu-
tych syzetem. Rozpozname také, kdy se v syZetu
objevi nediegeticky material.

Kdyz chcete nékomu prevypravét nara-
tivni film, pravé rozlisovani mezi fabull a syzZe-
tem nabizi dvé moznosti, jak to provést. Mlzete
shrnout fabuli, tedy zagit s Uplné prvni udalostf,
kterou na zékladé voditek v syZetu pfedpoklédate
nebo vyvozujete, a tak lze chronologicky pokraco-
vat aZ do konce. Nebo muizete prevyprévét syzet,
tedy zadlt s prvnf udalosti, kterou vam film pred-
lozil. Narativni informace pak podavéte v pofadi,
v jakém jste je sami pii sledovani filmu ziskévali.

Nage uvodni definice a rozliseni mezi
syzetem a fabulli, které jsme popsali, tvoFi sou-
bor néstroju pro analyzu vypravéni. Uvidime, ze
rozd(l mezi fabuli a syZzetem ovliviiuje v8echny tfi
aspekty vypravéni: kauzalitu, ¢as i prostor.
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3.3 Pridej se k ndm. Mece-
nas vstupuje plny nadéje
do divadla...

3.4 ..akamera se pfiblizuje
k plakatu, ktery muzikalu
pfedpovidéa veliky Uspéch.

3.5 Ale t¥i viipné nediege-
ticke zabéry odhalujf, Ze
1o bude propadak: silueta
postavy nalodi...

3.6 ...lebkana pousti...

3.7 ..avejce.



Pfri¢ina a nasledek

Vypréavén( zavisi do znaéné miry na pfi-
¢iné a nasledku. Ale co viibec mize byt t&mi
pEi&inami? Nositeli pfisiny a nasledku jsou obvyk-
le postavy. Tim, 2e podnécujl udélosti a reagu-
jl na n&, hrajf postavy roli ve formalnim systému
filmu.

Nejdastsji jsou postavami lidé, nebo ale-
spofi bytosti a pfedméty, které se jako lidé chova-
il = kralik Bugs, mimozemstan E.T., anebo dokonce
i zpivajici konvigka z filmu Krdska a zvife (Beauty
and the Beast, 1991). Pro nade zaméry je Michael
Moore postavou filmu Roger a j& (Roger & Me,
1989) stejn&, jako je Roger Thornhill postavou fil-
mu Na sever Severozdpadni linkou. A to i pfes-
to, 2e Moore je skuteéna osoba a Thornhill fikeni.
V jakémkoli narativnim filmu - at uz jde o film hra-
ny, &i dokumentarni - postavy zapfi¢ifuji udalosti
a uvédomuiji si jejich nésledky. V ramci forméalniho
systému filmu jsou hybateli déje a reaguji na uda-
losti. ZpUsoby, jak postavy jednaji a reagujf, zna¢-
né& prispivaji k nasemu zajmu o film.

Na rozdit od postav v romanech majf
1y filmové obvykle viditelné télo. Jakkoli to ize
povazovat za samoziejmé, i takovéa zékladnf kon-
vence mize byt v nékterych filmech zpochybné-
na. Nékdy se stava, ze postava mé pouze hlas,
jako kdyz mrtvy Obi-Wan Kenobi pobizi mis-
tra Yodu, ugitele ryt{fa Jedi, aby vycvigil Luka
Skywalkera ve fitmu Star Wars: Epizoda V - Impé-
rium vracl uder (Star Wars: Episode V - The
Empire Strikes Back, 1980). Existuji i znepokoji-
v&j8i piipady, jako kdyz je ve filmu Luise Buriuela
Ten tajemny predmét touhy (Cet obscur objet du
désir, 1977) jedna Zena ztvarnéna dvéma herecka-
mi a jejich fyzicka odlisnost mize sv&dgit o rlz-
nych strankach jeji osobnosti. Todd Solondz
jde v této inovaci jesté dal ve filmu Palindromy
(Palindromes, 2004), v ném je tfinactileta divka
ztélesnéna herci a here¢kami rdzného staff a rdz-
né barvy pleti.

Kromé téla ma postava i viastnosti:
postoje, schopnosti, zvyky, vkus, pohnutky a dalsi
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rysy, které ji charakterizuji. Nékteré postavy
mohou mit jen nékolik méalo vlastnosti, jako tfeba
Mickey Mouse. O komplexni, Zzivotné nebo dob-

fe propracované postavé obvykle hovofime v pfi-
padég, Ze disponuje n&kolika rdznorodymi vlast-
nostmi, pfitemz nékteré si mohou odporovat nebo
mohou pfevazovat nad jinymi. Impozantni posta-
vy pak byvaji vybavené spoustou vlastnost(. Tak
je tomu tFeba u Sherlocka Holmese. Nékteré jeho
vlastnosti se tykaji jeho zvyk: jeho lasky k hud-
bé& nebo zavislosti na kokainu, a jiné reflektu-

ji podstatu jeho osobnosti: jeho pronikavou inte-
ligenci, pohrdani hlouposti, profesionalni hrdost,
ob¢asnou galantnost.

Obecna zéliba v kleveténi doklada, ze
jsme zvédavi na jiné lidi a nade schopnosti pozo-
rovat je si pfinddime i do vypravéni. Postavam
na platné tak rychle pfipisujeme urdité vlastnos-
ti a film nas v tom &asto podporuje. Kromé toho,
Ze se postavy projevuji mnohem otevfenéji nez
lidé v realném svété, syzet navic zahrnuje situa-
ce, v nichz se vlastnosti postav rychle odhall.
Osobnost Indiany Jonese se ve filmu Dobyvate-
lé ztracené archy vyprofiluje hned v Gvodni scé-
né: okamzit& vidime, Ze je neohrozeny, vynalézavy
a odvazny, ale pfesto dokaze pocitit strach. Vyko-
pavanim starovékych pokladt pro muzejnf sbirky
navic prokazuje obdivuhodnou oddanost védec-
kému poznani. B&hem nékolika malo minut jsme
jednoduchym zplsobem obeznameni s Jonesovy-
mi zékladnimi vlastnostmi, pozname ho a miZeme
s nim sympatizovat.

Neni ndhoda, Ze v8echny vlastnos-
ti, které Indiana Jones v Uvodn( scéné vykazuje,
se v dal§im pribéhu filmu ukazou jako dilezité.
Obecné mUzeme Fici, Ze postava ma takové vlast-
nosti, které budou plnit jistou pfi¢innou roli
v celkovém piib&hu. V druhé scéné filmu Alfre-
da Hitchcocka Muz, ktery védél prilis mnoho (The
Man Who Knew Too Much, 1934) se ukaze, Ze
hrdinka Jill umf vyte&né stfilet z pusky. Tato vlast-
nost se zda b&hem naprosté vétsiny filmu ve vzta-
hu k dénf bezvyznamné. Kdyz v8ak v posledn{
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scéné filmu neni zasahujicl policista schopen
zastrelit jednoho ze zlo¢incl, povede se to pra-
vé Jill. Uménf zachédzet s puskou je tedy nejenom
vlastnost, kterd pomuze dotvofit postavu jménem
Jill, ale plnf i konkrétni funkei ve vypravén.
Ne v8echny pfféiny a nasledky ve vypra-
véni pramen( z jednan( postav, protoze ty mohou
naopak reagovat na néjaky podnét typu zemétre-
senl nebo pfilivové viny, jak se tomu déje v tak-
zvanych katastrofickych filmech. TentyZ princip
platf ve filmu Celisti (Jaws, 1975), kde spole&nost
na ostrové ohrozuje Zralok. Ale i kdyZ tyto ptirod-
ni jevy nastoli vychoz{ situaci, obvykle vstupujf
do dé&je lidské touhy a zaméry, aby pomohly roz-
vinout vypravén(. Clovék prchajici pred povod-
ni se mlZe ocitnout tfeba pred rozhodnutim, zda
zachran( svého Uhlavniho neptitele. V Celistech
se obyvatelé mésta snazi rlznymi zpUsoby zbavit
zraloka, ¢imZ zaroven posouvaji syzet.
Obecné Feceno, divak se aktivné
snaZi udalosti kauzalné propojovat. Kdyz vid(-
me né&jakou neobvyklou situaci, snazime se pted-
stavit, co ji asi zpUsobilo, pFipadné co naopak
sama tato situace mUze zpUsobit. To zname-
na, Zze hledame kauzalni motivaci. Jeden piiklad
jsme uvedli v kapitole 2: ve scéné z filmu Mdj
muz Godfrey je pfitomnost Zebréka na plese vys-
8f spole&nosti motivovana zvlastnf hrou ostatnich
postav (viz s. 100-101).

Kauzalni motivace ¢asto vyzaduje,
aby byla divékovi pfedem podstréena prislus-
na informace, jak jsme vidéli ve scéné z kuchy-
né v Osviceni 2.6, 2.7. Ve filmu L.A. - pfisné
tajné (L.A. Confidential, 1997) se idealisticky
detektiv Exley svéif svému cynickému kolegovi
Vincennesovi, Ze to byla vrazda jeho otce, ktera
ho ptivedla k praci v policejnim sboru. Mezi &tyi-
ma o¢ima oznaéi nezndmého vraha jménem, kte-
ré je pro n&j symbolem veskerého nepotrestaného
zla: ,Rollo Tomasi.” Tento dialog se zprvu zdé jen
zpUsobem, jak nahlédnout do psychologie detek-
tiva Exleyho. Pozdgji véak zkorumpovany kapitan
policejniho sboru Smith Vincennese zastiell a ten

tésné pred smrti vyslovi pravé jméno Rollo Toma-
si. Smith si-nenf jisty tim, co toto jméno zname-
Exleyho s Vincennesem tak motivuje ok Exleyho,
ktery si uvédomf, Ze mrtvy Vincennes mu napo-
védél, kdo ho zabil. A t&sné pfed koncem filmu,
kdyZz se kapitan Smith pravé chysta Exleyho
zastlelit, ho Exley pojmenuje jako Rolla Tomasiho.
Zdanlivé nepatrny detail se tak vract jako klicovy
kauzalnf a tematicky motiv. A sama neobvyklost
jména Rollo Tomasi mé moznéa publiku pomoci si
tento motiv épe zapamatovat.

Pokud se budeme ptat na to, jak syZet
pfimo prezentuje pfi¢iny a nésledky, bude pla-
tit vétsina toho, co jsme fekli o kauzalité obec-
né. Ve filmu Muz, ktery védél pfilis mnoho je
nam Jill predstavena jako dobré stielkyné a diky
tomu dokaZe zachranit svou dceru. Ale syZet nas
muze vést také k tomu, abychom vyvozovali pii-
giny a nasledky, a teprve na zakladé toho pak
konstruovali celou fabuli. Jako nejlepsi piiklad
toho, jak aktivné sestavujeme fabuli, nam muaze
poslouzit detektivnf film.

Byla spachéna vrazda. Zname nésledek,
ale nezndme p#i¢iny - vraha, motiv, mozna ani
nevime, jak byla vrazda spéachéna. Detektivka tak
spoléhd predevsim na nasi zvédavost - na nasi
touhu odhalit udélosti, které se odehraly pred
zacatkem syZetu. Detektivova préce je odhalit
na konci filmu chybg&jicl ptidiny - oznagdit vraha,
vysvétlit motiv a popsat zpUsob, jakym byla vraz-
da spachéna. TakZe vyvrcholenim syZetu detekti-
vek (tim, co vidime) je odhaleni pfedchozich uda-
losti fabule (t&ch, co jsme nevidéli). MGZeme to
znazornit nasledovné:

a) rozhodnutf spachat zlogin
b) planovani zloginu
c) zlogin spachan
d) zlogin objeven
syzet {: e) detektiv vysetiuje

f) detektiv odhaluje a, b, ¢

fabule



------

detektivn{ vypravéni, zatajit p¥iciny, a tak podni-
tit na8i zvédavost mdze syzet jakéhokoli filmu.
Horory a sci-fi nam ¢asto na né&jakou dobu zata-
il, jaké sily ovlivriuji nékteré udalosti. AZ nékde
ve tfech &tvrtinach filmu Vetrelec se dozvime, Ze
védecky pracovnik Ash je robot, ktery mél vettel-
ce tajné ochrafovat. Ve filmu Utajeny dostanou
manzelé z anonymniho zdroje videokazetu, na niz
je nahrén jejich kazdodenni Zivot. Syzet filmu
ukazuje, jak se manzelé snaz( zjistit, kdo a pro¢
je nata&i. Obecné se da Fici, ze film vytvari tajem-
stvi tim, ze zamléuje nékteré pfi¢iny - ty jsou tak
pouze souéastf fabule ~ a prezentuje v syZetu jen
nasledky.

SyZet mlze zrovna tak prezentovat pfi-
giny, ale zatajit ndsledky, coz v divakovi vyvola-
vé napéti a vzbuzuje nejistotu. Poté, co Hannibal
Lecter ve filmu Mlcen/ jehridtek zaltodi na strazce
ve vézeni v Tennessee, policie prohledava budo-
vu, coz nam mé vsugerovat myslenku, Ze télo lezi-
cf na kabin& vytahu je zranény Lecter. Az po roz-
s&hlé napinavé scéné se dozvime, Ze si Lecter
vyménil oble¢en( s mrtvym strézcem a unikl.

Zatajovan( nasledkl v syZetu mlze
vést k plusobivému ukondeni filmu. Slavnym pfi-
kladem jsou poslednf okamziky filmu Francoise
Truffauta Nikdo mé nemd rdad (Les Quatre cents
coups, 1959). Antoine Doinel, chlapec, ktery utekl
z napravného zaf{zenl, b&z( podél mofe. Kamera
najizdi na jeho tvaf a obraz se zastavf 3.8. SyZet
neodhall, jestli ho chytf a pfivedou zpét, a necha
nés spekulovat o Antoinové budoucnosti.

@
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Cas

Pri¢iny a jejich nasledky jsou zékladem
vypréavéni, ale stejné tak dalezité je to, Ze se ode-
hravaji v ¢ase. | v tomto pfipadé se miZeme obra-
tit k na8emu rozliseni na fabuli a syzet, které nam
pomUze osvétlit, jak &as ovliviiuje nade chapani
narativnl akce.

KdyZz sledujeme film, konstruujeme cas
fabule podle toho, co nam syZet predklada. Syzet
napfiklad nemusi udalosti prezentovat chrono-
logicky. Ve filmu Obcan Kane vidime smrt &lo-
véka pFedtim nez uddlosti z jeho mlad!, a tak si
chronologicky prabéh jeho Zivota musime teprve
vystavét. Ale i kdy? jsou udélosti sestaveny chro-
nologicky, vétsina syZetll neukéze kazdy detail
vyskytujicl se mezi zadatkem a koncem vypravén.
Pfedpokladame, Ze postavy stravily klidné chvi-
le spankem, pfesouvanim z mista na misto, stra-
vovanim a podobné. Ale &asti fabule, zachycuji-
cf nepodstatné &innosti, byly prosté vynechany.
V jiném pfipadé mize syzet tutéz udalost fabule
ukdzat opakované, tfeba kdyZ si postava vybavu-
je traumaticky zazitek. Ve filmu Johna Wooa Kil-
ler (Dip hyut shueng hung, 1989) hlavni hrdina
b&hem Uvodni pfestielky nechténg oslepl zpévas-
ku. Pozdéji tutéz nehodu vidime znovu a znovu,
vzdycky kdyZ si na ni s vy&itkami vzpomene.

Tyto moznosti ukazujl, Ze pFi vytvare-
nf fabule filmu na zékladé syZzetu se divak aktivng
snazf sefadit udalosti do chronologického pofdd-
ku (order) a p¥isoudit jim né&jaké trvdni (duration)
a frekvenci (frequency). Podivejme se na kazdy
z téchto ¢asovych faktory samostatna.

Pofadek Jsme docela zvykli na filmy, které
pfedstavuji udalosti mimo pofadek fabule. Tre-
ba flashback je prosté &ast fabule, kterou syzet
prezentuje mimo jeji chronologicky poFadek.

Ve filmu Stiihoruky Edward (Edward Scissor-
hands, 1990) uvidime Kim, kterou hraje Winona
Ryderova, poprvé jako stafenku vypravéjicl své
vnuéce pohadku pfed spanim. Vé&tsina filmu pak
ukazuje udalosti, jez se pfihodily, kdyz byla Kim
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stiedodkolackou. Takové zpfehazeni udalosti nas
nedokéaze zmast, jelikoZ si je v mysli preskupime
do poradku, v némz by se logicky mély odehravat:
détstvi predchazi dospélosti. Z poradku syZetu
odvozujeme pofadek fabule. Jestlize miZzeme uda-
losti fabule chapat jako ABCD, potom syZet pouzi-
vajicl flashback nam ukazuje néco jako BACD.
Podobné muze syzet zamichat pofadkem uda-
losti fabule v pfipadé flashforwardu, tedy pfesu-
nu z pfitomnosti do budoucnosti a pak zase zpét.
Flashforward by mohl byt nazna&en jako ABDC.
BéZnym vzorcem pro zpfehazeni pofad-
ku fabule je stfidani udalosti ze sou&asnosti

a minulosti. V prvnf puli filmu Terence Daviese
Vzddalené hlasy, klidné Zivoty (Distant Voices, Still
Lives, 1988) jsme svédky scén, které se odehra-
vaji v soucasnosti b&hem svatby mladé Zeny. Ty
se stffdaji s flashbacky do doby, kdy jeji rodina
zila v podruéf nasilného, mentalné narugeného
otce. Je zajimavé, Ze tyto flashbacky nejsou sefa-
zeny v chronologickém poradku: epizody z détstvi
se stfidaji se scénami z dospivani, a tak napoma-
hajf divakovi k vytvoren( fabule.

Nékdy mdze mit i docela jednoduché
zpfehazen( uddlost( sloZité dusledky. Syzet filmu
Quentina Tarantina Pulp Fiction: Historky z pod-
svéti zadina scénou, kdy se muZ se Zzenou roz-
hodnou pfepadnout restauraci, v niz pravé snidaji.
Tato scéna se ve fabuli odehraje pomé&rné poz-
dé, coz ale divak netudf takrka aZz do konce filmu,
kdy prepaden( prerusi rozhovor dvou dllezitgj-
8ich postay, které snidaji v téze restauraci, Pou-
hym vytrhnutim udalosti z asového poradku

a jejim ptesunutim na zadéatek filmu nam Taran-
tino pripravil prekvapeni. Na jiném mist& téhoz
filmu je zastfelen najaty zabijak, ktery se véak

v nésledujici scéné& znovu objevi Zivy: spoled-

né se svym partnerem se snazi zbavit mrtvého
téla. Tarantino presunul skupinu scén z prostfed-
ku fabule (z doby pFedtim, nez byl muz zasttelen)
az ke konci syzetu. Tim, ze se tyto &asti objevujf
Vv zaveru filmu, zlskavajl na dlrazu, ktery by sotva
mély, kdyby zUstaly v chronologickém poradku.

3.8 Nikdo mé nemd rdad.
Posledn! zabér filmu necha-
va Antoinovu budoucnost
otevienou.

Trvani  Syzet filmu Na sever Severozdpadni lin-
kou predstavuje &tyfi nabité dny a noci v zivo-

té Rogera Thornhilla. Ale fabule se rozpina dale-
ko pred toto obdobi, ponévadz b&hem syZetu jsou
odhaleny informace o minulosti, Mezi udalos-

ti fabule patff minula Rogerova manzelstvi, plan
USIA na vytvorfeni imaginarniho agenta jménem
George Kaplan a opakované nelegalni aktivity
organizované zlodincem Van Dammem.

Obecné vzato, syzet filmu vybira z uda-
lostf fabule jisty usek trvani. To mize znamenat
soustfedén( se na kratky, relativné uceleny &aso-
vy Usek, jako je tomu ve filmu Na sever Severozd-
padnf linkou. Nebo to mlze znamenat zdCraznéni
znagnych Casovych Usekd, tfeba i mnoha let, jako
je tomu ve filmu Obéan Kane. Syzet nam ukazu-
je hlavniho hrdinu b&hem jeho détstvi, pak pre-
sko¢i né&jakou dobu, aby nam pfiblizil jeho mladr,
nésledné preskodf jesté delsi dobu, aby nam ho
predstavil jako muZe ve stfednim véku, a tak déle.
Souhrn v8ech téchto usekd trvani fabule nam
dohromady dava trvan( syZetu.

Je v8ak tfeba zavést jesté jedno roz-
liseni. Sledovanf filmu se totiz také odehrava
v Gase - film sledujeme dvacet minut, dv& hodi-
ny, nebo nékdy tfeba i osm hodin (tolik trva film
Hanse-JUrgena Syberberga Hitler, film z Némecka
(Hitler, ein Film aus Deutschland, 1977). Existuje
tedy jesté tretf trvanf, které lze u narativniho filmu
rozlisit, a to mlzeme nazvat trvani projekce. Vztah
mezi trvanim syZetu, fabule a projekce je kompli-
kovany (pro dalsf diskusi o tomto tématu viz Kam
dal), ale pro nas Ggel uvedme nasledujici: filma¥
mazZe manipulovat s ¢asem projekce nezavisle
na celkovém trvanf syzetu a fabule. Napfiklad cel-
kové trvani fabule Na sever Severozdpadni linkou
je nékolik let (kdyz zahrneme v&echny predchozi
daleZité udalosti), celkové trvani syZetu jsou &tyfi
dny a noci a trvani projekce je asi 136 minut.

Podobné jako je trvani syzetu vybé-
rem z trvan{ fabule, tak i trvani projekce je vybé-
rem z celkového trvanf syzetu. Ve filmu Na sever
Severozdpadni linkou vidime jen &asti ze &tyF dnd
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syzetu mlzZe byt pro divaka néco jako hra. V&tsina
‘hollywoodskych filmt tuto hru nijak nekomplikuje. ;

Ale beztak, podobné jako nas vic bavi u¢it

. néz postav Zd4 se, ze se tykaji dosti odllsne

déjové linie a jejich uloha je nejasna az do druhé
poloviny: filmu. Posledni flashback je totiz. pra

~ dépodobné vzpominkou. jedné z postav a vraci se

zpét k udalosti, kterou film zacal, coz nam nako-

~ se pravidla novych her nez hrat jednu a tutéz
porad dokola, v neobvyklych filmech si mt‘]éeme
vychutnavat, ze se uddlosti fabule rozvuep V
_nepfedvidatelné. :

- Od osmdesétych let 20. stoleti nektere
filmy t&zily z tohoto zajmu publika a pro vypravé-
ni prib&ha vyuzivaly jinych postupl nez piimoda-
ré flashbacky. Udalosti fabule mohou byt napfi-
klad neotelymi zptisoby zprehazeny. Film Pulp
Fiction: Historky z podsvétf zaéina a kond&f rliz-
nymi fazemi prepadeni restaurace - zdanlivé jde
0 konvenéni ramcovy pribéh. Ale zavére¢na uda-
lost fabule - Butch (Bruce Willis) a jeho pfitelky-
né utikaji z Los Angeles - se vlastné odehraje az
dlouho po scéng, kterou uvidime na samém konci
filmu. Prehazenf udalosti se zda zpo&atku prekva-
pujici a matouc, ale je velmi efektivni v tom, ze
~ zavér filmu nas nutl zamyslet se znovu nad uda-
_ lostmi, které jsme jiz zhlédli.

‘ Po Uspéchu filmu Pulp Fiction: Hlstor-

~ kyzpodsvet/ se podobna hra s poradkem udalosti
fabule stala v americké kinematografii prijatelngj-
&1, Film Go (1999) Douga Limana ukazuje udalosti
jeding noci tfikrat, pokazdé z hlediska jiné posta-
vy. AZ do konce filmu nedokazeme zcela poro-
zumét tomu, co se stalo, protoZe nékteré udalos-
ti jsou v prvni verzi zatajeny a ukazany jsou az
ve druhé nebo ve treti verzi.

Pulp Fiction: Historky z podsvet/ a Go
byly nezavislé filmy, av8ak s ¢asovymi vztahy mezi

fabuli a syZzetem si pohravaji i mainstreamové hol- -

lywoodskeé filmy. Film Stevena Soderbergha Zakd-
zané ovoce (Out of Sight, 1998) zagina piibéhem.
nesikovného bankovniho lupige, ktery se zamiluje

Zblizka
Jak si pohrat
§ dasem
| fabule
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~ tivni budoucnosti - t&m se &asto Fika vypravén(

nec pomuZe osvétlit hlavnf udalosti syzetu.
, Mainstreamové filmy mohou také yuzit
74nrl sci-fi nebo fantasy, aby predstavily alterna-

.co kdyby" (what if). (Webova stranka s informa-

‘cemi o filmovém pramyslu Box Office Mojo dokon-

ce uvadi- ,co kdyby” jako zvlastni zanr a deﬁnuje
ho jako ,komedii v realistickych kullsach vnizse

_odehravajf metafyzické udalosti, dasto za pomoci
konvenci fantastického zanru”.) Obvykle nas tyto

filmy na za¢atku seznami s néjakou situaci a pote
predvedou, jak by se prlbeh mohl vyvijet pom00|
rlznych tetézcu pricin a nasledku, kdyby se zmé-
nila jedina okolnost. Napfiklad Srdcovd sedma
(Sliding Doors, 1998) Petera Howitta nam ukaze
hrdinku_Helen, kterou pravé vyhodili ze zaméstna-
ni a jez mffi domu do svého bytu, kde | je Jeif pri-

- tel v posteli s'jinou zenou. Vidime, jak Helen vcha-

zi do stanice metra a nastoupi do vlaku, jenze pak

“se,déjova akce Vrat( 'zpét a ona znovu prichaz(

na nastupiste, prlcemz tentokrat se na schodec‘hk
srazl s ditétem a vlak jf ujede. Zbytek filmového
syZetu prechazi mezi dvéma alternativnimi budouc-

* nostmi, které Helen ¢ekajf. Kdyz stihne svj spoj,

prijde pravé véas, aby odhalila pf telovu neveru,

a odstéhuje se. Jestlize spoj nestihne, pfijde az ,
po odchodu druhé Zeny, a proto zdstane se svym
nevérnym milencem. SyZet se neustale presouva
mezi témito alternativnimi retézci pFi¢in a nasledkd,

~ nez do sebe nakonec obé linie p&kné zapadnou.

SyZety fungujici na principu.;,co kdy-.
by” pomohl zpopularizovat film Na Hromnice o den
vice (Groundhog Day, 1993) Harolda Ramise. Pro-
tivny moderator pocasi Phil Connor jede 1. unora
do Punxsutawney, aby natogil slavny obfad ,,Den

sastl
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Jmak a to v zavislosti na nepatnych zmenach
v Lolme déjové linii. i

; Zamotavani ¢asu a ,co kdyby teorle
_nam sice zt&2ujl sefazovani udalosti fabule, ale
-autofi nam ve filmu zpravidla poskytnou dosta-

teéné mnozstvi voditek, aby nas usettili pfipad-
ného zklamani. Obvykle nam film nenabizi prilis
_ mnoho alternativnich budoucnosti - spie jen dvé
nebo tFi. V ramci téchto budoucnosti fetézec pri-
&in a nasledku zdstava linearni, takze dokazeme
fabuli poskladat dohromady. Postavy a mista déje

~ byvaji vétsinou pomérné konzistentni pro vSech-

_ny alternativni d&jové linie - i kdyZ se &asto obje-
_ vuji drobné zmény v protagonistové vzezieni, kte-
ré ndm pomahaji udalostem porozumét 3.11, 3.12.
Jednotlivé dgjové linie byvaji vesmés vzajemné
paralelni. Treba ve filmu Lola bé2i o Zivot zUsta-
va i pfes rozdilnost vyvoje a dusledkd ve véech
tfech alternativnich mozZnostech jejich cil totozny.
Koneéna verze udalosti ndm ¢asto vnukne pocit,
e je tou pravou a zavérecnou, takze se nam zda,
ze filmy typu ,co kdyby” obvykle dosahnou jis-
teho rozuzlenf a uzavfenosti. Nékdy také posta-
vy samy mluvi o udalostech, které zménily jejich
Zivoty, jako tfeba v pfipadé Docova vysvétlova-
ni u tabule v Ndvratu do budoucnosti II. Ve fil-
mu Srdcovd sedma Helen poznamena::, Kdybych
jenom stihla to metro, nikdy by se to nestalo.”
Tyto filmy se odvolavaji na zptsob;
jakym uvazujeme v bézném Zivoté. Nékdy spe-
kulujeme o tom, jak by se nade Zivoty proménhily,
kdyby jedna jedina udalost probéhla jinak. Filmy
typu ,.co kdyby” pfedstavuji jisty druh hry, které
lehce porozumime a jsme ochotni se ji zucastnit.
Postupem ¢asu nam ale filmove skldadan-

ky (puzzle films) uprely i tento stuperi soudrznos-
ti a jasnosti. Filmafi v nich vyvaieji spletité vzor-
ce ¢asového usporadani fabule nebo kauzality,
pficemz v&Fi tomu, ze divaci budou film sledovat
opakovang, aby nalezli jednotliva voditka. Jednim
z prvnich prikladu je film Memento Christophe-
ra Nolana, ktery ukazuje hrdinovo péatrani ve dvou
¢asovych liniich. Kratké ¢ernobilé scény. zachycujf

7bl|zk’a

312

probihajici pfitomnost, v niz se d&j odehrava
chronologicky. Rozsahlejsi barevné scény se ale
posouvaji Easem nazpdtek, takze prvni udalost
syzetu, kterou vidime, je posledni udalosti fabu-
le, druha udalost syZetu je ptedposledni- udalos-

~ti-fabule a tak dale. Tento postup odrazi hrdinovu

ztratu kratkodobé paméti, ale rovnéz vyzyva diva-
ky, aby v8e poskladali dohromady. Mnohé nejas-
nosti tykajici se hrdinovych vzpominek vedou
zarovery divaka k uvaham o tom, ze néktera tajem-
stvi zGstala i na konci filmu nevyiesena,

Internet a DVD, jez umozfiuji namatko-
vy piistup k jednotlivym scénam, povzbudily fil-
mafe, aby se vydali touto cestou. Webové stran-
ky a diskusni skupiny se jen hemzily spekulacemi
o tom; ¢o se skute¢né stalo ve filmech /dentita
(Identity, 2003), Vyndlez (Primer, 2004), Donnie
Darko a Osudovy dotek. Podobné& jako' dalsi filmy,

“které prekrucuji nebo rozbijeji ¢as fabule, i filmo-

vé skladanky se nas snazi zaujmout dynamiénost(
narativni formy.

kapitola 3 cast i
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systém :

a nocli, které film zachycuje. Zajimavym ptikla-
dem specifické prace s trvanim &asu je film Dva-
ndct rozhnévanych muzd, ktery vypréavi o poroté
rozhodujici v pfipadé vrazdy. Film trva 95 minut,
co? je priblizné tentyz Gasovy Usek, ktery ubéhne
v.zivotech postav.

Budme konkrétnéjsi: trvanf projekce
maze mit ngkdy v syzetu navrch nad ¢asem fabu-
le. Napfiklad trvani projekce mlze rozsifit trvan(
fabule. Znamym pfikladem je zvedani mostd ve fil-
mu Sergeje Ejzendtejna Deset dni, které otrdsly
svétem. Udalost, ktera ve fabuli trva jen par oka-
mzikd, je pfi promftanf diky filmovému stfihu roz-
tazena na nékolik minut. Na scénu je tim kladen
obrovsky duraz. Syzet mlzZe téz vyuzit trvani pro-
jekce k zhuéténi casu fabule, jako kdyZ je akce,
ktera trva hodiny &i dny, vtésnana do rychlého
sledu zabért. Tyto pfiklady ukazuji, ze filmové
postupy vyrazné ovliviiuji trvani projekce. Detail-
n&ji se tim budeme zabyvat v kapitolach 5 a 6.

Frekvence Obycejné je udalost fabule prezento-
vana v syZetu pouze jednou. Nékdy se v8ak miZe
jedna udalost objevit v syZetu vicekrat. Jestlize
vidime na zadatku filmu né&jakou udalost a pozdé-
ji prijde flashback k této udalosti, vidime ji dva-
krat. N&které filmy vyuzivaji nékolika vypravéed,
pritemz kazdy z nich popisuje tutéZ udalost, kte-
r4 se tedy pfed nadima o¢ima odehraje vicekrat.
Zvysena frekvence nam umoznf vidét danou udé-
lost nékolika zpUsoby. KdyZ syZet opakuje uda-
lost fabule, cilem je ¢asto pfedat novou informa-
ci. To se d&je tfeba ve filmu Pulp Fiction: Historky
z podsvéti, kde pfepadenf restaurace, které zacne
hned v tvodu filmu, dostane smysl, aZ kdyz se
zopakuje na jeho konci. Ve filmu Lola béZ/ o Zivot
se jedina udalost opakuje nékolikrat: Lola se

v telefonickém rozhovoru od svého pfitele dozvl,
e ztratil tadku (Tasche) plnou penéz z obchodu
s drogami, a my sly$ime jeho a Lolu, jak nékoli-
krat hlasité opakujf: ,Tasche...”, i kdyZ si uvédo-
mujeme, Ze ve skuteénosti kaZdy z nich fekne slo-
vo jen jednou, mozna dvakrat. Hlasité opakovéani

sedma. V jed-
ch linif filmu nédm
Helen necha

stfihanim by
nym bodem

slova ,Tasche” zddraziiuje jejich strach zplsobem,
ktery je pro tento ,hyperkineticky” film typicky.

V nagem rozboru filmu Obd&an Kane uvidime dalsi

pFiklad, jak mize byt jiz znam4 informace opako-

vanim uvedena do novych souvislosti.

RGzné zplsoby, kterymi mize syzet fil-
mu manipulovat s pofadkem, trvanim a frekven-
cf uddlosti fabule, objasiuji, jak se aktivné podi-
lime na vytvafen( smyslu narativntho filmu. Syzet
predkladéa voditka tykajicl se chronologického
uspotadant, délky probihajicl udéalosti a ¢etnosti
jejtho vyskytu ve filmu. Je pak na divékovi, aby
vytvéarel domnénky a hypotézy, formoval sva ole-
kavani. Nékdy se nase chapani ¢asovych sou-
vislostl znaéné zkomplikuje. Ve filmu Obvykif
podeziell (The Usual Suspects, 1995) si zdanlivé
bezvyznamny zlodégjigek vymysli pro agenta FBI
damyslny pftb&h o aktivitdch svého gangu. Jeho
vypravéni se odehrava v mnoha flashbacich, pfi-
gemz nékteré z nich znovu ukazuji udalost, jiz
jsme byli svédky v Uvodnf scéné filmu. Av8ak pre-
kvapivy zlom v zavéru filmu odhalf, ze nékteré
z flashbackd byly Zivé, a my musime dat dohro-
mady jak chronologii udalostf, tak skuteény Feté-
zec pficin a nasledkl ve fabuli. Takové zpFehéazen(
Sasového sledu se stalo v poslednich desetiletich
bé&zné (viz Zblizka, s. 120-122).

Manipulaoi s Casem musime éasto moti-

a néasledkem. Flashback bude naprlklad ¢asto
motivovat néjaka pt¥fhoda, kterd postavé pFipome-
ne udalost z minulosti. Syzet mdze pteskogit roky
z trvani fabule, jestlize se b&hem nich z hlediska
fetézce pficin a nasledkl nestalo nic dulezitého.
Opakovani d&jovych akcf maze byt téZ motivova-
no tim, ze syzet potfebuje zietelné seznamit diva-
ka s jistymi klicovymi pr{€inami.

Prostor

Nektera média mohou ve vypravén( klast
ddraz jen na kauzalitu a ¢as. Mezi sebou si vypréa-
vime fadu historek, které nijak nespecifikuji, kde se




odehravaji. Nicméné pro filmové vypravéni obvykle
prostor pfedstavuje ddlezity faktor. Uddlosti probi-
haji v jasné& definovanych lokacich, jako je Kansas
nebo 0z, méstedko Flint v Michiganu ve filmu
Roger a j& nebo Manhattan ve filmu Na sever
Severozdpadnf linkou. Prostfedim se budeme zaby-
vat detailngji v kapitole 4, az budeme zkoumat
mizanscénu, ale méli bychom alespoi kratce zmi-
nit, jak s prostorem manipuluji syZet a fabule.

A Oby&ejné je prostredl ve fabuli i syZetu
fotozné. N&kdy se ale ve fabuli vyskytnou loka-
ce, které nikdy neuvidime a jejichZ existenci pou-
ze vyvozujeme na zékladé voditek v syZetu. Nikdy
nenahlédneme do kancelafe Rogera Thornhilla ani
nespatfime stfedni gkolu, kterd vyhodila Kanea.
Vypravéni tedy mlze vyZadovat, abychom si pred-
stavili prostory a dsjové akce, které nebyly nikdy
ukazany. Ve filmu Otto Premingera Exodus (1960)
je Dov Landau v jedné scéné vyslychéan teroris-
tickou organizaci, ke které se chce pfipojit. Dov
svym tazateldm zdrahavé popisuje Zivot v nacis-
tickém koncentragnim tébore 3.43. Film nikdy
nevyuzije flashback, aby nam tuto lokaci uka-
zal, a tak emocionalni sila scény zavisi pfedevsim
na nasi pfedstavivosti, pomoci niz Dovlv velmi
povéechny popis tdbora doplfiujeme.

Mtzeme navic vyslovit tvrzeni, které se
podobda nagemu konceptu trvani projekce. A sice,
%e kromé prostoru fabule a syZetu je soucastf fil-
mu i prostor v obraze: zardmovany viditelny pro-
stor. Prostorem v obraze a mimo néj se budeme
detailng zabyvat v kapitole 5, v niz analyzuje-
me ramovani jako filmovy postup. Prozatim sta-
&i fict, ze podobné jako trvani projekce vybira jen
jisté useky syzetu, které nam ukaze, tak i prostor
na platné voll ¢asti z prostoru syZetu.

Uvody, zavéry a vyvojové vzorce

B&hem na&i obecné diskuse o formal-
nim vyvoji ve filmu v kapitole 2 jsme naznadili, ze
byvé tasto uZitetné porovnat zacatky a konce fil-
mu. Vypravéni postupné promeénuje podatecni stav

do koneéného s vyuzitim kauzality, prostoru a ¢asu.

S
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vystavby
vypravéni

Film se prosté jen tak nespust(, fitm
zaéing. Uvod nam poskytne vychozi pozici pro
to, co bude néasledovat, a uvede nas do vypravé-
ni. V nékterych ptipadech se syZet pokusf vyvolat
nadi zvédavost tim, Ze nés pfivede do jiz zapoda-
té déjové akce. (Tomu se Fika tvod in medias res,
co? je latinska fraze znamenajici ,rovnou k véci”.)
Divak spekuluje o moznych pfiéinach predvadé-
nych udéalosti. Na zagatku filmu Obvyklf podezrell
zdhadny muz jménem Keyser Séze zabije jednoho
z hlavnich hrdint a zapall lod. Zbytek filmu pojed-
nava vesmés o tom, jak k t8mto udalostem doslo.
Jindy film za&ina tim, Ze nas seznam{ s postavami
a se situacemi, v nichz se nachdzeji predtim, nez
se néco zavazného stane.

At uz je to jakkoli, nékteré z udalos-
tl odehravajicich se pfed za¢atkem syzetu budou
zmingny nebo naznadeny, abychom mohli zagft
davat dohromady kompletni fabuli. Uvodni &4sti
syzetu, ktera nam predlozi dllezité udalosti fabule
a seznami nas s vlastnostmi postav, se Fika expo-
zice. Obecné feceno, Uvod podnécuje nase oCe-
kavanf tim, Zze naznadi (set up) konkrétni mozné
pficiny a nasledky toho, co vidime. Nenf pfekva-
pivé, Ze zhruba prvn{ &tvrting filmového syzetu se
v angli¢ting Casto fika setup.

Jak se syzet vyviji, pticiny a nasledky
vyty&i konkrétnéjsi vyvojovy vzorec. Neexistuje
z&dny vycerpavajici seznam mozZnych syZetovych
vzorcd, ale nékolik z nich se objevuje tak ¢asto,
Ze stoji za to je zde zminit.

Vétdina vyvojovych vzorct syzetu hodné
zavisi na tom, jak se situace, v niZ se postava oci-
t4, méni za pomoci pif¢in a nasledkd. Nejbéznéj-
&lm obecnym vzorcem je zména ve védéni. Velmi
Casto postava b&hem plynutf déje néco zjisti, pfi-
movém bodé& syZetu. Ve filmu Svédek se policista
John Book skryva na farmé Amisud, kde se dozvi,
?e jeho partéak byl zavrazdén. Booklyv vztek zane-
dlouho vede k zévéreéné piestrelce.

Velice &astym vyvojovym vzorcem je
syzet smérujici k cili: postava &inf kroky s cilem

kapitola 3 Sast
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ziskat vytouzeny objekt nebo dosahnout kyzené-
ho stavu vécl. Prfkladem syZetd sméfujicich k cofli
mohou byt syzety zaloZené na hleddni. V Doby-
vatelich ztracené archy se protagonisté snazi na-
“jit archu amluvy, ve filmu Milion (Le Million, 1931)
postavy patrajl po ztraceném losu, ve filmu
Na sever Severozdpadni linkou Roger Thornhill
hledd George Kaplana. Variaci na syZetovy vzorec
smétujici k cili je pdtrdni, tak typické pro detek-
tivn filmy. Cilem protagonisty nenf ziskat n&jaky
objekt, ale informaci, obvykle o zahadnych piigi-
nach. Jinak je tomu v psychologickych filmech.
Napfiklad ve Felliniho 8 # se hledani a patranf
odehréavajl v mysli protagonisty, znamého filmo-
vého reZiséra, jenz se pokousi objevit davod své
tvaréi krize.

Syzetové vzorce mohou byt urdova-
ny také ¢asem nebo prostorem. Né&jaka rozvijejict
se soucasna situace mizZe spustit sérii flashbac-
ka, které ukazujf, co stavajicl situaci pfedchazelo.
Prikladem mohou byt flashbacky ve filmu Obvyki/
podezrell. Dokument Hoop Dreams se zase to&(
kolem stFedodkolského Zivota dvou hlavnich
postav, pficemz kazda &ast filmu zachycuje rok
jejich Zivota. Syzet je rovnéz schopen vytvaret
specificky typ trvéani déjové akce: deadline. Ve fil-
mu Ndvrat do budoucnosti mus( hrdina v konkrét-
ni chvili synchronizovat svUj stroj asu s bles-
kem, aby se mohl vréatit do sougasnosti. To je cil,
k-némuz musi dospé&t. Nebo mlze syzet pomoci
cykll udalosti vytvofit vzorec zalozeny na opa-
kujicich se akcich: jde o znamé ,a jsme zase tam,
kde jsme byli“. Objevuje se tfeba ve filmu Woody-
ho Allena Zelig (1983), v némz hrdina s povahou
chameleona opakované ztraci svou identitu tim,
Ze imituje lidi kolem sebe.
Zakladem pro syzetovy vzorec se mlze
stat i prostor. To obvykle nastava, kdyz se d&j
odehrava v jediné lokaci, tfeba ve vlaku (film
Anthonyho Manna Vysoky cil - The Tall Tar-
get, 1951) nebo domg (film Sidneyho Lumeta
Cesta dlouhym dnem do noci - Long Day’s Jour-
ney into Night, 1962).

A Linearni piibsh jsem

nahradil ngkolika raznymi

hledisky. Divakav zajem ’
0 pfibéh je podporovan tim,

Ze se n&jakd situace opakuje

ZNovud a znovuy, pfpadné se

opakované piekryva s jinou.

Je to jako sledovat sklédajicl

se puzzle.”

Gus van Bant, rezisér (Slon)

Syzet mlize samoziejmé tyto vzorce
kombinovat. Mnoho filmt vystavénych kolem
motivu cesty, jako je Carodéj ze zemé Oz nebo
Na sever Severozdpadnf linkou, obsahuje deadliny.
Flashbacky ve filmu Obvykli podezrell slouzi pat-
rani. Film Jacquesa Tatiho Prdzdniny pana Hulota
(Les Vacances de Monsieur Hulot, 1953) pouzivé
k usporadanf svého komického syzetu jak pro-
storovych, tak ¢asovych vzorc(. Syzet je ome-
zen na plaZové rekreaénf stfedisko a jeho oko-

li a zabere jeden tyden letni dovolené. Kazdy

den se opakuji jisté rutinni akce: rannf rozcvigka,
obéd, odpoledni vychazka, vedere, vedirek. Film
je vtipny zejména proto, Ze ukazuje, jak pan Hulot
ztraci sympatie ostatnich host a mistnich obyva-
tel tim, Ze naruuje jejich kazdodenni zvyky 3.14.
Ttebaze i film Prdzdniny pana Hulota stale #idi
kauzalita, pro formalnf uspofadani syzetu jsou
Ustfedni ¢as a prostor.

3.14

3.18 Exodus. Dov Landau
vyprav( o svém traumatic-
kém zéZitku z pobytu v kon-
centraénim tdbofe. Narace
neukazuje jeho pfibéh ve
flashbacich, kamera misto
toho zablra jeho tvaf aje na
nés, abychom si jeho utrpen(
predstavili.

3.144 Prdzdniny pana Hulota,
Splaskld pneumatika Hulo-
tova starého, hlu¢ného auta
narud{ prabéh pohtbu.



Divék si vytvaFi konkrétni otekavani pro
jakykoli vyvojovy vzorec. Cim vice se v uspora-
danf formy urgitého filmu orientuje, tim presné&jsf
jsou i jeho o&ekavani, Jakmile porozumime Dorot-
¢iné touze vrétit se domu, posuzujeme kazdé jeji
dal&i jednan( podle toho, nakolik se od svého
cile vzdaluje, nebo se k nému pfiblizuje. Jeji ces-
ta zemi Oz je sotva pozndvacim zéajezdem. Kazda
¢ast Dorot&iny cesty (do Smaragdového mésta,
do zamku &arodé&jnice a zase do Smaragdového
mésta) je Fizena jedinym principem: touhou vratit
se domu.

V jakémkoli filmu mdze vyvojovy vzo-
rec pozdrzet své odekavané vyusténi - vétsinou
k tomu dochaz/ zhruba uprostied filmu. Jakmi-
le Dorotka k arodgji koneéné dorazi, ten ptijde
s novou pfekazkou: zada po ni, aby mu pfinesla
koté Z[é Garodéjnice. Podobné je tomu v Hitch-
cockové filmu Na sever Severozdpadni linkou,
kde syZet zaloZeny na putovani neustéle odsou-
va moment, kdy Roger Thornhill odhall podvod
s Kaplanem. | toto oddalovani se podili na napf-
navosti filmu. Vyvojovy vzorec maze také vyvo-
lat prekvapent, tedy zklamat nage oekavani: jako
tfeba kdyz Dorotka objevi, ze ¢arodéj je podvod-
nik, nebo kdyZ Thornhill vidi nohsleda Leonar-

da, jak zblizka vystreli na svého §éfa Van Damma.

Vyvojové vzorce povzbuzujl divaka ve vytvare-
ni dlouhodobych o&ekéavani, ktera mohou byt
pozdrZena, zklamana nebo naplnéna.

Film se jen tak nezastavi, film koné&/.
Obvykle vypravéni vyfesi kauzalni vztahy tim,
Ze dovede vyvoj filmu do zavére&ného bodu,
do vyvrcholeni (téZ oznagovano jako klimax).
V tu chvili existuje pro danou akei jen omeze-
né mnoZstvi moznych zavérd. Na konci filmu
Na sever Severozdpadni linkou visi Roger a Eve

na Mount Rushmore a jsou jen dvé moznosti: bud

se zfitl, nebo budou zachranéni.

ProtoZe vyvrcholeni zuzuje pocet moz-
nych zavérd, obvykle slouZi tomu, aby rozie-
Silo kauzaln( vztahy, které se ve filmu objevi-
ly. Vyvrcholent dokumentu Primdrky se odehréava
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béhem noci po volbach: Kennedy i Humphrey
oéekavaji verdikt voli¢l a nakonec se dozvédj,
kdo je vitézem. V Celistech fada soubojti se Zralo-
kem vyvrcholi rozbitim lodi, smrti kapitana Quinta,
zdénlivou Hooperovou smrti a kone&nym Brody-
ho vitézstvim. V takovych filmech konec rozuzli

- neboli uzavie - fetézce pi&in a nasledkd.

Vyvrcholeni mé poskytnout divakovi tu
nejvy88i miru emocionalniho pnuti nebo napéti.
Ponévadz divak vi, Ze je relativng malo zplsobdq,
jimiz se dé&] mGZe rozvinout, o¢ekava docela kon-
krétni zavér filmu. B&hem vyvrcholenf mnoha fil-
mu je formalnf rozuzleni slad&no s emocionalnim
uspokojenim,

Existujf v8ak i vypréavéni, ktera jsou
zamérné antiklimaticka. Film v néas probudf oge-
kavani toho, jak bude fetézec pfi&in a nasled-
kd vyreSen, ale zmatif je tim, e odmitne nabid-
nout jasné vyusténi. Slavnym pitkladem je
posledni zabér filmu Nikdo mé nemd rad (s. 118).
V zavéru filmu Michelangela Antonioniho Zatmé-
ni (L'eclisse, 1962) si zase dva milenci domluvi
schiizku, ale nevidime, Ze by se seéli.

V takovych filmech zUstava zavér rela-
tivné otevreny. To znamen4, Ze syZet nas pone-
chéva v nejistoté ohledn& nésledk( udalosti fabu-
le. Na8e reakce pak nenf tak jednozna&na, jako
kdyz m4 film jasné vyvrcholeni a rozuzleni. Forma
nas mize podnitit k tomu, abychom si predstavili,
co by se mohlo dale stat, nebo abychom uvazova-
li o jinych zplUsobech, jimiz nage odekavani mohla
byt naplnéna.

Narace: tok informaci o fabuli

Syzet prezentuje nebo naznaduje infor-
mace o fabuli. Uvod filmu Na sever Severozdpad-
ni linkou ukazuje Manhattan v dopravni gpicce
a seznamuje nas s majitelem reklamnf kancelare
Rogerem Thornhillem. Uvod filmu také naznagduije,
Ze Thornhill pfed tfim, neZ jsme ho spat¥ili, néco
horlivé diktoval. Filmafi si jiz davno uvédomili, ze
opatrné prozrazovan( informaci mdze provokovat
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divakdv z&jem a manipulovat s nim. Obecné& fede-
no, kdyz jdeme na film, vime o jeho fabuli relativ-
né malo, zatimco na konci filmu zname mnohem
vic, obvykle celou fabuli. A co se déje mezitim?
Zvédavost nebo prekvapen vznikaji
pomoc( specifického usporadani voditek v syzetu,
ktery muZe nékteré informace zatajit. Anebo maze
nabizet informace tak, aby vyvolal ogekavan/( &i
zvys8il napétl. V8echny tyto procesy utvéareji nara-
ci, tedy zpusob, jakym syZzet poskytuje informace
o fabuli, aby dosahl konkrétnich uginkd u divaka.
Vypravéni je proces okamzik-po-okamziku, ktery
nés provazl pfi budovanf fabule ze syzetu. Nara-
ci ovliviuje fada faktord, ale pro nase ugely pa-
tri mezi nejdlleZitéjs rozsah a hloubka informaci,
které syZet o fabuli prezentuje.

Rozsah informaci

Syzet filmu D. W. Griffitha Zrozens ndro-
da za¢ina li€enim toho, jak byli otroci pFivezeni
do Ameriky a jak lidé zvazovali nezbytnost jejich
osvobozen!. SyZet pak ukazuje dvé rodiny, Seve-
fany Stonemanovy a Jizany Cameronovy. Syzet
také pripomina politické udalosti, v&etné Lincol-
nova pfesvédeeni, Ze odvrat/ ob&anskou valku.
Od samého podatku je tedy rozsah nageho védé-
ni velmi 8iroky. Syzet nas provazi historickymi
epochami, jednotlivymi staty USA a seznamuje
nas s rdznymi skupinami postav. Tato &ite infor-
macf o fabuli pokraéuje v celém filmu. Kdyz chce
Ben Cameron zalozit Ku-klux-klan, vime o tom

ve chvili, kdy ho to napadne, co? je daleko dfi-
ve, nez se to dozvéd( ostatn( postavy. Vime, e
kdyZ Ku-klux-klan b&hem vyvrcholenf filmu jede
zachrénit nékolik postav obléhanych ve srubu,
sami obléhanf o tom nevéd!. Celkové mazeme Fici,
Ze ve Zrozenl ndroda je narace zcela neomezend:
vime, vidime a sly&ime vice, nez je umoznéno kte-
rékoli z postav. Takova extrémné dobfe informova-
na narace se Gasto nazyva vsevédouc! narace.
Nyni se podivejme na syZet Hlubokého
spdnku Howarda Hawkse. Film za&na navitévou
detektiva Philipa Marlowa u generala Sternwooda,

a ve tletl ¢asti, kdy? jste
zpét ve skladisti a dekate
navyvrcholenf filmu, jste
suverénné nade véemi
ostatnimi - vite daleko vice
neZ kterakoli postava.”
rezisér Quentin Tarantino
o filmu Baunefi (Reservoir
Dogs, 1992)

AV prvn( gasti filmu
[Gauneril as do momentu,
kdy pan Oranzovy zastfelf
pana Svétlého, maji postavy
daleko vice informaci o tom,
Co se dé&je, nez mate vy -
ajejich informace si vzajem-
né odporuji. Pak se odehraje
scéna s panem Oranzovym
avse se srovna, Zadinate
chépat, co se vtastns déje,

A

ktery si ho chce najmout. O pfipadu se dozvime
spole¢n& s Marlowem, ktery je po zbytek filmu
pfitomen v kazdé scénd. Snad bez jediné vyjimky
nevidime a nesly&ime nic, co nevidi a neslysi on
sam. Narace je tak omezend na to, co vi Marlowe.

Kazda z téchto alternativ nabfzf jisté
vyhody. Zrozenf ndroda se snazi prezentovat cel-
kovy pohled na jedno obdobf( v americkych dé&ji-
nach (vidéno pfes mimoradné rasistické bryle).
VSevédouci narace je tak nezbytna k navozeni
dojmu, ze osud zemé& ovlivnil i mnoho jinych osu-
dd. Kdyby Griffith omezil naraci tak, jak je tomu
v Hlubokém spdnku, dozvédéli bychom se infor-
mace o fabuli pouze prosttednictvim jedné posta-
vy - tfeba Bena Camerona. Nemohli bychom byt
svédky Uvodnf scény, scén v Lincolnové kan-
celdFi, vétsiny bitevnich scén a ani scény aten-
tatu na Lincolna, ponévad? Ben nenf pfftomen
u zadné z t&chto udalosti. Syzet by se nyni sou-
stfedil na zkugenost jednoho muze s ob&anskou
vélkou a néslednou obnovou zems.

Podobné i Hluboky spdnek &erpa vyhody
ze své omezené narace a funk&né je vyuziva. Tim,
Ze jsme omezeni na to, co vi Marlowe, v nas mize
film vyvolavat zvédavost a pfekvapeni. Omeze-
na narace je pro detektivni filmy dalezita, ziska-
vaji si totiz nasi pozornost tim, ze skryvaji né&jaké
dllezité pticiny. Omezenf syzetu na rozsah vads-
nf vySetfovatele pfijatelng motivuje utajent dal-
8ich informact o fabuli. Hluboky spdnek by mohl
byt méné& omezeny tfeba tim, e by se stfidaly
sceny Marlowova vysetifovan( se scénami, které
ukazuji majitele herny Eddieho Marse, jak planu-
je svij zlo¢in, ale to by prozradilo &ast tajemstvi.
V obou t&chto filmech slouzi rozsah v&déni nara-
ce k dosazenf specifické reakce divaka.

Neomezend a omezena narace nejsou
nepropustné kategorie, ale spige opaéné kon-
ce spektra. Rozsah je otdzkou miry. Film maze
poskytovat §irsi rozsah v&déni ne Hluboky spd-
nek, a stejné nedosahnout vievédouci nara-
ce Zrozenf ndroda. Naptiklad ve filmu Na sever
Severozdpadni linkou nas prvni scény v podstaté



omezuji na to, co vidi a vi Roger Thornhill. Nic-
méné poté, co uprchne z budovy OSN, se syZet
pfesouva do Washingtonu, kde ¢lenové USIA dis-
kutuji o nastalé situaci. V této scéné se divak
dozvi néco, co Roger Thornhill jesté néjakou
dobu védét nebude: George Kaplan - muz, které-
ho Roger hled4 - neexistuje. Od té chvile vime vic
neZ Roger. Miniméalné v jednom ohledu také mame
vice informaci neZ pracovnici USIA: vime pfes-
ng, jak ke zmatku doglo. Stale v8ak neméame mno-
ho dalsich informaci, které mohla narace ve scé-
né& z Washingtonu odhalit. Pracovnici USIA ném
naptfklad neodhali totoznost skuteéného agenta,
ktery pro né& v utajeni pracuje pfimo pod nosem
Van Damma. Jakykoli film tedy mdze kolisat mezi
omezenou a neomezenou prezentaci informaci{

o fabuli.

V prabéhu filmu neni vlastné narace
nikdy zcela neomezena. Vzdycky je v ni néco, co
nam neni sdéleno, i kdyby to mélo byt jen to, jak
fabule skonéi. Tudiz obvykle povaZzujeme za typic-
kou neomezenou naraci takovou, kterd se odviji
podobné jako ve Zrozeni ndroda: syzet stéle pre-
skakuje z postavy na postavu, a tim méni nag
zdroj informaci.

Podobné neni bézna ani zcela omezena
narace. | kdyz je syzet vystavén okolo jediné
postavy, obvykle obsahuje nékolik scén, v nichz
tato postava nenf pfitomna. Agkoli je narace
ve filmu Tootsie (1982) takrka po celou dobu filmu
svazana s hercem Michaelem Dorseyem, nékolik
zabért ukazuje jeho znamé na nakupech nebo pfi
sledovan( televize, v niz Michael pravé vystupuje.

Rozsah, v némz syZet prezentuje infor-
mace o fabuli, vytvafi hierarchii védéni. V jakém-
koli momenté se mizeme ptat, jestli divak vi vice,
méné, ¢&i stejné jako

postavy. Takto by napfi- - Zrozenl ndroda
klad vypadaly hierarchie (neomezena narace)
u tif filmd, které jsme divak ‘

zmiriovali. Cim vyge je
nékdo v zebfitku, tim je
rozsah jeho védéni $irsi:

v8echny postavy
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Jednoduchy zplsob, jak roZsah narace
analyzovat, je ptat se: ,Kdo co kdy vi?“ Divak
musf byt zahrnut v kategorii ,kdo” nejenom proto,
e mUze mit k dispozici vice informaci nez ktera-
koli postava, ale také proto, Ze mlZe disponovat
znalostmi, které nema Zddnd z postav. Uvidime, Ze
to se stane na konci filmu Obéan Kane.

B Nage priklady ukazuji, jak silnych aé&in-
k& mGze narace dosahnout manipulovanim s roz-
sahem informaci. Omezené narace ma na rozdil
od neomezené sklon vyvolavat v divakovi zvé-
davost a pfekvapenl. KdyzZ tfeba néktera posta-
va prozkoumava stragidelny diim a my nevidime
a neslysime nic jiného nez co postava, ruka, kte-
r4 se nahle objev! zpoza dvefi, nas vylekd. Napro-
ti tomu, jak poznamenal Alfred Hitchcock, uréi-
ty stupefi neomezenosti narace pomaha vytvofit
napéti. Takto to vysvétloval Frangoisi Truffautovi:

LJak tady ted spolu mluvime, je tfeba
pod stolem bomba. Mluvime o docela vednich
vécech, o niGem mimofadném, a najednou bum,
vybuch, Divaci jsou pfekvapeni, ale pFedtim jsme
jim ukazovali naprosto oby&ejnou scénu bez jaké-
koli zajimavosti. A nyni si vezméme napéti. Bom-
ba je pod stolem a divaci to védi, snad z toho
ddvodu, Ze vidéli, jak ji tam dal n&jaky anarchis-
ta. Divaci védi, Ze bomba vybuchne v jednu hodi-
nu, a ted je tii &tvrti na jednu - v dekoraci jsou
hodiny: v tomto pfipadé se stane tentyz nevinny
rozhovor z ni¢eho nic stra§né zajimavym, protoze
se divaci podilejl na akci. Majf chut Fici postavam
na platné: ,Neméli byste mluvit o takovych oby-
gejnych vécech, pod stolem je bomba a za chvili
vybuchne.” V prvnim pfipadé jsme poskytli diva-
kiim patnact sekund prekvapeni v okamZiku vybu-
chu. V druhém pifpadé jim davame patnact minut

Hluboky spdnek - Na sever Severozdpadni linkou
(omezend narace)  (smiSen4 a proménliva narace)
divak - Marlowe = USIA ‘

divak

Thornhill
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napétl. Z toho vyplyva, ze kdykoli mGzeme, mame
informovat divéaky.”3

Hitchcock se svou teorif tidil. Ve filmu
Psycho (1960) prozkoumava Lila Craneova Bate-
stv diim skoro stejnym zpGsobem, jako nas hypo-
teticky hrdina zmifovany vyse. Jsou zde izolované
momenty pfekvapenf, kdy? Lila objevuje podivné
skute¢nosti o Normanovi a jeho matce. Ale cel-
kovy efekt scény je vybudovan na napéti, pro-
toze my - oproti Lily - vime, Ze panl Batesova je
v domé. (Vlastn& obdobné jako ve filmu Na sever
Severozdpadn( linkou nemame Uplné presné infor-
mace, ale b&hem Lilina patrani jsme presvéddeni
o opaku.) N&$ 8irsf rozsah v&déni v nas vyvola-
va napéti, ponévadz na rozdil od postavy mtizeme
predvidat dal$f udalosti, podobng, jako je tomu

ve vy8e zminéném Hitchcockové pikladu.

Hloubka informaci

Filmova narace manipuluje nejen s rozsa-
hem, ale také s hloubkou nageho védéni. Mame tim
na mysli, jak hluboce se syZet ponofuje do psy-
chologickych stavd postavy. Omezend a neome-
zena narace stoji na opaénych koncich spektra

a totéz mazeme fici i o objektivité a subjektivite.

‘ Syzet nds mize zcela omezit na to, co
postavy fikaji a délaji: na jejich chovanl. Tady je
narace relativng objektivni. Nebo nam syzet filmu
umoznf pfistup k tomu, co postavy vidi a slysi.
MGZeme vidét hlediskové zabéry (point-of-view
shots), natadené priblizné z pohledu postavy.
Napfiklad ve filmu Na sever Severozdpadnf linkou
je hlediskovy z&bér pouzit ve scéng, kdy Roger
Thornhill vyléza k Van Dammovu oknu 3.15-3.17.
Nebo muZeme slyset zvuky tak, jak by je slySela
ppstava - to zvukati nazyvaji zvukovou perspek-
tivou. Tyto vizualni nebo auditivn( viemy, jez sdi-
!l’me s postavou, ndm nabizeji ur&ity stuperi sub-
jektivity, kterou bychom mohli nazvat percepcni
subjektivitou,

Existuje mozZnost jesté v&tsi hloubky,
a to kdyz syZet pronika do mysli postavy. To lze
nazvat mentdlin/ subjektivitou. Sly$ime vnitini hlas

| Film Monstrum (Clo- B Debatu o rozditu mezi
verfield, 2008) vyuziva percepénia mentalni sub-
neobvykle omezené narace jektivitou v naraci detail-
aomezuje se na zabéry néji predstavujeme v textu
nato.éené hlavnimi pted- ~Categorical coherence:
stavitell. Viz nasi analyzu A closer look at character
+A behemoth from the Dead subjectivity”,

Zone", www.davidbordwell.net/
wWww.davidbordwell.net/ blog/?p=2927
blog/?p=1844

3.18 Nasever Severozdpad-
nf linkou. Roger Thornhill se
diva do Van Dammova okna
{objektivni narace).

3.16 Nésleduje zabér
z Rogerova hlediska (per-
cepdéni subjektivita).

3.17 Po ném nasleduje dalsf
z&b&r na pozorujicitho Roge-
ra (opé&t objektivita).



prozrazujici myslenky postavy nebo vidime jeji
~nitini obrazy”, reprezentujici vzpominky, pfed-
stavy, sny &i halucinace. Timto zpisobem mohou
narativni filmy prezentovat informace o fabu-

li v odlidnych hloubkéach psychologického Zivo-
ta postavy. Ve filmu Miliondr z chatrée se hrdina
Gdastnf televizni soutéZe, ale v jeho koncentra-
ci mu branf zablesky vzpominek. Vybavuje se mu
zejména podoba divky, kterou miluje 3.18, 3.19.
Jamalovy vzpominky motivujl flashbacky do dfi-
v&jsich udalostf fabule.

Na oba druhy subjektivity mizeme byt
upozornéni specifickymi filmovymi postupy. Jest-
lize je postava opila, zdrogovana nebo dezorien-
tovana, narace nam tyto percepénf stavy predéava
tfeba pomoci zpomaleného pohybu, rozostfenych
zabé&rd &i zkresleného zvuku. Podobné stylistické
volby byvajl vyuzivany pfi hrdinové snénf anebo
halucinacich.

Ale n&které akce, odehravajici se pou-
ze v mysli postav, tak jasné oznageny byt nemusi.
Pozdéjsi scéna ve fitmu Miliondf z chatrée ukazuje
opé&étovné setkani Jamala s jeho bratrem, gangste-
rem, na vrcholku rozestavéného mrakodrapu. Jamal
se na Salima vrhne a vidime je oba padat z budo-
vy 3.20, 3.24. Dal&( zabér v8ak ukazuje, jak Jamal
stale stoji na mrakodrapu a pozoruje Salima 3.22.
Az nyni si uvédomime, Ze obrazy padajicich muzud
pochézely jenom z Jamalovy mysli a prozrazovaly
jeho hnév. Chvili jsme se vdak domnivali, Ze jejich
pad byl skute¢ny, protoze zébéry postradaly jaky-
koli naznak, Ze jde jen o z&béry subjektivni.

Obvykle jsou percepéni nebo mentaln{
subjektivita zasazeny do ramce objektivni nara-
ce. Hlediskové zabéry, jako je ten z pozice Roge-
ra Thornhilla ve filmu Na sever Severozdpadni lin-
kou, a flashbacky ¢&i pfedstavy jsou vsazeny mezi
objektivnéjsl zabéry. Rozumime tomu, Ze Jamal
vzpomina na Latiku a Ze pouze touz{ zabft Sali-
ma, protoZe tyto subjektivn{ zadbéry jsou ramo-
vany zébéry na akce, o nichz jsme si jisti, Zze
se v syzetu skute¢né dé&ji. Nicméné existuji fil-
my, které tuto konvenci odmitaji. Felliniho 8 %,
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Bufiuelova Krdska dne (Belle de jour, 1967),
Hanekeho Utajeny a Nolanovo Memento propojujf
objektivitu a subjektivitu dosti nejasné.

Vytvari omezeny rozsah védéni auto-
maticky v&tsi subjektivni hloubku? Ne vzdy. Jak
jsme jiz vidéli, Hluboky spdnek je v rozsahu infor-
maci dosti omezen. Ale i tak velice zifdka vidime
nebo sly$ime véci z vyhodné smyslové pozice
detektiva Marlowa a nikdy neméame pfimy pfistup
k jeho mysli. Hluboky spdnek tedy vyuzivéa takrka
vyluéné objektivni narace. A naopak, v8evédouci
narace Zrozeni ndroda pronika do znaéné hloub-
ky s optickymi hlediskovymi zabéry, flashbacky
a zavére¢nou hrdinovou fantazijni vizi svéta
bez valky. Hitchcock mé radost, kdyZz nam mdze
poskytnout vice informaci nez svym postavam,
ale v jistych momentech nas pak omezi na jejich
percepén( subjektivitu (vé&tdinou pomoci hledis-
kovych z&bért). Rozsah a hloubka v&déni jsou
nezavislé promé&nné.

To je mimochodem jeden z ddvodd, pro¢
je termin hledisko (point of view) nejednoznagny.
MCZe totiz odkazovat jak k rozsahu (jako kdyz kri-
tik mluvi o ,v8evédoucim hledisku”), tak k hloub-
ce (jako u pojmu ,subjektivni hledisko”). Ve zbyt-
ku této knihy budeme uzivat ,hledisko” jenom
v souvislosti s percepén! subjektivitou ve smyslu
Loptického hlediskového zabéru”.

Manipulaci s hloubkou védén! mize byt
dosazeno mnoha cild. Ponofeni se do hloubek
mentaln( subjektivity pFispivd nagemu porozumé-
ni postavé a podnécuje opodstatnéna ogekavan(
toho, co postavy pozdéji feknou nebo udélaji.
Vzpominkova sekvence ve filmu Hirosima, md lds-
ka (Hiroshima mon amour, 1959) Alaina Resnaise
a fantazijni sekvence ve Felliniho 8 % nas infor-
muji o vlastnostech protagonisti a o0 moznych
nadchézejlcich akefch, které by nds tak neupou-
taly, kdyby byly prezentovany objektivné. Subjek-
tivné motivovany flashback mize vytvofit para-
lely mezi postavami, jako tfeba flashback sdileny
matkou a synem ve filmu Kendziho Mizoguéiho
Sprdvce Sanso (Sansé Daju, 1954; 3.23-3.26).
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3.18 Miliongr z chatrce.
Hned zpogatku filmu si uvé-
domime, Ze béhem televizn{
soutéze Jamal vzpomina

na svou minulost...

3,19 ..nejcastéii nato, jak
vidél Latiku na nadraZi.

3.20 Jamal se roz&il na Sali-

ma, vrhne se nangj a oba se
pfiblizuifl ke kraji budovy.

3,21 V nékolika zdbhérech je

ukézan jejich pad.

3.22 Nasleduje opétovny
z&bér na Jamala sledujfci-
ho Salima. Odhall, Ze sebe
i jeho zabil jen ve svych
predstavach.

3.23 Spravee Sando. Jeden
z prvnich flashback( zagind
zabsgrem na matku, kterd

3.28

3.24

3.25

3.26

nynf Zije v exilu se svymi
détmi, jak kle¢i u potoka.

3.24 Zabérnanije vystii-
dan zabérem na jejlho
manzela v minulosti, ktery
se préavé chysta zavolat si
k sobé syna Zudia.

3.25 Ve vyvrcholeniscény
z minulosti dé otec Zudiovi

so8ku bohyné milosrdenstvi

a nabadd ho, aby byl k ostat-
nim vzdy laskavy.

3.26 Normalné by nasledo-
val flashback ukazujici opét
matku, co? by zdUraznilo,

ze sledujeme jeji vzpomin-
ku. Mfsto toho se vracime

do soucasnosti zébérem

na Zudia, jak nese sodku
bohyné. Zdé se, Ze oba vzpo-
minali na otclv dar.
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nas mformovala, kdo se podllel na vyrobe filmu.
V soudasnosti mUze tento seznam zabrat mno-
ho minut. Koncem prvnlho desetileti 20. stole-

i si filmati uvédomili, Ze titulky by mohly byt
oZiveny kresbami a malbami souvisejicimi s pfi-
_béhem filmu 3.27. Poginaje dvacatymi lety doka-
zaly graﬁcka podoba titulkl a pozdg;ji i jejich

hudebni doprovod &asto rychle navodit ¢as i mis- ,k

to déje 3.28. Rozmarné titulky Truffautova fil-
mu Jules a Jim (Jules et Jim, 1962) nam dovo-
lujf nahlédnout do budoucich udalosti a zarovert
jasné ustanovuji pratelstv{ dvou mladikd v Pari
na prelomu 19. a 20. stoletf. ‘

Celkova nalada filmu byva gasto nasto)—
lena pomoci hudby doprovazejici jednoduché
titulky, jako tfeba ve filmu Vymitaé ddbla (The
Exorcist, 1973). Titulky ale mohou byt mno-
hem aktivngjsi: pismo miize byt rozpohybova-
né, slozené z vice fontd a mit rdznou barvu. Saul
Bass, slavny navrhar firemnich log, dodal titulktim
film& Alfreda Hitchcocka a Otto Premingera dyna-
‘mickou geometrickou podobu 3.29. Rainer Wer-
ner Fassbinder se proslavul svymi promyslenym|
tltulkov mi sekvenceml, pricemz nektere vzdavaly

S, u , ' ; Zblizka
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| narace
| zading

\ - nasill a mugent. Titulky,

ba pom00| |lus ract predjlmajlcmh nékter

ny 3.34. T|tulky k filmu Sedm (Se7en, :

- nablzen kratké zabéry na fezan, seswanl ana

'Fotograﬁe zohavenych lidi, &imz odstartoval

us temnych titulkovych sekvenC| zachycuj(c_,h' .
lmu Goldﬁnger( 964)
obsahup Ustfedni motiv a pre ]lmajl nékolik scén

z filmu 3. 32 Mnoho scén z filmu Chyt mé, kdy?

to dokdzes je ukazano Uz béhem uvodnlch tu
K, které vzdavajl poctu animovanym tltulkovym
sekvencim filmti z dedesatych let 3.33. Uvod fil-
mu Aféra Thomase Crowna (The Thomas Crown
Affair, 1999) zase Vv jemne narazce napowda,
pomoci jakeé metody hrdina ukradne obraz.

Syzety filmu asto konél epllogem Jenz ,'
velebi stabilni stav, jehoZ postavy dosahly a kte-
ry mize byt prezentovan zérover s titulky 3.34
Né&kdy jsou b&hem zavéreénych titulkd znovu
prehravany klicové scény filmu, pffpadné maze
byt ukazana nova udalost syZetu, Médu z véreg-

nych titulkd prolozenych odkazy na nékteré scé

ny filmu zahéjila komedie P /poutejte se, prosfm/
(Airplane!, 1980).

Nékdy nas ﬁlmar podfoukne. Mysllme s,
ze syzet je u konce a OdV!jI se pred nami dlouhy

‘seznam spolupracovmku Jenze pak je na uplném

konci filmu ptilepen jesté jeden zaber 3. 35 Tyto
JAitulkové zakusky” nas upominaji

ni filmafi mohou vyuzit kazdigky moment ﬁlmu,
aby podmtlll nase narativni ocekavam._,
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Syzet miZe vyvolat zvédavost nad motivy urci-
tého chovan! postavy a pak vyuzit n&jaky stu-
pefi subjektivity — naptiklad vnitfni komentar nebo
subjektivn(l flashback - k vysvétleni p¥ic¢in tohoto
chovant. Ve filmu Sesty smysl zadne zahadné
odcizeni détského psychologa od jeho Zeny davat
smysl, az kdyz usly$ime jeho vzpominky na to, co
mu kdysi dévno ekl jeho maly pacient.

Na druhé strané mulize byt objekti-
vita u¢innym zpUsobem, jak utajit informace.
Jeden z ddvodd, proé¢ je narace Hlubokého spdn-
ku relativné objektivni, je fakt, Ze detektivni Zanr
vyZaduje, aby detektivovy Gvahy byly divakovi
skryty. Zahada je je&t& zahadngjsi, jestlize nezna-
me detektivova podezienf a zavéry predtim, ne? je
on sam na konci filmu odhali.

Film jakéhokoli zanru maze vyuzit objek-
tivni a omezenou naraci, nemusf jit nutné jen
o detektivku. Film Julie Loktevové Den noc den
noc (Day Night Day Night, 2006) vypravi o mladé
Zené, kterd se minf stat sebevrasednou atentatnici,
Vidime, jak je pfijata do skupiny, jak o&ekéava poky-
ny a jak se nakonec vydava na svou misi. V jed-
né scéné je velmi ¢asto pouZit opticky hlediskovy
zabér, zatimco v jinych se vyuziva jen zfidka. Je
zde i nékolik momentd zvukové subjektivity, kdy?
utichnou zvuky z ulice. Ale tyto zablesky subjek-
tivni hloubky stojf proti jinak pfevazujici objektiv-
nl prezentaci. Béhem skoro celého filmu musime
hodnotit stav mysli hrdinky pouze skrze jeji chova-
ni. Navic i nage povédomi o dénf ve fabuli je vel-
mi omezené. Nikdy se nedozvime, k jaké politické
skuping se hrdinka pripojila nebo pro¢ se dobro-
volné rozhodla stat se sebevraZednou atentatnic.
Zena sama nezna plan, &leny teroristické skupiny
ani divod, prog si ji vybrali. My vlastn& vime jes-
t& méné neZ ona, protoZe jeji minulost zname jen
z ndznakd. Neosobn( a velmi omezena narace fil-
mu Den noc den noc nejenze vytva¥i napétf ohled-
né hrdinéiny mise, ale také povzbuzuje zvédavost
ohledné celé fady udalostf fabule.

V jakémkoli momentu filmu se mézeme
ptat: ,Jak moc znam vnimani, pocity a myslenky

postav?” Odpovéd na tuto otdzku nam jasné
ukaze, jak narace predklada nebo utajuje infor-
mace o fabuli, aby dosahla konkrétnich G&inks
na divéka. ‘

Ve véech téchto pFikladech afova
volba ve véci rozsahu a hloubky informaci ovljv-
nuje reakci divaka na probihajfcf film.

Vypravéé

Narace je tedy proces, v némz syzet
divakovi prezentuje informace o fabuli. Tento pro-
ces muze kolisat mezi omezenym a neomezenym
rozsahem védéni a rliznym stupném objektivity
a subjektivity. Narace mize také vyuzivat vypra-
véce, specifického &initele, ktery nam ma fabuli
zprostredkovat.

Vypravé¢ muze byt postavou fabu-
le (neboli diegetickym vypravédem). Tuto kon-
venci dobfe znéme z literatury, jako kdyz Huck
Finn nebo Jana Eyrova li&f d&j romanu. Ve fil-
mu Edwarda Dmytryka Shohem bud, ldsko mé
(Murder, My Sweet, 1944) detektiv ve flashba-
cich vypravi svij pfib&h, pfisemz informace jsou
adresovany vysettujicim policistam. V dokumentu
Roger a jd Michael Moore otevieng ptiznava svou
roli diegetického vypravége. Za&ina film vzpomin-
kami na to, jak vyrGstal ve Flintu ve staté Michi-
gan, a objevuje se pfed kamerou t¥eba pfi roz-
hovorech s dé&lniky &i v konfrontaci s ochrankou
General Motors.

Film maze také vyuzit nediegetické-
ho vypravéde, tedy vypravége, ktery nenf posta-
vou fabule. Ten je b&zny v dokumentech. Nikdy
se nedozvime, komu patff anonymn( ,boz hlas”,
ktery slysime ve filmech Reka (The River, 1937),
Primdrky nebo Hoop Dreams. Nediegetického
vypravéle ale mlze vyuzivat i hrany film: Jules
a Jim pouzivéa strohého, v&cného komentatora
k navozen( pocitu objektivity, zatimco jiné filmy
mohou poZadovat od této metody zdani realis-
mu, jako je tomu v naléhavém komentati, kte-
ry slyéime ve filmu ObnaZené mésto (The Naked
City, 1948),

titulky, kte
p



Film si mtZe pohravat s rozdily mezi
témito dv8ma typy vypravédd tak, ze zdroj vypra-
véjiciho hlasu neobjasni. Ve Filmu o Zené, kte-
rd... (Film about a Woman Who..., 1974) predpokla-
dame, Ze vypravéd je diegeticky, ale nemdzeme si
byt jisti, protoze nejsme schopni fici, které posta-
vé hlas patfi. MzZe vlastné pfichazet i od externf-
ho komentatora.

Diegeticky vypravéé nenf nezbytng
omezen a mlze vypravét i o udalostech, jichz
nebyl svédkem, jako tfeba relativné bezvyznamna
postava vesnického farare ve filmu Johna Forda
Tichy muz (The Quiet Man, 1952). Nediegeticky
vypravéé nemusi byt v8evédoucl a mlze z(zit
svlj komentaF na to, co vi jen jedina postava.
Diegeticky vypravé¢ maze byt vysoce subjektiv-
ni a li¢it nam detaily ze svého vnitiniho Zivota,
nebo mlZe byt objektivni a omezit své vypravéni
jen na vnéjsi udalosti. Nediegeticky vypravéd nam
miZe umoznit pfistup k subjektivnim hloubkam
jako ve filmu Jules a Jim, nebo se uchylit k popi-
su vnéjsich udélosti jako neosobni komentator
v Zabljeni (The Killing, 1956). At uz je to jakkoli,
divéklv proces chapani voditek, rozvijeni odeka-
Van( a konstrukce fabule ze syZetu bude &asteéné
ovlivnén tim, co vypravée fekne nebo zataji,

Shrnuti narace 1

Sflu narace mdzeme shrnout na pikla-
du filmu George Millera Sileny Max Il - Bojovnik
silnic (Mad Max II: The Road Warrior, 1982). Syzet
filmu zadina voice-over komentafem stariho muze
vzpominajicfho na ,bojovnika Maxe”. Vypravés se
odmléf poté, co nas v expozici informuje o celo-
svétovych valkach, kvali nimz spole¢nost zdege-
nerovala do rabujicich gangd. Otazka jeho identi-
ty tak prozatim zUstava nezodpovézena.

Zbytek syzetu se to&i okolo setkani
Maxe s mirumilovnymi poustnimi lidmi. Cht&ji ode-
jit na pobfezi s naftou, kterou vyt&zili, ale jsou
obkliceni gangem zakefnych najezdnikd. Max se
domluvi s poustnimi lidmi, Zze jim vymé&nou za naf-
tu pomudZze. Pozdgji, kdyZ je po konfliktu s gangem

8. Narace:
136437 tok informaci
o fabuli

zranén, jeho pes mrtev a auto znidené, se Max
zavaZe, ze pom(ze lidem odejit z jejich tabora.
Boj s gangem, ktery poustni lidi a Maxe obkliguje,
vrcholi pokusem o Gték. Vichni poustn( lidé se
pokusi uniknout pomoci cisterny, kterou Max fidi.

Max je v centru kauzalniho Fetézce sy-
Zetu - jsou to pravé jeho cile a konflikty, které dg;
Zenou kupfedu. Po prologu anonymniho vypravé-
¢e je navic vétdina filmu omezena na MaxQv roz-
sah védénl. Podobné jako Philip Marlowe ve filmu
Hluboky spdnek je Max piftomen takrka v kazdé
scéné a témeér ve, co se dozvime, je ndm zpro-
stfedkovano pomoci ného. Podobng disledna je
prace s hloubkou informaci. Narace vyuziva optic-
ké hlediskové zabéry ve scénach, kdy Max Fidf
své auto 3.36 nebo sleduje potydku datekohle-
dem. KdyZ? je po havarii auta zachranén, jeho deli-
rium je poddno prostfednictvim percep&ni subjek-
tivity pomoct konvenénich voditek: zpomaleného
pohybu, dvojexpozice a zpomaleného zvuku 3.37.
V8echny tyto narativni postupy v nas probouzejf
soucit s Maxem.

V nékterych momentech se viak nara-
ce stavé spi8e neomezenou, a to zejména b&hem
bitevnich scén a honigek, kdy sledujeme udalos-
ti, o nichz Max pravdépodobné nic nevi. V t&ch-
to scénach neomezena narace pomaha budovat
napéti tim, Ze ndam ukazuje pronésledovate-
le i prondsledované nebo rdzné podoby bitev.
Béhem vyvrcholenf filmu Maxova cisterna Usp&s-
né odlaka gang od poustnich lidi, ktefi uteou
na sever. Kdyz ale cisterna havaruje, Max se dozv(
- amy s nim -, Ze vezla jen pisek a byla to pouha
néavnada. Prekvapen( vznikéa tim, Ze jsme byli sko-
ro po cely film omezeni na to, co v&dél Max.

Ale je tu jesté néco, co nevime. V zavé-
ru filmu se vraci hlas stardiho vypravéée, aby
nam fekl, ze byl kdysi divokym chlapcem, kte-
ry se s Maxem spréatelil. Poustni lidé odjizd&-
jla Max zUstava sam uprostied silnice. Vzdaluje-
me se a posledni zabé&r filmu na csamélého Maxe
mizejictho v délce 3.38 vykazuje jak subjektivi-
tu percepénf (hlediskovy zabér z pozice chlapce,
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ktery odjizdi od Maxe), tak i mentalni (vzpominku
vypravéée na mizejictho Maxe).

Ve filmu Srleny Max Il - Bojovnik sil-
nic je tedy vysledné formy syzetu dosazeno neje-
nom pomocf kauzality, ¢asu a prostoru, ale také
promyslenou naraci. B&éhem vétsiny filmu jsou
nase o&ekavan( ovlivnéna vazbou na Maxe, zatim-
o jiné &asti jsou spide neomezené. Film rdmuje

A& ,Napéti ve vypravani
spoliva zejména v zatajova-
nlinformaci.”

lan MoFwan, spisovatel

hlas tajemného vypravége, ktery viechny uda-
losti umistuje do vzdalené minulosti. Piitomnost
vypravéCe v Gvodu v nés vzbud( ogekavani, Ze se
na konci filmu vrati a snad i vysvétli svou totoz-
nost. Film ndm poskytuje uceleny zazitek, Gemuz
napoméha jak jeho uspofadani na zakladé p#igin
a nasledkd, tak i zvoleny narativni vzorec.

3.36 Sileny Max ] - Bojoy-

nik silnic. Hlediskovy z&bér:

Max se blizf k zdanlivé
opudténému gyroplanu.

3.37 Rozostieny pohled

zranéného Maxe na svého
zachrénce je zprostfedko-
van pomoci dvojexpozice.

3.38 Zatimco se kamera
od Maxe vzdaluje, slysime
vypravéély hlas: ,A ten
silniénf bojovnik? Te bylo
naposled, co jsme ho
spattili. Zije ted jen v mych
vzpominkach.”



Klasicky hollywoodsky film

Je nekone&¢né mnoho moznych zplsob
vypraveéni. Z historického hlediska v8ak pfi naté-
¢eni hranych film( spige prevlada jedina tradice
narativn( formy. Tomuto dominantnimu modu
budeme fikat ,klasicky hollywoodsky film”. Je
«Klasicky” pravé pro jeho dlouhou, stabilnf a vliv-
nou historii, a ,hollywoodsky", nebot svou pro-
pracovanou podobu ziskal béhem studiové éry
v USA. Tentyz modus v8ak ovlada mnohé nara-
tivnf filmy vyrobené i v jinych zemich. Naptfklad
Sileny Max Il - Bojovnik silnic je natogen v duchu
klasického hollywoodského filmu, i kdy? je to film
australsky. Také mnoho dokumentd, jako jsou tre-
ba Primdrky, se spoléha na konvence odvozené
z vypravéni hollywoodskych hranych filmd.

Toto pojetl vypravéni tkvi v predpokla-
du, Ze se akce bude vyvijet zejména pomoci jed-
notlivych postav jako jejich hybateld. PFi&inami
deje mohou byt sice jevy pFirodni (zaplavy, zemé-
tfeseni) nebo spoledenské (instituce, valky, eko-
nomické krize), ale vypravéni se beztak sousttedf
na osobn( psychologické pF&iny: rozhodnuti, vol-
by a vlastnosti postav.

Obvykle tento typ vypravéni usmériu-
Je n&&l touha. Postava néco chce. Touha vytyd
cil a vyvoj vypravéni bude s nejvétsi pravdépo-
dobnosti zahrnovat proces dosaZeni tohoto cile.
Ve filmu Carodé/ ze zemé Oz sleduje Dorotka, jak
jsme vidéli, hned nékolik cilt: od zachran&ni Tota
pfed sle¢nou Gulchovou a2 k navratu ze zemé Oz
domt, do Kansasu. Sou¢dsti druhého cile jsou pak
behem Doroteiny cesty také cile diléf: dostat se
do Smaragdového mésta a zabit Zlou &arodé&jnici.

A Kdyby touha dosahnout cile byla jedi-
nym pfitomnym prvkem, nebylo by nic, co by
mohlo postavu zastavit na jejf rychlé cests k jeho
dosazeni. Ale v klasickém vypravéni ptsobi proti-
kladné sily, které vyvolavaji konflikt. Protagonis-
ta se musi poméfit s postavou, kterd ma rozdilné
vlastnosti a opa&né cile. A proto se musi snazit
zmeénit situaci tak, aby byl schopen svého cile
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dosédhnout. Dorot¢ina touha vratit se do Kansasu
odporuje zadméru Zlé ¢arodéjnice, ktera chce zis-
kat rubinové strevice. Dorotce tak nezbyva neZ se

Zlé tarodéjnice zbavit, a teprve pak dokaZe pouzit

stfevice k ndvratu domu. Konflikt ¢ild dvou pro-
tagonistd, ktery trva az do zavéredného rozuzle-
ni, uvidime pozdéji i na ptikiadu filmu Jeho divka
Pdtek (His Girl Friday, 1940; s. 513-518).

Prigina a nasledek predpokladaji zménu.
Kdyby postavy netouzily po tom, aby se stav véci
na konci vypravénf ligil od toho, jaky byl na jeho
zaCéatku, zadnd zména by nenastala. Vlastnos-
ti a touhy postav jsou tedy mocnym zdrojem pfi-
gin a nésledku.

Ale nejsou takovi protagonisté typic-
tl pro v8echna vypravéni? Ani ne. V sovétskych
filmech z dvacatych let 20. stoleti, naptiklad
v Ejzenstejnovych snimecich KFiznik Potémkin
(Bronénosec Potomkin, 1925), Deset dni, které
otfdsly svétem a Stdvka (Stacka, 1925), nenf pro-
tagonistou zadny jednotlivec. Ve filmech Sergeje
Ejzenstejna a JasudZiréa Ozua jsou mnohé uda-
losti zapriginény nikoli postavami, ale obecngjsi-
mi silami (spoleGenskou situacl v prvnim ptfpadé
nebo ,v8eobjimajicim univerzem” v ptipadé& dru-
hém). V nékterych narativnich filmech, jako je tte-
ba Dobrodruzstvi (L'avventura, 1960) Michelan-
gela Antonioniho, nenf protagonista aktivni, ale
pasivni. TakZe protagonista véemozné& se pachticf
za cilem je sice bé&Zny, ale neobjevuje se ve véech
narativnich filmech.

V klasickém hollywoodském vypravé-
ni Casto motivuji dal$i uddlosti psychologické pfi-
siny. Cas je podtizen fetézci pri&in a nasledka.
SyZet vypousti dlouhé ¢asti dgje, aby ukazal jen
udalosti, které jsou z hlediska kauzality dulezité.
(Hodiny, které Dorotka a jeji doprovod stravi puto-
vanim po Zluté cestg, jsou vypuétény, ale syZet se
ob&irné vénuje t&m chvilim, b&hem nichz Dorotka
potké& novou postavu.) SyZet upravi chronologii
fabule tak, aby Fetézec pfi¢in a nasledk byl co
nejnépadnéjs(. Napiiklad v jedné scéné z filmu
Hana a jejf sestry se Mickey (v podan{ Woodyho
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Allena) chysta spachat sebevrazdu. Kdyz ho
o-nékolik scén pozdéji znovu uvidime, je rozjafeny
a radostny. Na&i zvédavost nad tim, co zpusobilo
tak nahlou zmé&nu jesté umocnf sém Mickey, kdy2
s Usmévem vysvétluje své kamaradce, Ze vyrovna-
ny pffstup k Zivotu zfskal sledovanim filmu bratfi
Marx( - celou scénu vidime ve flashbacku.

S vyuzitim specifickych prostfedkd se
muze Gas syZetu podifdit Fetézci pfi¢in a nasled-
ko fabule. Schizka motivuje setkani postav v kon-
krétnim momentu. U deadlinu je zase trvanf

_ gyzetu z&vislé na fetézci pficin a nasledkd. V kla-
sickém narativnim filmu se motivace snazi byt
od-za¢atku do konce tak jasna a kompletni, jak

je to jen mozné. To plati i pro tak fantazijnf Zanr,
jakym je muzikal, v némz jsou taneéni a pévecka
vystoupeni motivovana bud emocemi postav, nebo
divadelnim pfedstavenim, které postavy v ramci
filmu inscenujl.

Klasicky hollywoodsky film vyuziva riiz-
nych moZnosti narace, ale mUzeme zde nalézt sil-
ny sklon k objektivité ve smyslu, jak ji pojimame
na s. 129-135. Narace piedstavuje svét fabu-

le v podstaté objektivné, ale miZe zapojovat jisty
stupen percepéni nebo mentalni subjektivity. Kla-
sicky film se také kloni k dosti neomezené nara-
ci. | kdyz sledujeme jedinou postavu, &asti filmu
nam umoziiuji pfistup k tomu, co postava nevidi,
nesly$i ani nevi. Dobrymi ptiklady této tendence
jsou filmy Na sever Severozdpadnf linkou a Sile-
ny Max Il - Bojovnik silnic. Tento ptistup je pfeko-
néan jenom v Zanrech, které velkou mérou spoléhaji
na zéhadu, jako jsou tfeba detektivky, spoléhaji-
¢l na jakousi omezenost v rozsahu informaci, jak
jsme to nazorné vidéli u Hlubokého spdnku.
Poslednf vlastnosti, kterou vykazuje vét-
8ina klasickych narativnich filmu, je vysoké mira
uzavrienosti. Tyto filmy ponechévajl jen nepatrné
mnoZstvi nezodpovézenych otdzek a snazi se

s koned&nou platnosti dovrsit kauzaln( Fetézce.
Obvykle jsme informovani o osudu kazdé z postav
a dozvime se fe$eni kazdé zahady i vysledek
kazdého konfliktu.

to jen mozné, zabrafovat

v tom, aby doséhla cile, az
toho diky nejrazné&jsimu dsili
postava nakonec dosahne.”
Bruce Joel Rubin, scenaris-
ta {Duch - Ghost, 1990)

A ,Proméjsou filmy

o touze po nécem: posta-
vanéco chce a vy jako
publikum nesmirné touzite
po tom, aby toho dosahla.
Jako scendrista se snazite
postavé tak dlouho, jak je

| tady ov8em plati, Ze narativn( for-

ma jako takova zadny z téchto rysl nezbytné

nevyzaduje. Neexistuje nic, co by mohlo filma-

¥i zabranit v zobrazeni ,mrtvého asu” (temps
mort) neboli narativng nemotivovanych interva-
LG mezi duleZitymi udalostmi. (Jean-Luc Godard,
Carl Theodor Dreyer a Andy Warhol to délaji ¢as-
to, i kdyz rlznym zplsobem.) Syzet, ktery filmaF
vytvofi, mlze téz zprehazet chronologii fabule

a udinit kauzalnf fetézec vice matoucim. Nap#i-
klad film Jeana-Marie Strauba a Daniéle Huilleto-
vé Neusmifeni aneb Tam, kde panuje ndsill, pomd-
hd pouze ndsili (Nicht versshnt, oder Es hilft nur
Gewalt, wo Gewalt herrscht, 1965) se opakované
pFesouva mezi tfemi rozli¢nymi historickymi epo-
chami, aniz by tyto pfechody byly jasn& naznade-
ny. Film Du8ana Makavejeva Milostny pfibéh aneb
Tragédie pracovnice post a telegrafa (Ljubavni
sluéaj ili Tragedija sluzbenice PTT, 1967) vyuziva
flashforwardd, roztrousenych b&hem hlavni d&jo-
vé linie syZetu. Teprve postupem &asu za&iname
chépat kauzalnf vztah téchto flashforwarde k sou-
Casnym udalostem. V posledni dobé vznikajic fil-
mové sklddanky (puzzle films, s. 122) drazdi diva-
ky a nutf je hledat n&jaka voditka k pochopeni
enigmatické narace nebo zdanlivé nevysvétlitel-
nych udélostf fabule.

Filmati mohou téz vlozit do fitmu mate-
ridl, ktery je nemotivovany narativnimi pfi¢inami
a nésledky: ndhodna setkanf u Truffauta, politicky
ladéné monology a rozhovory u Godarda, intelek-
tualni montaz u Ejzenstejna a pfechodové zabé-
ry u Ozua. Narace mUZe byt zcela subjektivni,
jako napfiklad v Kabinetu doktora Caligariho (Das
Kabinet des Dr. Caligari, 1920), nebo mdze balan-
covat mezi objektivitou a subjektivitou jako ve fil-
mu Loni v Marienbadu (L'année derniére & Marien-
bad, 1961). A kone&ng, filmaF nemusf zavérem
vyfesdit vBechny zapletky. Filmy nato¢ené mimo
tradici klasického fitmu mivaji nékdy pomérné ote-
viené konce.

V kapitole 6 uvidime, jak klasicky hol-
tywoodsky modus podfizuje pomoci kontinualni

B Klasicky pfistup k vypra-
véni je stale velmi vyuziva-
ny, jak ukazujeme v élanku
«Your trash, my treasure”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=1781

B Debatu o tom, nakolik
mohou byt clle postav kli¢o-
vé pro hlavnf zmény v syzetu
viz text ,Times go by turns”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=2448



stfihové skladby filmovy prostor kauzalité. Proza-
tim mGzeme jednoduge konstatovat, ze klasicky
modus zachdzl specifickymi a vyraznymi zptiso-
by s narativnimi prvky a procesy narace. Navzdo-
ry znagné efektivnosti zUstava klasicky holly-
woodsky modus pouze jednim z mnoha modd,
které mohou byt pfi konstrukei narativnich film
pouzity. ‘

Narativni forma ve filmu Obéan Kane

Obéan Kane nés svym neobvyklym
uspofadanim vybizi k tomu, abychom analyzovali,
jak principy narativni formy pasob( napti¢ celym
filmem. Syzet Obcana Kanea se to&f kolem pa-
tranl a navad( nas, abychom zkoumali, jakou ulo-
hu mohou mit ve vypravéni kauzalita a postavy
sledujici svtj cil. Zptsob, jakym tento film mani-
puluje s nasim védénim, osvétli rozdil mezi fabu-
Il a syZetem. Obéan Kane také ukazuje, jaké
nejasnosti mohou nastat, kdy2 nejsou jisté prvky
dostate¢né motivovany. Porovnan( zadatku a kon-
ce Obc¢ana Kanea nam zase doloZi, jak se film
mGze odchylit od vzorct typickych pro klasické
hollywoodské vypravéni. Obcéan Kane navic jas-
né poukazuje na to, jak mlze byt nas zazitek z fil-
mu ovlivnén tim, jak narace reguluje tok informaci
o fabuli.

Océekavani spjata s vypravénim v Obéanu
Kaneovi

V kapitole 2 jsme vidéli, ze nas zazitek
z filmu velmi zavisl na o&ekavanich, s nimiz k fil-
mu pfistupujeme, a na tom, nakolik jim film dosto-
jl. Mozn4, Ze to jeding, co jste o Obdanu Kaneovi
pfed jeho zhlédnutim védéli, bylo, e patf mezi
klasicka filmové dila. Toto védomi vam ovéem
Zadna specificka o&ekavani nepfinese. Publikum
v roce 1941 ogekavalo Wellestv film horlivéji.
Pfedev&im se o ném $pitalo, Ze jde o nepriznanou
verzi zivota vydavatele novin Williama Randolpha
Hearsta. Divaci pak pétrali po udélostech a zmin-
kéach z Hearstova Zivota.

8. Narativni
140141 forma

ve filmu
Obdan Kane

Konkrétné&jsl otekavani ohledné uplatné-
nych Zanrovych konvencf si ale divak mtze vytvo-
Fit hned nékolik minut po Uvodnich titulcich. Zahy
po zacatku filmu totiz vidime tydenik ,Nejnové;jsf
zpravy”, ktery napovida, ze film by mohl byt fiktiv-
ni biografii. Tento pfedpoklad se potvrdf ve chvi-
li, kdy reportér Thompson zaéne patrat po detai-
lech z Kaneova Zivota. Film skute&né nasleduje
konvenén( osnovu fiktivni biografie, jez obvykle
zachycuje cely Zivot &lovéka a predvede nam jis-
té epizody z daného obdobi. Mezi filmy natodené
v tomto Zanru patfl Anthony Adverse (1938)

a Moc a sldva (The Power and the Glory, 1933).
(Film Moc a sldva podle mnohych svym vynaléza-
vym uzitim flashback(l Ob&ana Kanea ovlivnil.)

Divék také v Obcéanu Kaneovi brzy roz-
pozna konvence filmd, jejichz hlavni postavou
je reportér. Thompsonovi kolegové pripominaj
cynické reportéry z filma Posledn/ dneini vydd-
ni (Five Star Final, 1931), Zlodej fotografif (Pictu-
re Snatcher, 1933) a Jeho divka Pdtek. V téchto
filmech se d&j obvykle odvijf od urputné repor-
térovy snahy ziskat pffbéh, at to stoji, co to sto-
ji. Otekavame tedy nejen Thompsonovo patrani,
ale i jeho triumfalni odhaleni pravdy. Ve scénach
vénovanych Susan najdeme také nékteré konven-
ce typické pro muzikaly: hektické zkougeni, zaku-
lisnf pfipravy a zejména montaz jeji opernf kariéry
parodujicl konven&ni montaze p&veckych Uspé-
chl, které mazeme vidét tieba ve filmu Byl ldsky
¢as (Maytime, 1937). Obecnéji pak film hodng&
dluzi detektivnimu Zanru, protoze Thompson chce
vyfesit zdhadu (kdo nebo co je ,Poup&” - Rose-
bud) a rozhovory, které vede, pFipominajf vysle-
chy, v nichz detektiv zpovida podezfelého ve sna-
ze najit dikazy.

V&imnéte si ale, Ze vyuzitl konvenci
v Obéanu Kaneovi je problematické. Na rozdil
od mnohych Zivotopisnych filmt se Obéan Kane
vice soustfedi na psychologické stavy a na vzta-
hy mezi postavami neZ na hrdinova dobrodruz-
stvi &i jeho velké &iny. Oproti ostatnim ,novinaf-
skym filmim” Thompson svij pffb&h nedokon&.

kapitola 3 Sast |
Vypravéni Filmova
jako formalin{ forma

systém

A Obcan Kane nenf ani Uplné& standardni detek-
tivka, protoZe na nékteré otazky sice odpovi, ale
na jiné nikoli. Ob&an Kane je vhodnym pifkladem
filmu, ktery spoléha na 2anrové konvence, ale
ogekavani, ktera tyto konvence vyvolavaji, dasto
nenapliuje. ’
Podobnou nejednoznagnost mazeme

v Obéanu Kaneovi nalézt rovn&? ve vztahu ke kla-
sické hollywoodské kinematografii. | bez néjakych
zvlastnich znalost( o tomto filmu ogekavame, ze
jako produkt amerického studia z roku 1941 bude
posludné nasledovat pravidla této tradice. A vét-
ginou je také nasleduje. Uvidime, Ze je to touha,
kterd popohanf vypravén!, kauzalita se to&f kolem
vlastnosti a cill postav, konflikty maji své nasled-
ky, do syZetu jsou zahrnuty jen nezbytné dasové
useky a narace je objektivni, sm&sujicl omezené
a neomezené pasaze. Uvidime také, prod je Ob&an
Kane mnohoznaéné&jsi, nez je pro vétsinu filma
této tradice obvyklé. Touhy, vlastnosti a cile
postav nejsou vzdy zcela osvétleny, konflikty majf
nékdy nejasna vyusténi a véevédoucnost narace
je na konci zddraznéna do nebyvalé miry. Zejmé-
na zaver neodpovida tomu, co bychom od klasic-
kého filmu o&ekavali, jelikoZ neposkytuje rozuzle-
ni. Nade analyza ukaze, jak Obéan Kane vyuziva
hollywoodské narativnf konvence, ale také jde

Obéan Kane: segmentace
T - Uvodnf titulky
1. Xanadu: Kane umira
2. Promftacf sal
a) ,Nejnov&jsi zpravy"
b) Reportéfi diskutuji o slovu Poupé

4. Thatcherova knihovna

flashback

proti oekavanim, ktera si k sledovani hollywood-
ského filmu pFinagime.

Syzet a fabule Obdana Kanea ‘

PFi analyze filmu se vyplatf zaéit jeho
segmentaci do jednotlivych sekvenci. Ty jsou ¢as-
to vymezeny filmovymi postupy (pomoci zatmi-
vacek, prolinadek, stfihu a podobng). V narativ-
nim filmu odpovidajf sekvence jednotlivym dastem
syzetu.

Vétsinu sekvenci v narativnim filmu
nazyvame scény. Tento termin pouzivdme stejné,
jako se uziva v souvislosti s divadlem - odkazu-
je tedy k ur¢itym fazim déje, které se odehravaji
v relativné jednotném Gase a prostoru. Nasi seg-
mentaci Obdana Kanea najdete nize. V této osno-
vé odkazuji &isla k hlavnim &astem, prigemsz né-
které z nich zahrnuji jen jednu scénu. Vé&tsinou se
v8ak hlavni ¢asti skladajl z nékolika scén a kaz-
d& z nich je oznagena malym pismenem. Mnohé
z téchto &asti mazeme jests dale délit, ale stavaji-
ci ¢lenénf vyhovuje nagim momentalnim zaméram.

Diky nasf segmentaci vidime na prvnf
pohled rozvrzen( syZetu a uspotadani scén. Tato
osnova nam také pomdze pochopit, jak syzet
vyuZziva kauzalitu a ¢as fabule. Podivejme se
na tyto slozky podrobnéji.

3. Noénf klub El Rancho: Thompson se snazf udélat rozhovor se Susan

a) Thompson vstupuje do knihovny a &te Thatchertiv rukopis
b) Kaneova matka posila chlapce pry¢ s Thatcherem
prvnf c) Kane dospéje a kupuje* dentk Inquirer
d) Kane Gto&f na strankach denfku Inquirer na velké obchodnf spole&nosti
e) Svétova hospodarska krize: Kane prodéva Thatcherovi své novinové impérium
f) Thompson vychazi z knihovny



Bernsteinova kancelar

a) Thompson navétivi Bernsteina
b) Kane ptebira denik Inquirer
c) Montaz: rostouci Uspé&ch deniku Inquirer

druhy d) Veéirek: zaméstnanci Inquirer oslavuiji pfechod novinaiti z Chronicle do jejich redakce
flashback e) Leland a Bernstein diskutuji o Kaneové zahraniéni cesté

f) Kane se vraci se snoubenkou Emily

g) Bernstein kon¢i své vzpominani
Sanatorium

a) Thompson mluvi s Lelandem
tretl b) Montaz scén rtznych snidani: Kaneovo manzelstvi se rozpada
flashback c) Leland pokracuje ve svém vzpominant

[ d) Kane potkavéa Susan a jde do jejiho pokoje

e) Kaneova politicka kampaf vrcholf jeho proslovem
tretf f) Kane se pohada s Gettysem a nepohodne se s Emily a Susan
flashback ) Kane prohraje volby a Leland ho pozada, aby byl piefazen do redakce v jiném mésté
pokratuje | h) Kane se oZenf se Susan

i) Susan ma svou operni premiéru

j) Protoze je Leland opily, Kane dokoné&f jeho recenzi

k) Leland kongi své vzpominanf

Noénf klub El Rancho

Stvrty
flashback

Xanadu

paty
flashback

a) Thompson mluvi se Susan
[ b) Susan nav§tévuje hodiny zpévu
c) Susan mé svou operni premiéru
d) Kane trva na tom, aby se Susan i dale vénovala opernimu zpévu
e) Montaz: Susanina opernf kariéra
f) Susan se pokusi o sebevrazdu a Kane ji dovoli, aby operniho zpévu zanechala
g) Xanadu: Susan se nudf
h) Montaz: Susan sklada puzzle
i) Xanadu: Kane navrhuje usporadat piknik
J) Piknik: Kane uhod{ Susan
k) Xanadu: Susan opoustl Kanea

1) Susan koné&i své vzpominanf

a) Thompson mluvi s Raymondem
b) Kane zni¢i Susanin pokoj, zvedne t&zitko a zamumla Poupé
c) Raymond kon&i své vzpominan(; Thompson mluvi s dalgmi reportéry, v8ichni odchazejf
d) Soupis Kaneova vlastnictvi vede k odhaleni, co znamena Poupé; brana a sidlo
v zébéru zvené(; konec

Z - Zavéredné titulky

S
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Narativni kapitola 3 Sast ||
forma Vypravéni Filmova
ve filmu jako formalni forma
Obéan Kane systeém

Kauzalita v Obéanu Kaneovi
Ve filmu Obcéan Kane jsou hybateli uda-
losti dvé rtzné skupiny postav. Na jedné strang je
to skupina reportérd, kteff patraji po informacich
o Kaneovi. A na druhé strané stoji pfedmét jejich
_ patrant: Kane a téz ti, ktefi ho znali.
PocateCnim pFi¢innym spojenim mezi
t&mito dvéma skupinami je Kaneova smrt, jez pfi-
vede reportéry k natoéen( tydenfku shrnujiciho
jeho kariéru. Ale ve chvili, kdy nam je syzet pred-
stavi, je uz tento tydenik natocen. Séf reportért
Rawlston podniti patrani po dalgich okolnostech
Kaneova Zivota, protoze Thompsonuv tydenik ho
neuspokoji. Rawlstonova touha po novém uhlu
pohledu iniciuje hledanf vyznamu slova Poupé.
Thompson tak ma cfl, ktery ho vysle na prizkum
do Kaneovy minutlosti. Jeho péatrani tvoif hlavnf
linii syzetu.
Dalsi déjova linie, Kanelv Zivot, se uz
davno odehrala. | tady je to skupina postav, kte-
ra déj uvede do pohybu. Pfed mnoha lety jeden
zehudly ndjemnik penzionu, ktery pattil Kaneové
matce, zaplatil za svj pobyt pfevedenim zlatého
dolu do jejiho vlastnictvi. Bohatstvi, které tim pan(
Kaneova ziskala, ji umozZnilo najmout Thatche-
ra jako poruénika malého Charlese. Thatcherovo
poruénictvi zptsobi (i kdyz neni nijak specifiko-
vano, jak pfesné), Ze se z Kanea stane rozmazleny
a vzpurny mladfk.
Obéan Kane je neobvykly film, pro-
toZe objekiem patranf vysetfovatele nenf néjaka
véc, ale soubor vlastnostl postavy. Thompson se
snazl dozvédét, jaké aspekty Kaneovy osobnos-
ti ho vedly k vysloveni slova Poupé na smrtelné
posteli. Tato zdhada motivuje Thompsonovo patra-
ni, tak podobné detektivnimu vysetfovani. Charles
Kane je velice slozity protagonista a ma mnoho
vlastnosti, které ovliviiuji &iny dalsich postav. Jak
v8ak uvidime, filmové vypravéni nam nékteré rysy
Kaneovy oscbnosti zataji.

Kane sam ma také cil: zda se, Ze hleda
néco, co se vztahuje k Poupéti. Na nékolika mis-
tech rlizné postavy spekuluji o tom, ze Poupé

bylo néco, o co Kane pfigel nebo co nebyl nikdy
schopen ziskat. A zase jsme u toho: k neobvyk-
losti vypravéni prispiva fakt, ze Kanedv cil ziista-
va tak neurdity. ‘
Rdzné postavy z Kaneova Zivota posky-
fujl kauzalnf material pro vypravéni. Pfitomnost
postay, které Kanea dobfe znaly, tak vlastng
umozniuje Thompsonovo patrani uskutednit, a to
navzdory tomu, Ze sdm Kane je uz mrtvy. Je pfi-
znacné, ze postavy nabizejl Siroké spektrum infor-
macl, které pokryvajl cely Kanetv Zivot. To je
dulezité, pokud mame byt schopni na zékladé fil-
mu rekonstruovat vyvoj udélosti fabule. Thatcher
znal Kanea uZ jako malého chlapce, generalni
feditel /nquireru Bernstein byl obeznamen s jeho
pracovnimi zalezitostmi, Leland jako nejlepsi pfi-
tel v&dél dost o Kaneové osobnim Zivot& (zejmé-
na o prvnim manzelstvi), Kaneova druha Zena
Susan Alexanderova ho znala, kdyZ byl ve stf¥ed-
nim véku a spravce Raymond se o Kanea staral
bé&hem poslednich let jeho Zivota. Kazda z téchto
postav zastava pfic¢innou roli v Kaneové Zivoté
i v Thompsonové patrani. Véimnéte si, Ze Kaneova
Zena Emily nic nevypravi, ponévadz jejl pfib&h by
z velké ¢asti kopiroval ten Lelandv a neposkytl
by Zadnou novou informaci v sou¢asném patran.
Proto je ze syZetu pomoci automobilové havérie
jednoduge eliminovéna.

Cas v Obéanu Kaneovi

Poradek, trvanf a frekvence udalostf
ve fabuli se velice lisf od zpUsobu, jakym tyto
udalosti prezentuje syzet Obcana Kanea. Film nas
dokaze zaujmout pfedevsim diky komplexn/mu
zplsobu, jakym nés syZet navadi ke konstruové-
nf fabule.

Abychom pochopili fabuli v chronolo-
gickém potadku i v pfedpokladaném trvani a frek-
venci, musime rozmotat zadmodrchané klub-
ko udalostl syZetu. Napffklad b&éhem prvniho
flashbacku vypravi Thatcher ve svém deni-
ku o tom, jak Kane ztracf kontrolu nad novina-
mi b&hem svétové hospodarské krize (4e). To



uz je Kane ve stfednim véku. V druhém flash-
backu v8ak Bernstein popisuje pfichod mladé-
ho Kanea do denfku /nquirer a jeho zasnouben(
s Emily (6b, 5f). Ve své mysli fadime tyto udalos-
ti syZetu do chronologického poradku, pticems
stejné pokradujeme i v pfeskupovani dalgich
udélostf, jakmile se o nich dozvime.

Prvni, s &im se ve fabuli sezndmime,
je skute&nost, Ze pani Kaneova ziskala cenny
dul. Tuto informaci se dozvime b&hem tydeniku,
tedy v druhé sekvenci. Ale prvni udalosti syZetu
je Kaneova smrt. Abychom si ilustrovali manév-
ry, které musime uginit k sestaven( fabule filmu,
pfedpokladejme, ze se Kanellv Zivot skladal
z t8chto fazi:

- détstv(

- mladi (Kane je vydavatelem novin)
~ novomanZelsky Zivot

- stfednf vék

- stari

Je dulezité, ze v Gvodnich astech fil-
mu syZet t€kd mezi mnoha etapami Kaneova %ivo-
ta, zatimco pozdgji se soustted! spise na jedno ¢&i
nékolik konkrétnich obdobf. Sekvence, v nf% vidi-
me ,Nejnovéjsi zpravy” (2a), nam dava nahléd-
nout do v8ech obdobf Kaneova Zivota. Thatcher(v
rukopis (4) nam predstavuje Kanea b&hem dét-
stvi, mladf a ve stfednim véku. Poté se flashbac-
Ky stanou vesmés chronologickymi. Bernsteinovo
li¢enf (5) je vénovéno epizodam ukazujicim Kanea
jako vydavatele novin a jako snoubence Emily. Le-
landovo vzpominani (8) za&na Zivotem novoman-
Zela a kongi ve stfednim véku. Susan (7) vypravi
o Kaneovi jako o muzi sttedniho a starsiho véku.
Raymondova povrchnf historka (8b) se soustted|
na Kanea ve staf!.

SyZet se v pribéhu filmu stava linear-
néjsim ve svém uspofadani, &imz napomaha diva-
kové snaze porozumét fabuli. Kdyby flashback
kaZdé z postav preskakoval &asové Useky
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v Kaneové Zivot& podobng, jako to vidime v tyde-
niku a v Thatcherové flashbacku, bylo by daleko
t8Z8( fabuli rekonstruovat. Film je sestaven tak,
Ze Uvodni ¢4sti syzetu nds seznamujf s vysled-
ky udalosti, které jsme nevidéli, zatimco pozdégj-
§i ¢asti potvrzuji nebo modifikuji o&ekavani, ktera
jsme si dffve utvorili.

Tim, Ze syzet sefazuje udalosti fabu-
le mimo chronologicky potadek, navadi nas k for-
movani specifickych o&ekavani. Na zagatku filmu
vidime Kaneovu smrt a verzi jeho Zivota v tydeni-
ku, pfiéemz syzet tim vytyd! dve otazky: Co zna-
mena Poupé? A jak je viibec mozné, se tak mocny
muz zUstal na konci svého Zivota osamély?

Ve filmu je té2 pFitomen jisty stupen
napéti. Ve chvili, kdy syZet zamf¥f zp&t do minu-
losti, uz o ni mame docela dost informaci, Jsme
obezndmeni s tim, Zze #4dné z Kaneovych manzel-
stvi nevydrzi a Ze jeho pratelé se od n&j odvra-
tl. SyZet nds povzbuzuje, abychom se zamérili
na to, jak a kdy se konkrétni situace piihodf. Mno-
hé scény tak slouzi k tomu, aby oddalily vysledek,
0 némz vime, Ze je neodvratny. Napfiklad vime, e
Susan jednou Kanea opustf, takze to o&ekavame
pokazdé, kdyZ se s ni Kane hada. B&hem nékolika
scén (Tb-Tj) se s nim iz takFka rozchdzi, i kdyz
po jejim sebevrazedném pokusu se Kane poku-

s si ji udobfit. Syzet ndm mohl ukazat moment,
kdy ho skutetn& opusti (7k), daleko dfive, ale pak
by peripetie jejich vztahu nebyly tak sugestivn(

a nepocitovali bychom zadné napéti.

VytvaFeni fabule v nagf mysli presku-
povanim udélosti syzetu by mohlo byt v Obdanu
Kaneovi dosti obtizné, kdyby nebyl uveden tyde-
nik ,Nejnovejsi zpravy”, Upln& prvnf scéna ode-
hravajici se v Xanadu nas mate, pon&vad? uka-
zuje smrt postavy, o ni jest& takika nic nevime.
Ale tydenik nam rychle poskytne velké mnozstvi
informaci. A co vice, sama struktura tydeniku je
paralelnf ke strukture celého filmu, a tim nam
ve zmendeném méfitku poda tvod do filmového
syzetu:
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A) Zabéry z Xanadu

_B) Pohieb; novinoveé titulky oznamuji Kaneovu smrt
¢) Rast finanéniho impéria

D) Zlaty dal a penzion panf Kaneové

__E) Thatcherovo svédectvi pfi vySetfovani v Kongresu
_ F) Politicka kariéra

) Soukromy zivot; svatby, rozvody

_ H) Budova opery a Xanadu

) Politicka kampa#

J) Svstova hospodarska krize

K) 1935: Kaneovo staff

1) lzolace v Xanadu

M) Oznamen( o Umrti

Porovnani této osnovy s nasf segmen-
tacl celého filmu vykazuje zardzejicl podobnos-

ti. ,Nejnovéj&i zpravy” zad&inajl tim, Ze oznaduji
Kanea jako ,Pana Xanadu”. Kratky segment (A)
ukazuje zébéry na sidlo, jeho pozemek a na to,

co tam mUzZeme najit. To je variace na Uvod celé-
ho filmu (1), ktery se sklada ze série zabéra

na okolnf pozemek. Poté se postupné ptiblizujeme
k domu a tato Gvodn{ sekvence kond&i Kaneovou
smrtf. V tydeniku po zabérech na diim néasleduje
Kanedv pohfeb (B). Poté vidime sérii novinovych
titulk(h oznamujicich Kaneovu smrt, které zaujimajf
zhruba totoZznou formalnf pozici jako cely tydenik
.Nejnov&jsi zpravy” (2a) v diagramu syZetu Obda-
na Kanea. | mezititulek, ktery po novinovych titul-
cich nasleduje (,Pro 44 miliond americkych &te-
nard novin bylo Kaneovo jméno vétsi senzacl nez
jména objevujici se v titulcich jeho denikd...”), je
struénou paralelou ke scéné v projekéni mistnosti,
V niz se reportéfi rozhodnou, Ze Thompson by mél
pokradovat ve svém patrani po detailech Kaneova
«Senzadniho” Zivota.

Poradek, v némz tydenik pfedstavu-

je Kaneuv Zivot, zhruba odpovida poradku flash-
backd, které zhlédneme b&hem Thompsonova
patrani. ,Nejnovéjsi zpravy"” za&inajl Kaneovou
smrti, vy&tem budov nélezejicich Kaneovu tis-
kovému impériu (C) a popisem, jak matka Kanea
prisla diky svému penzionu k vlastnictvf zlatého

B Tradice flashbackd byla
velmi rozvinuté4 jiz pred
Obcéanem Kaneem. Analyzu
flashback v hollywood-
skych filmech tricatych let,
zejména pak ve filmu Moc

a sldva, ktery Orsona Welle-
se ovlivnil, najdete v &lanku
.Grandmaster flashback”.
www.davidbordwell.net/
blog/7p=3263

dolu (v&etné& staré fotografie Charlese s jeho mat-
kou a také momentu, kdy jsou poprvé zminény
sang). Podobné& prvnf flashback (4) vypravi o tom,
jak Kaneova matka nabidla Thatcherovi porug-
nictvi svého syna, a o Kaneovych prvnich poku-
sech vést Inquirer. A jisté paralely pokradujf: tyde-
nik vypréavi o Kaneovych politickych ambicich (F),
o jeho svatbach (G), o stavb& operni budovy (H),
o jeho politické kampani (I) a tak dale. V syZetu
celkového filmu Thatcherav flashback lig! poli-
tické neshody mezi nim a Kaneem. Leland(v
flashback (6) se tyka prvniho manzelstvi, afé-

ry se Susan, politické kampané a premiéry opery
Salammbo.

To v8ak nejsou jediné podobnosti mezi
tydenikem a celym filmem. Kdyz je pozorné porov-
nate, zjistite jesté vic. Dalezité je, Ze tydenik nam
poskytuje mapu pro patrani po detailech z Kaneo-
va zZivota. KdyZ sledujeme rtizné scény ve flash-
bacich, uz dopfedu o&ekavame urgité udalosti
a méme hruby chronologicky zaklad pro to, aby-
chom je vméstnali do na&i rekonstrukce fabule.

Mnohé flashbacky Obéana Kanea
nam umozauji pfimo vidét uz probéhlé udalosti
a v téchto &astech filmu je trvani fabule a syZetu
takFka totoZné. Vime, Zze Kaneovi bylo 75 let, kdy#
zemPel, a prvn! scény ho ukazujl, kdyZ mu bylo asi
tak deset. Syzet tedy pokryva zhruba 65 let jeho
Zivota plus tyden Thompscnova patrani. Jedina
pfi niz panl Kaneova ziskala dul. PFedpokladame,
Ze tato uddlost se odehrala kratce pred tim, neZ
svého syna svéfila Thatcherovi. Fabule tedy trva
o trochu déle nez syzet ~ zfejmé vice nez 70 let.
Tento ¢asovy Usek je prezentovan bezmala sto
dvaceti minutami trvani projekce.

Obé&an Kane, podobné jako vétsina filmd,
vyuziva elips. Syzet pfeskakuje léta z casu fabu-
le a mnoho hodin z Thompsonova tydenniho pa-
tréni. Ale trvan( syzetu také zhustuje ¢as pomoc!
montéze, a to napifklad v téch sekvencich, které
ukazuji kampar denfku /nquirer proti velkym spo-
le¢nostem (4d), rtst nakladu novin (5¢), Susaninu



opernf kariéru (7e) a znud&nou Susan pfi sklada-
nl puzzle (7h). Dlouh¢ pasaze Sasu fabule jsou

tu zestruénény do kratkych shrnutf, jeZ se ligi

od obvyklych narativnich scén. Detailn&ji budeme
o montaznich sekvencich mluvit v kapitole 8, ale
uz tady mGzeme chépat vyznam takovych seg-
mentd v zestruénén( trvanf fabule srozumitelnym
zpUsobem.

Obdéan Kane také jasné ukazuje, jak se
uddlosti, které se stanou ve fabuli pouze jednou,
mohou objevit béhem syzetu hned nékolikréat. Le-
land i Susan popisuji ve svych flashbacich Susa-
nin debut v premiéfe opery Salammbo v Chica-
gu. Kdyz sledujeme Susanin vystup v Lelandové
podant (6i), vidime ho z hledist& a jsme svéd-

Ky rozpagitého pFijetl publikem. Susanina ver-

ze (7c) ukazuje vystup ze zakulisi a na scéng, aby
tak poukézala na jeji ponfzenf. Opakovani Susa-
nina debutu v syZzetu nas nezmate, protoze cha-
peme, ze tyto dvé scény zachycujf tuté? udalost
fabule. (,Nejnov&jsi zpravy” také odkazuji k Susa-
nin& opern( kariéfe, a to v &astech G a H.) Tim,

Ze syzet opakuje scény jejiho ztrapnéni, zfetel-
né ukazuje, jak musela pod Kaneovym natlakem
trpét.

Celkové vzato, vypravéni Obsana Kanea
predvadi Thompsonovo hledani prostiednictvim
flashback(, které nas vyzyvaji k patrani po pii-
¢indch Kaneova neuspéchu a k snaze identifiko-
vat Poupé. Podobng jako v detektivkach musime
i tady nalézt chybsjici p¥iginy a sefadit uddalos-
ti do koherentni fabule. Manipulacf s poradkem,
trvénim a frekvenci nam syzet pomaha v nagem
hledanf, a zaroven ho komplikuje, aby vyvolal na8i
zv&davost a napéti.

Motivace v Obéanu Kaneovi

Nektetf kritici tvrdili, Ze motiv hleda-
nf Poupéte je ve Wellesové filmu chybou, pro-
toZe kdyz zjistime, co to slovo znamen4, ukaze
se, Ze jde o trividlnf trik. Pokud si opravdu mysli-
me, Ze cely vyznam Obdana Kanea spoéiva v zjis-
téni, co je to Poupé, pak toto tvrzeni mtize mit
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své opodstatnéni. Ve skuteénosti ma viak Pou-
pé ve filmu predevsim velice dalezitou motivagni
funkei. Bez Poupéte by Thompson postradal sviij
cil. Diky Poupéti se tak nage pozornost zaméfuje
na to, jak se Thompson ponotuje do Kaneova Zivo-
ta i Zivott jeho znamych. Obsan Kane zaéina jako
detektivka, ale misto patrani po okolnostech zlo-
¢inu péatra reportér po detailech ze Zivota posta-
vy. Voditka spojena s Poupétem tedy poskytu-
ji zékladni motivaci, nezbytnou pro vyvoj syzetu.
(Poupé vsak samozfejmé nema jen motivaéni
funkei; naptiklad sanky slouzi jako piechod mezi
scénou z penzionu a ponurymi Vanocemi, b&hem
nichz Thatcher daruje Charlesovi nové sané.)

Vypravén{ Obcana Kanea se to&i okolo
patrani po viastnostech postavy. A tyto vlastnosti
pak mnohdy poskytujf motivace pro dalf udalosti.
(V tomto ohledu film nasleduje principy vypréavéni
klasickych hollywoodskych filma.) Kaneova touha
dokézat, Ze Susan je skute¢nd zpévadka a neje-
nom jeho milenka, motivuje jeho manipulaci s jeji
operni kariérou. Pfehnan& ochrana¥ska touha jeho
matky poslat syna pry¢ z prostted, které se ji zda
nevhodné, motivuje scénu, kdy povéF Thatche-
ra chlapcovym porugnictvim. Velka ¢ast déje je
motivovéana vlastnostmi a cili postav.

Na konci filmu Thompson své hledani
vyznamu slova Poupé vzdava a Fika, Ze si mys-
i, ze ,lidsky Zivot neobjasn( jediné slovo”, Toto
Thompsonovo vyjadreni &4stegn& motivuje jeho
prijeti vlastnfho neuspé&chu. Ale jestlize my jako
divaci mame p¥ijmout mys$lenku, ze Zadny klig
nam neumozni p¥istup k tajemstvim Zivota, potte-
bujeme jeste¢ dalsf motivaci. A film nam ji poskyt-
ne. V dFiv&jsi scéng, po promitani tydentku v pro-
jekénim sale, Rawlston prohlasi: ,Tfeba o sobé
pfed smrti néco prozradil.” Vzapétl na to jeden
z reportérd fekne: ,A tieba ne.” Hned na zadat-
ku je ndm podstréena myslenka, ze Poup& mozné
neposkytne adekvatni odpovéd na otazky tykajic
se Kaneova Zivota. Pozdé&ji Leland pohrdavé pomi-
ne otazku ohledné Poupéte a pokraduje v lige-
ni jinych véci. Skepticismus postav o vyznamu
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poupéte pomlze ospravedlnit Thompsondv pesi-
misticky pfistup v zavéretné sekvenci.

Zahrnutf scény, v niz Thompson poprvé
navétivi no&ni klub EL Rancho (3), se muZe zdat
na prvni pohled matoucl. Na rozdil od jinych scén,
v nichz reportér navstiv( rﬂvzné postavy, se zde
neobjevi zadny flashback. Ci8nfk Thompsonovi
prozradi, Ze Susan o Poupéti nic nevi - to se
mohl klidné dozvédét az pFi své druhé navsté-

vé klubu. Tak pro¢ je vibec v syzetu tato scéna
ptitomna? Jednim z dlvodu je, ze vyvolava zvé-
davost a prohlubuje zdhadu okolo Kanea. A co
vice, Susanin pfibéh, kdyz ho nakonec povi,
pokryva udalosti, které se odehraly relativné poz-
dé v Kaneové kariéfe. Jak jsme vidéli, flashbacky
prochézejl Kaneovym zivotem zhruba v chronolo-
gickém poréadku. Kdyby se Susan svéfila se svym
pfbéhem jako prvni, postréadali bychom informace
nezbytné pro jeho porozuméni. Na druhou stranu
je uvéritelné, ze Thompson zacal své hledan( pra-
vé u Kaneovy byvalé manzelky: mGZzeme predpo-
kladat, ze z pfezivsich mu byla nejblize. Pfi prvnf
Thompsonové navitéveé je Susan opild a odmitne
s nim promluvit: to motivuje odsunutf jejiho flash-
backu na pozdé&ji. Kdyz pfijde, Bernstein a Le-
land uz pokryli velkou ¢ast z Kaneova osobniho
zivota, a tak nas pfipravili na Susanin flashback.
Prvni scéna odehravajici se v klubu El Rancho ma
¢éastetné za Ukol ospravedlnit odsunuti Susanina
flashbacku aZ do pozdg&jsi ¢asti syZetu.

Motivace nds ponouka chépat nékte-

ré véci ve vypravéni za samozfejmé. Touha panf
Kaneové po synové bohatstvi a Gspéchu motivu-
je jeji rozhodnut( svéfit ho Thatcherovi, mocnému
bankéti, ktery se stane Kaneovym porucnikem.
MOzZeme prosté povazovat za samoziejmé, ze
Thatcher je bohaty podnikatel. KdyZ se ale pofad-
né zamyslime, tento rys je nezbytny, protoZe moti-
vuje dal$f udalosti, tfeba Thatcherovu pFitomnost
v-tydenfku ,Nejnovéjsi zpravy” - je natolik moc-
ny, Ze je pozadan, aby svédgil pfi slyseni v Kon-
gresu. Dalezit&js( je, Ze Thatcherlv uspéch moti-
vuje skutednost, Zze zanechal diaf, ktery je uloZzen

v knihovné nesouci jeho jméno a jiz Thompson
navstivi. A to zase umozZiiuje Thompsonovi odkryt
informace ze zdroje, jenz znal Kanea je&té jako
chlapce. :
Navzdory tomu, Ze Obéan Kane vesmés
spoléhd na psychologickou motivaci, néktera roz-
hodnutf postav neobjasni, &imz se pongkud odkla-
ni od obvyklych postupd klasického hollywood-
ského vypravéni. Tato mnohoznaénost se tyka
zejména Kanea. V8echny postavy, které Thomp-
sonovi vypravéjf své pfib&hy, majl na Kanea jas-
ny nézor, ty se ale ne vzdy shoduji. Bernstein
Kanea stale vnimé se sympatiemi a pfizni, zatim-
co Leland je ke svému vztahu s Kaneem cynicky.
Duvod pro nékteré Kaneovy &iny zlistava nejasny.
Poslal Lelandovi spolu s vypovédi ek na dvacet
pét tisfc dolart kvili petrvavajicimu sentimentu
nad jejich byvalym pratelstvim, nebo z namyslené
touhy dokéazat si, Ze je 8lechetn&jsi nez Leland?
Prog trva na tom, Ze prepini Xanadu stovkami
uméleckych dél, kterd nikdy ani nevybali? Tim,

Ze tyto otdzky zlstévajl nezodpovézené, nas film
vyzyva, abychom spekulovali o raznych strankach
Kaneovy osobnosti. :

Paralelismus Obéana Kanea

Paralelismus sice ve vyvoji narativ-
ni formy Ob&ana Kanea nepiedstavuje hlavn(
princip, ale tu a tam se objevuje. UZ jsme vidé-
li dalezité formalni paralely mezi tydenikem a cel-
kovym syZetem filmu. Také jsme si v&imli paralely
mezi dvéma hlavnimi liniemi déje: Kaneovym Zzivo-
tem a Thompsonovym hledanim. Oba muzi hie-
dajl Poupé - kazdy trochu jinak. Poup8 v sobég
shrnuje v8e, o co Kane usiloval po cely svdj Zivot.
Opakované vidime, jak nedokéze najit préatelstv(
ani lasku a na sklonku Zivota obyva Xanadu sam.
Jeho neschopnost najft §téstf je obdobou Thomp-
sonova neudspéchu pfi patrani po vyznamu slo-
va Poupé. Tato paralela ale neznamena, Ze by
Kane a Thompson sdileli podobné vlastnosti. Spi-
8e umoznuje obéma liniim déje, aby se rozvijely
simultdnné a podobnym smérem.
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Dalsi paralelou ve vypravéni je ptirov-
nani Kaneovy kampané na Ufad guvernéra k jeho
pokusu vytvofit ze Susan operni hv&zdu. V obou
pfipadech se Kane snazi posilit svou reputaci
tim, Ze ovliviiuje vefejné minéni. Kdyz se pokou-
8 udélat ze Susan Uspésnou zpévasku, nuti své
zaméstnance v redakeich pséat pozitivni recenze
na jejl vystoupenl. Tady vidime paralelu k momen-
tu, kdy prohraje volby a /nquirer automaticky
prohlési, Zze jde o volebni podvod. Ani v jednom
z t8chto dvou pfipadd si Kane neuvédomi, Ze
jeho moc nad vefejnosti neni dostatedng velka,
aby skryla nedostatky v jeho projektech: jednak
jeho aféru se Susan, ktera zruinuje jeho kampari,
a jednak Susaninu neschopnost zpivat, kterou si
Kane odmita pfipustit. Paralely ukazuji, Ze Kane
béhem celého svého Zivota neustéle déla tytéz
chyby.

Vyvojové vzorce v syzetu Obéana Kanea

Poradek, v jakém Thompson navitévu-
je Kaneovy zndmé, umozniuje jasny vyvoj série
flashbackut. Od lidi, ktef znali Kanea v ranych
obdobich jeho Zivota se Thompson piesouvéa
k t&m, ktefl ho znali jako starce. A co vice, kaz-
dy flashback ndm o Kaneovi poskytne jinou infor-
maci. Thatcher informuje o Kaneovych politic-
kych nazorech, Bernstein popf§e jeho pracovni
zélezZitosti tykajici se novin. Ty poskytnou z4ze-
mi Kaneovu ranému Uspé&chu a vedou k Lelan-
dovu pfibéhu o Kaneové osobnim Zivots, kde se
poprvé objev( naznak Kaneova netsp&chu. Susan
pokraguje v popisu Kaneova tUpadku svym vypra-
vénim o tom, jak Kane manipuloval jejim Zivotem.
A v zavéreéném Raymondové flashbacku se z Ka-
nea stane politovanihodny stafik.

| kdyZ se poradek udalosti fabule znag-
né lisl od poradku udalosti v syZetu, film predsta-
vuje Kanedv Zivot pomoci vyvazeného vyvojového
vzorce. Césti vypravéni odehrévajicf se v soudas-
nosti - scény, v nichz je pfitomen Thompson -
téZ nasleduji vlastni vyvojovy vzorec: hledani, Na
konci filmu se toto hledani ukaze jako netspésné,
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podobné jako vlastni Kaneovo hledani t&sti
a osobnfho Uspéchu.

Kvali Thompsonové nezdaru zistava
zavér Obcana Kanea oteviensjsi, nez byvalo
v Hollywoodu roku 1941 zvykem. Pravda, Thomp-
son vyfes§i otdzku Poupéte sam pro sebe tvrze-
nim, Ze by to beztak nevysvétlilo Kane(v Zivot.

Z tohoto hlediska tu mame b&zny vzorec: postava
vi na konci vic nez na zagatku. Thompson nako-
nec pochopil, ze Zivot nelze shrnout do jednoho
slova. Zatimco ale ve vétsing klasickych narativ-
nich film{ protagonista nakonec dosahne konkrét-
niho cile vyty8eného uvodem, zavér této d&jové
linie, jejimZ protagonistou je Thompson, z(istava
ponékud otevieny.

Déjova linie tykajici se samotného
Kanea je uzaviena jesté méné. Nejenze Kane evi-
dentné svého cile nedoséahl, ale co je duleZitsj-
&f, film nikdy nenaznagi, co je tim cflem. Vétsina
klasickych vypravéni vytvari konfliktnf situace.
Postava se musf potykat s problémem a ke kon-
ci ho vyreéit. Kane za&ina svou dospélost ve veli-
ce Uspésné pozici (nadené vede denik Inquirer)
a pak postupné upadé do nudné samoty. Jsme
vyzyvéni, abychom pfemysleli o tom, co by udé-
lalo Kanea stastnym ~ jestli ovéem né&co takové-
ho vibec existuje. Chybgjicl uzavieni této déjové
linie Ob&ana Kanea ukazuje, e vypravéni filmu
bylo na tu dobu velmi neobvyklé.

Hledani Poupéte vsak prece jen vede
na konci filmu k jistému rozuzlenf. My, divaci, zjis-
time, co znamenalo slovo Poupé&. Z&béry na kon-
ci filmu, které nasleduji po objeven( smyslu slo-
va Poupg, do znag¢né miry opakuji zabéry z jeho
zatéatku. Na zagatku se pohybujeme branou
k sidlu. Na z&vér se v sérii zabérl dostaneme pryé
z domu, aZ pred branu s ndpisem ,Vstup zakazan”
(,No Trespassing”) a velkou inicidlou ,K".

b Ale i kdyZ se dozvime odpovéd na
Thompsonovu otazku, jistd mira nejistoty zlstava.
Jen proto, Ze jsme se dozv&déli, k cemu odkazo-
valo Kaneovo posledni slovo, mame ted kli& k celé
jeho osobnosti? Nebo je zavéredné Thompsonovo
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tvrzeni sprdvné — Zadné slovo nemlzZe objas-

nit zivot ¢lovéka? Napis ,Vstup zakdzan” moz-

na naznacuje, Ze ani Thompson, ani my jsme

se nemsli pokouset zkoumat Kaneovu dusi. Je
nasnadé tvrdit, Ze v8echny Kaneovy problémy
vznikly ze ztraty sénék a détstvi, avsak film také .
naznaduje, ze toto Fedeni je prilis zjednoduduji-
¢f. Je to pfesné takové fedeni, po némz by slizky
redaktor Rawlston skogil jako po tom nejlep$im
pro svij tydenik. :
Mnoho let kritici debatovali o tom, zda
nam rozfedeni vyznamu slova Poupé poskyt-

ne kli¢ k vytedeni celého vypravéni. Tato deba-
ta sama o sobé ukazuje nejednoznacénost Obda-
na Kanea. Film poskytuje dostateéné mnozstvi
dtikaz( pro oba nézory, a tak se vzpira Uplné uza-
vienosti. Tento trochu otevieny konec mlzete
porovnat se zcela uzavienym vypravénim fil-

mu Jeho divka Pdtek a Na sever Severozdpad-

ni linkou, o nichZ piSeme v kapitole 11. Vypréavén(
Ob&ana Kanea mlzete téz srovnat s vypravénim
jiného celkem otevieného filmu Jednej sprdv-

né (Do The Right Thing, 1989), o némz mluvime
v téZe kapitole.

Narace v Obéanu Kaneovi

PFi rozboru toho, jak syzet Obéana
Kanea manipuluje s tokem fabulaénich informa-
cf, je uzite¢né si uvédomit jeden pozoruhodny
fakt: jedinkrat, kdy vidime Kanea pfimo a v sou-
gasnosti, je chvile, kdy umird. V ostatnich pfipa-
dech je prezentovan zprostredkované - v tydeni-
ku nebo ve vzpominkach jednotlivych postav. Toto
neobvyklé pojetl vytvari z filmu néco jako portrét,
studii ¢lovéka vidéného z rliznych perspektiv.

Film vyuziva pét diegetickych vypra-
védu, tedy lidf, které Thompson vyhleda: jsou to
Thatcher (jehoz vypravéni ma psanou podobu),
Bernstein, Leland, Susan a spravce Raymond.
Syzet tak motivuje sérii pohledt na Kanea, které
jsou viceméné& omezené, co se tyle rozsahu védé-
ni. V Thatcherové vypravéni (4b-4e) vidime jen
scény, u nichz je pfitomen. | Kaneova novinarska

a mizera, byl velkym &lo-
vékem a taky nepatrnym.
Zalezf natom, kdo o ném
miuvi. Nikdy nenf objektivné
souzen autorem. Zamérem
filmu nenf ani tak feseni pro-
blému jako jeho nastolent.”
Orson Welles, rezisér

4. ,Dozvime se, 2e Kane
miloval jen svou matku,

jen své noviny, jen svou
druhou Zenu, jen sam sebe.
Mozna miloval to vEechno,
mozné nic. To musf posoudit
publikum. Kane byl sobecky
a nesobecky, byl idealista

kfizdcka vyprava je podana tak, jak se o nf That-
cher dozvédél - tim, Ze kupuje jednotlivé vytis-
ky denikl /nquirer. V Bernsteinové flashbac-

ku (6b-5f) jsou sice né&jaké odchylky od toho,
¢eho byl Bernstein sam svédkem, ale obecné lze
fici, Ze rozsah jeho mozného povédomi o uda-
lostech zlstéva zachovéan. Napfiklad na vedir-
ku redakce Inguireru poslouchéme rozhovor mezi
Bernsteinem a Lelandem, zatimco Kane tancuje
v pozadi. Stejné tak nikdy nevidime Kanea v Evro-
pé, pouze slysime text Kaneova telegramu, ktery
Bernstein pfinese Lelandovi.

Flashbacky Lelanda jako diegetického
vypravéde (6b, 6d-6j) se ve srovnani s ostatni-
mi vypravééi nejvice odchyluji od toho, s &im by
jako postava mohl byt skute¢né obeznamen. Vidi-
me Kanea a Emily v sérii zabérd z rdznych sni-
dani, Kaneovo setkani se Susan a hadku Kanea
s Jimem Gettysem v Susaniné byté. Ve scéné 6j
je sice Leland pfitomen, ale vét$inu ¢asu v not-
né podroudeném stavu. (Syzet motivuje Lelando-
vo obeznédmeni s Kaneovou aférou se Susan tim,
Ze Leland tvrdi, Ze mu o nf Kane fekl. Scény v&ak
zobrazuji velice detailni informace, které by Le-
land touto cestou mohl jen sotva ziskat.) Kdyz se
v8ak dostaneme k Susaning flashbacku (7b-7k),
rozsah védéni Susan jako diegetické vypravés-
ky zase odpovida tomu, co miZe znat Susan jako
postava. (S vyjimkou scény 7f, na jejimz zacatku
je Susan v bezvédomi.) Posledni flashback (8b)
vypravi Raymond a je uvétitelné, Ze odpovidéa roz-
sahu toho, co by mohl védét: stoji pravé na chod-
bé, kdyz Kane znié¢l Susanin pokoj.

Pouzivani riznych vypravédu k preda-
ni fabulaénich informacl méa hned nékolik funkci.
Film tak proptjcuje sam sobé uvéritelné zobra-
zeni procesu patrani, nebot otekavame, ze jaky-
koli reportér se bude hnat za informacemi pomo-
samotného Kanea syzetem muazZe byt komplex-
né&jsi, protoze poukazuje na jeho odli$né stranky,
podle toho, kdo o ném zrovna mluvi. A nejen to,
pouziti vice vypravécl vytvarf z filmu néco jako



Susaniny puzzle. Musime poskladat dohromady
jednotlivé dilky. Vzorec postupného odhalovani
pravdy zvy$uje zvédavost - co z Kaneovy minu-
losti ma néco spoleéného s Poupétem? - a napé-
tr - jak pfijde o své pratele a manzelky?

Tato strategie mé velky dopad na filmo-
vou formu. Thompson pouzivéa réizné vypravése,
aby ziskal Udaje, a syzet je uziva, aby nas vybavil
informacemi o fabuli, a také proto, aby informace
zatajil. Narace maze motivovat mezery ve védé-
ni o Kaneovi odvolavanim se na skute¢nost, ze
zadny z informatord nemdze o nikom védét vie.
Kdybychom méli pfistup do Kaneova vé&domi, moh-
li bychom objevit vyznam slova Poupé daleko dfi-
ve -~ ale Kane je mrtvy. Format vyuzivajici n&kolik
vypravécl vyvoldva ogekavani, kterd odvozuje-
me z naseho skute¢ného Zivota, aby motivoval
postupne pfedavani informaci o fabuli, zatajovani
klicovych Gdajt a zvySovani zvédavosti a napétf.

I kdyZ vypravéni v8ech vyprav&s( je
pfevazné omezeno na rozsah v&déni kazdého
z nich, syzet u zadného z flashback® nezacha-
zi do p¥ilis subjektivni hloubky. Vétsina flashbac-
kU je podéna objektivng. Nékteré z prechodt mezi
rémujicl scénou a flashbackem uZfvaji voice-over
komentafd, aby nés do vzpominek uvedly, ale ty
nereprezentujl subjektivni stav vypravéde. Pouze
v Susaninych flashbacich najdeme néjaké pokusy
o subjektivni podani. Ve scéné& Tc vidime Lelanda
jakoby z jejtho pohledu a fantasmagoricka montas
jeji kariéry (7e) naznaduje jisty stupefi mentalni
subjektivity, pomoci niZ jsou zachyceny Susanina
tnava a znechuceni.

Vedle péti diegetickych vypravédt nabi-
zf syzet filmu jesté daldiho dodavatele informact:
kratky tydentk ,Nejnovéjsf zpravy”. Uz vime o kl(-
¢ové funkei tydeniku: uvedl nas do fabule Ob&ana
Kanea a také do konstrukce jeho syZetu, protoze
¢asti tydeniku nam jiz pfedem umozn{ pocho-
pit usporadani celého filmu. Tydenfk nam rov-
néZ poskytne hruby nag&rt Kaneova zivota a smrti,
ktery bude doplnén v omezen&jsim, ,zakulis-
nim” vypréaveéni, jez nabizejl vypravééi. Tydenik je
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také velmi objektivni, dokonce vic nez zbytek fil-
mu - neodhaluje nic z Kaneova vniténiho zivo-
ta. Rawlston nds v tom utvrzuje svym nazorem
na tydenik: ,Chce to urgity dhel pohledu. Nejen,
co délal, ale jaky byl.” Thompsonovym cilem je
viastné dodat hloubku povrchnf verzi Kaneova
Zivota, jakou predklada tydenik.

Ale jesté jsme neprobrali viechny zp(-
soby, jimiZz s ndmi narace v tomto komplexnim
a odvazném filmu manipuluje. Tak napfiklad,
v8echny zdroje informaci, které mame - «Nej-
nove&js( zpravy” a pét vypravésd -, jsou spoje-
ny reportérem Thompsonem, o némZ nevime nic.
Do jisté miry je nasim zastupcem - sbira a sklada
jednotlivé dilky puzzle.

V&imnéte si, Ze Thompson nenf nijak
charakterizovan, nejsme ani schopni rozpoznat
jeho tvat. Jako obvykle i to ma svou funkei. Kdy-
bychom ho poznali lépe, kdyby mu syzet propuj-
Cil vice vlastnosti, n&jaké zazemf &i minulost, stal
by se protagonistou on. Ale Obdan Kane nenf
ani tak o Thompsonovi, jako o jeho hleddni. Zpa-
sob, jakym syZet zachazi s Thompsonem, z négj
déla zcela neutralni zdroj informaci o fabuli, kte-
ré postupné ziskava (i kdyz jeho zavéreény nazor
~ Jlidsky Zivot neobjasnf jeding slovo” - ukazuje,
Ze se svym patranim zménil).

Nicméné Thompson neni dokonaly za-
stupce nés divaku, protoze filmova narace vklada
tydenik, v8echny vypravéée i Thompsona do stale
8irsiho rozsahu védeni. Flashbacky jsou prevazngé
omezeneg, ale jiné &asti filmu ukazujf na celkovou
v8eveédoucnost narace.

Od za¢étku filmu sledujeme d&j z ,boz-
ského pohledu”. Pfesouvame se do tajemné-
ho mista déje, o némz se pozd&ji dozvime, e je
to Xanadu, Kaneovo sidlo. Mohli jsme se o této
lokaci dozvédét pomoci cesty postavy, podob-
né jako se seznamime se zemi Oz diky Dorotéi-
nym dobrodruzstvim, ktera tam proziva. Tady ale
fidi nasi cestu v8evédouci narace. Poté vstoupime
do potemé&lého pokoje. Vidime v dvojexpozici ruku
drzfci téZitko, a zaroveft snéhovou vénici 3.39.
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Snih néas znepokojuje. M4 to snad byt
lyricky komentaF narace anebo je zabér subjek-

- tivnl — néhled do du8e, nebo naznaéeni pohledu
umirajictho muze? At uZ je to jakkoli, narace odha-
lf svou schopnost ovladat velkou &ast informaci

o fabuli. N&§ pocit v8evédoucnosti je jests posi-
len, kdyZ po smrti muze vkro&i do pokoje sestra.
74dna z postav evidentné nevi, co vime my.
V8evédoucl narace na sebe opét upo-
zorni na jinych mistech filmu, kdyz v Lelando-

v& flashbacku (61), béhem Susanina operniho
debutu, vidime kuliséky, ktefi stojf vysoko nad
pédiem, jak reaguji na jeji vystup. (Takové vievé-
douci odbo&ky byvaji ¢asto spojeny s pohybem
kamery, jak uvidime v kapitole 8.) Nejpronika-
v&j8i je v8ak v8evédoucnost narace v zavéru fil-
mu. Thompson a v8ichni ostatni reportéfi odcha-
zeji - nikdy se nedozvédéli, co se skryva za

slovem Poupé. My se v8ak v prostorném skla-
disti Xanadu je$té zdrzujeme. A diky naraci se
dozvime, Ze Poupé je népis na Kaneovych sa-
kach z détstvf 8.23. Nyni miZeme propojit dliraz
na zasnéZenou chatku v Uvodu filmu s odhalenim
sanék v zavérelné scéns.

Narace je skute¢né v8evédouci. Na za-
¢atku zataji kli¢ovou informaci o fabuli, znepoko-
juje nas rlznymi nardzkami (snfh, chatka v t&zft-
ku), a nakonec odhali alespoi &4steéns odpovéd
na otdzku poloZenou Uvodem filmu. Navrat k na-
pisu ,Vstup zakdzan” nam pfipomene, jak jsme
do filmu vstoupili. Podobné jako ve filmu Sileny
Max Il - Bojovnik silnic tkvi soudrznost Ob&ana
Kanea nejen v pravidlech kauzality a &asu, ale
162 v naraci vystavéné na zékladé urditého vzor-
ce, jeZ provokuje nadi zvédavost, probouzi napét
a na samotném konci nam ptipravi pfekvapent.

3.39

3.39 Obdan Kane. Matouci
zabér na téZitko.



Shrnuti

Ne kazda analyza vypravén{ respektu-
je nasledujici kategorie: pfi¢inu-nasledek, rozdi-
ly mezi fabuli a syZetem, motivaci, paralelismus,
vyvoj od Uvodu k zavéru, rozsah a hloubku nara-
ce v tomtéZ potad/, jak jsme vy8e uvedli. Na&im
cllem pfi rozboru Obéana Kanea bylo objasnit
tyto pojmy a zarove? analyzovat film jako takovy.
V praxi se kritici &i teoretici s t&émito analyticky-
mi nastroji lépe obeznami a dokaZou je pouzivat
adekvatné jejich pfistupu ke konkrétnimu filmu.

Kdy2 sledujeme narativn{ film, mohou
nam k pochopent jeho formalnich struktur pomoci
néasledujici otazky:

1. Které udalosti fabule jsou ndm pffmo
pfedvedeny v syZetu a které musime predpokla-
dat nebo vyvozovat? Obsahuje syZet také néjaky
nediegeticky material?

2. Jaka je prvni udalost fabule, o niz
se dozvime? Jak se vztahuje k daldim udalostem
v sérii pFicin a nasledk(?

3. Jaké jsou Sasové vztahy mezi uda-
lostmi fabule? Bylo s poradkem, frekvenc nebo
trvanim Gasu v syZzetu néjak manipulovano a mélo
to vliv na nage chapéan{ udalosti?

4. Odrazi zavér jednoznaény vyvojo-
vy vzorec a vztahuje se k zagatku filmu? Jsou
véechny narativni linie uzavieny, nebo nékteré
zUstavaji oteviené?

5, Jak nam narace pfedava informa-
ce o fabuli? Je omezena na to, co vi jen jedna
gi'nékolik postav, nebo se rozsah nasi obezna-
menosti s fabull vytvafi volné ze znalosti postav
na raznych mistech? Zkouma narace psychické
rozpolozeni postavy, a poskytuje ndm tak znaénou
hloubku nagf obeznamenosti s fabuli?

6. Jak moc film respektuje konvence
klasické hollywoodske kinematografie? Pokud se
od nich vyrazné odklani, jaké jiné formalni princi-
py Vyuziva?

Shrnutf
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Vétsina filmu, které jsme kdy vidéli,
vyuziva narativni formu, a velké mnozstvf filmu,
které se uvadégji v kinech, se priklani k zdsadam
hollywoodského vypravéni. Ale i tak existuji dalsi
formalnf moznosti. Jinou nez narativni formou se
budeme zabyvat v kapitole 10.

Mezitim nas budou zaméstnavat jiné
problémy. Budeme mluvit o formé& a zkoumat, jak
na nas jako na divaky pusobf celkova podoba fil-
mu. Film ale také poskytuje sloZitou smés obra-
z0 a zvuk. Vytvarnici, herci, kameramani, sti-
hadi, zvukafi a daldl odbornici ndm téz pomahaji
v porozumén( filmu a podnécuji nade potéSeni
z né&j. Ve tieti ¢asti budeme zkoumat technické
slozky filmového uméni.

Kam dal

Narativni forma

Nejlepsfm Uvodem do studia vypravé-
ni je kniha H. Portera Abbotta Cambridge Intro-
duction to Narrative (Cambridge, Cambridge Uni-
soubor esejl The Cambridge Companion to Nar-
rative (Cambridge, Cambridge University Press
2007), editovany Davidem Hermanem.® Pro pfe-
hled vypravéni v rznych obdobich a kulturdch
viz publikaci Roberta Scholese a Roberta Kel-
logga Povaha vypravéni (Brno, Host 2002). Vét-
gina pojm0 spojend s vypravénim je prfenesena
z literarn{ teorie. Zabavnou exkurzi poskytuje kni-
ha Umberta Eca Sest prochdzek literdrnimi lesy
(Olomouc, Votobia 1997). Systemati¢téjsi uvod
nabizi Seymour Chatman v knize Pfibéh a dis-
kurs: Narativni struktura v literatufe a filmu (Brno,
Host 2008). Viz téZ ¢asopis Narrative a antolo-
gii editovanou Marii-Laure Ryanovou Narrati-
ve Across Media: The Languages of Storytelling
(Lincoln, University of Nebraska Press 2004).
David Bordwell nabfzl pfehled pravidel vypravé-
ni v eseji ,Three Dimensions of Film Narrative”
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ve své knize Poetics of Cinema (New York, Rout-
ledge 2008, s. 85-133). Dals eseje v téZe kni-
ze analyzujl filmy, v nichZ se osud protagonisty
rozbihé do rlznych cest, jako je Lola b&2f o Zivot,
a v nichz je vyuzito ,sitové vypravén(”, jako jsou
Nashville (1975) a Magnolie. '

Divak

Co vlastné divakovi umozhiuje, aby
vypravéni porozumél? Richard J. Gerrig na-
vrhuje a pojmenovava model ,spolutdastnika”
(,side-participant”) v knize Experiencing Narrative
Worlds: On the Psychological Activities of Reading
(New Haven /CT/, Yale University Press 1993).
Meir Sternberg zdUrazriuje oéekavani, hypoté-

zy a vyvozovan( v knize Expositional Modes and
Temporal Ordering in Fiction (Baltimore, Johns
Hopkins University Press 1978). Ve ttet( kapi-
tole knihy Narration in the Fiction Film (Madi-
son, University of Wisconsin Press 1985) zkouma
David Bordwell divakovu aktivitu p¥i porozumé-
ni fabuli. Srovnej s knihou Edwarda Braniga-

na Narrative Comprehension and Film (New York,
Routledge 1992).6

Cas vypravéni

 Vétsina teoretiki se shodne na tom, ze
pro vypravéni jsou kli¢ové jak kauzalni, tak i chro-
nologické vztahy. Vy8e zminéné knihy Chatmana
a Sternberga poskytuji uzite¢nou analyzu pfigin-
nosti a ¢asu. Pro vyhradné filmové pojednan{ viz
¢lanek Briana Hendersona ,Slovesny &as, zplsob
a rod ve filmu” (Interpressfilm 1983, &. 11, s. 1-11)
¢i knihu Maureen Turimové Flashbacks in Film:
Memory and History (New York, Routledge 1989).
Nage diskuse o rozdilech v trvanf
syzetu, fabule a projekce je nutné zjednodusuji-
ci. Teoreticky tyto rozdily platf, ale v konkrétnich
pfpadech se mohou stirat. Trvani fabule a syZetu
se nejvyznamnéji odliuje v kontextu celého filmu,
tfeba kdyz je dvoulety dé&j (trvani fabule) ukazan
nebo vypravén beéhem scén, které se odehravaji
jeden tyden (trvani syZetu), a poté je tento tyden

podan ve dvou hodinach (trvan( projekce). V ram-
ci kratsich édst/ filmu - feknéme zabéru nebo
scény -~ obvykle predpokladame, Ze trvan( fabu-
le a syZetu je totozné, pfitemz také trvanf projek-
ce miZe — ale nemusi - byt shodné. Tyto nuance
probiré &esta kapitola jiz zminéné knihy Davida
Bordwella Narration in the Fiction Film.

Vypravéni

Jeden pfistup k naraci hled4 analogie
mezi filmem a literaturou. Romany mivaji vypravé-
e v prvni osob& (,Rikejte mi Izmael...”) a ve tie-
tl osobé (,Maigret prochazel zvolna, bafal ze své
fajtky a ruce mél sepnuté za zady..."). M4 film
také vypravé&e v prvnf a tieti osob&? Argumen-
ty pro aplikovanf lingvistické kategorie ,osoba”
na kinematografii jsou nejuplnégji pojednany v kni-
ze Bruce F. Kawina Mindscreen: Bergman, Godard,
and First-Person Film (Princeton /NJ/, Princeton
University Press 1978).

Dalsi literarnf analogif je hledisko (point
of view). Nejlepsi prehled v angliting nabizi kniha
Susan Snaiderové-Lanserové The Narrative Act:
Point of View in Prose Fiction (Princeton /NJ/,
Princeton University Press 1981). Detailn& probira
aplikovatelnost hlediska na film Edward Branigan
v knize Point of View in the Cinema: A Theory of
Narration and Subjectivity in Classical Film (New
York, Mouton 1984).

V naraci mtze hrat vyznamnou roli
i titul filmu - naznaduje, co se bude dit. Nad tim,
jaké nazvy filmd se v Hollywoodu ¢asto pouzivajl,
uvazujeme v ¢lanku ,Title wave” na:
www.davidbordwell.net/blog/?p=28085.

Vice o titulkovych sekvencich najde-
te v knize Gemmy Solana a Antonia Boneua
Uncredited: Graphic Design and Opening Titles in
Movies (Amsterodam, Index Book 2007).

Je klasicky hollywoodsky film mrtvy?

Od podatku devadesatych let 20. sto-
leti n&kteff filmovi historici tvrdi, Ze klasicky pfi-
stup k hollywoodskému vypravén( ztratil b&hem



sedmdesatych let sv(j vliv a byl nahrazen né-
¢im, 8emu se Fika postklasicky, postmoderni nebo
posthollywoodsky film. M4 se za to, Ze soulas-

né filmy jsou charakterizovany extrémné jedno-
duchymi, tzv. siln& konceptualizovanymi (,high-
-concept”) predpoklady, pficemZ fetézec pFi&in

a nésledky je oslaben a vypravénl se soustfe-

df na vyhrocené situace na Ukor psychologie
postav. Na fragmentarizaci filmového vypravén( se
pak Udajné podill také souvisejici merchandising
a distribuce nap¥i¢ rtiznymi médii. Jinf historici
tvrdi, Ze tyto zmény jsou jen povrchni a Zze zasad-
ni klasické principy v mnohém pretrvavaji,

Dalezité argumenty pro postklasicismus
najdete v eseji Thomase Schatze ,The New Hol-
lywood" v knize Film Theory Goes to the Movies
editované Jimem Collinsem, Hilary Radnerovou
a Avou Preacherovou-Collinsovou (New York,
Routledge 1993, s. 8-36) a také v knize Jus-
tina Wyatta High Concept: Movies and Marke-
ting in Hollywood (Austin, University of Texas
Press 1994). Kniha Contemporary Hollywood
Cinema editovana Stevenem Nealem a Murrayem
Smithem (New York, Routledge 1998) obsahu-
je eseje Thomase Elsaessera’, Jamese Schamuse
a Richarda Maltbyho, ktefi myslenku postklasicis-
mu podporuji, a také eseje Murraye Smithe, Warre-
na Bucklanda a Petera Kramera, ktefi s ni nesou-
hlasf. Argumenty pro to, Ze hollywoodsky film je
stéle v&rny svym tradicim, najdete v knize Kris-
tin Thompsonové Storytelling in the New Holly-
wood: Understanding Classical Narrative Technique
(Cambridge /MA/, Harvard University Press 1999)
a v knize Davida Bordwella The Way Hollywood
Tells It: Story and Style in Modern Movies (Berke-
ley, University of California Press 2006)¢,

Ugitelé scenaristiky take tvrdi, ze nej-
leps( soudasné metody natacenf pokraduji v pki-
stupu ke struktufe filmu, kteréd byla prosazovana
v klasickém obdobf hollywoodskych studii. Mezi
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nejvlivnéjsi scenaristické guru patfi zejména dva
muzi: Syd Field, autor knihy Jak napsat dobry

scéndr: Zaklady scendristiky (Praha, Rybka Pub-
lishers 2007), a Robert McKee, ktery napsat Sto-
ry: Substance, Structure, Style, and the Principles
of Screenwriting (New York, HarperCollins 1997).

Poupé

Filmovi kritici a teoretici zkoumali Obd&a-
na Kanea velice podrobné. Jako vzorek uvedme
nasledujici studie: Orson Welles Josepha McBridea
(New York, Viking Press 1972), The Films of Orson
Welles Charlese Highama (Berkeley, University of
California Press 1970), ,Rosebud, Dead or Alive:
Narrative and Symbolic Structure in Citizen Kane"
Roberta Carringera (PMLA, 1976, s. 185-193),
The Magic World of Orson Welles Jamese Nare-
morea (New York, Oxford University Press 1978),
Obéan Kane Laury Mulveyové (Praha, Casablan-
ca 2009) a Jamesem Naremorem editovana kni-
ha Orson Welles’s Citizen Kane: A Casebook (New
York, Oxford University Press 2004).

Pauling Kaelové se zd4, Ze Poupé je
naivn( trik. Je zajimavé, Ze v jejim slavném ese-
ji o natagen( filmu klade ddraz na Obdana Kanea
jako na jeden z ,novinafskych film(” a zdGrazfiu-
je téz detektivni aspekt ptib&hu. Viz The ,Citizen
Kane” Book (Boston, Little, Brown 1971, s. 1-84).
Oproti tomu jini kritici a teoretici chapou Pou-
pé jako nedokonalou odpovéd na Thompsonovo
patrani. Srovnej zejména s analyzami Naremorea
a Carringera zminénymi vyge. No&l Carroll tvrdf
v eseji .Interpreting Citizen Kane” - zahrnutém
v jeho knize Interpreting the Moving Image
(Cambridge, Cambridge University Press 1998,

s. 1556-165) -, Ze film predvadi duel mezi interpre-
tacl Poupéte a interpretaci zahady. Nejrozsahlej-
§i material o nataceni filmu nabizi kniha Roberta
Carringera Making of Citizen Kane (Berkeley, Uni-
versity of California Press 1996).

&dast |
Filmova
forma

kapitola 3
Vypravéni
jako formalni
systém

Webové stranky
www.screenwritersutopia.com/ Obsa-
huje diskusi o problémech scenaristiky, véetng
debat o klasické strukture scénare.
www.wga,.org/writtenby/writtenby.aspx
Oficialni stranka ¢asopisu Written By, jejz vydava
profesni organizace americkych scenarist( Wri-
ters Guild of America, West. Obsahuje informativ-
ni &tanky o trendech ve scenaristice.
www.creativescreenwriting.com/

Dals( ¢asopis, Creative Screenwriting, ktery
on-line vydava vybrané &lanky a rozhovory.

Doporuéené bonusy na DVD

Diskuse o narativnf formé najde-

me v bonusech na DVD zfidka. Ve Filmu o filmu
JTitus” (Making of ,Titus”, 2000) vypravf reZisér-
ka Julie Taymorova o narativnich prveich, napfi-
klad o motivech, hledisku, ténu a emo&nim dopa-
du, a téZ o funkei filmovych postupd, jako jsou
hudba, prostredi, sttih, osvétlovani a prace kame-
ry. V ojedinélém dodatku Zdpisnik Francise Cop-
poly (Francis Coppola‘s Notebook, 2001) k DVD
s filmem Kmotr (The Godfather, 1972) reisér uka-
.zuje, jak opatfil ptivodnf roman Maria Puza detaijl-
nimi poznamkami. Coppola mluvf o rytmu, ddrazu

a o tom, jakou funkci maji rizné filmove postu-
Py ve vypravéni. Sekce bonus( na DVD k Vetrel-
ci s ndzvem Hvézdné monstrum: Jak vznikal pribéh
(Star Beast: Developing the Story, 2003) sledu-
je krok za krokem vyvoj ptib&hu, jednotlivé fady
jeho znaéné rozdilnych verzi,

Bonus na DVD Sifra mistra Leonarda
s nézvem Filmarova cesta: édst 1 (Filmmakers’
Journey Part One, 2006) informuje o postavach,
nacasovan( a rytmu. Pasa?, ktera je obzvlas-
té vhodna pro demonstrovanf toho, jak fitmafi
uvazuji o filmové formé, ptijde zhruba v puli fil-
mu, a to v ¢asti, kde se seznamime s novou kli-
¢ovou postavou - sirem Lee Teabingem. Také se
zde mluvi o sérii cest, které se ve filmu uskuted-
ni: ,Pracovali jsme s takovou pomé&rng klasickou
strukturou.”

DVD Obéan Kane vydané spole¢nos-
ti Warner Bros. nabfzi remasterovanou kopii fil-
mu s komentafem Rogera Eberta a Petera Bogda-
noviche. Na druhém disku edice je dvouhodinovy
dokument Bitva o Ob&ana Kanea (The Battle over
Citizen Kane, 1996), patrajict po snahach Williama
Randolpha Hearsta donutit spolednost RKO, aby
film znigila.



