Brakhage (Criterion; tato kolekce téZ obsahuje
rozhovory s filmafem), Maya Deren: Experimental
Films (Mystic Fire Video), The Guy Maddin Col-
lection (Zeitgeist), The Brothers Quay Collection
(Zeitgeist) a dvoudiskovou edici The Films of Ken-
neth Anger (Fantoma). Mezi dokumenty o expe-
rimentalnich filmatich patfi V zrcadle Mayi Dere-
nové (In Spiegel der Maya Deren, 2002; Zeitgeist
Films) a Brakhage (1998; Zeitgeist Films).

Animované filmy

Film o filmu Bambi: Narodil se princ (The
Making of Bambi: A Prince Is Born) se zabyvéa
postupy a vytvarnou podobou filmu. Cast Vytvar-
nd podoba: Atmosféra lesa (Art Design: Impres-
sions of the Forest) obsahuje vyteéné vysvétle-
ni postupu zvaného multiplane camera,® ktery
byl vyuzit pro vytvoreni efektu hloubky prostoru
v tomto i dalsich filmech ze studia Disney. Ukazka
Remeslné triky (Tricks of the Trade) déle rozebira
préaci s multiplane camera, studuje voditka hloub-
ky prostoru a pfedvadi vyuzitl tohoto postupu
v Uvodu filmu Bambi (1942). Bonus Uvnitf archivu
studia Disney (Inside the Disney Archive) pfedvadi
ukazky ultrafant i pozadi, véetné velmi dlouhych
pozadf vyuzivanych k simulaci pohybu kame-
ry. V bonusu Bambi: Setkdvdni s Waltem (Bam-
bi: Inside Walt's Story Meetings, 2005) ¢tou herci
transkripty setkavani z obdobf vyroby fitmu a dis-
kutuji o velice rlznorodych narativnich a stylistic-
kych moznostech, pficemz jsou zarovefi pfehrava-
ny scény z daného filmu.

Bez drat: Film o filmu Pinocchio (No
Strings Attached: The Making of Pinocchio, 2009)
je dalsim vyteénym dokumentem o klasickém fil-
mu studia Disney.

V bonusu Jak se vyklubal Slepidi ulet
(The Hatching of Chicken Run, 2000) najdete né-
které zékulisnf informace o animaci studia Aard-
man, které ma téZ na svédomi sérii s Wallacem
a Gromitem a sérii Mezi ndmi zvifaty. Bonus se
zabyva zvlastnostmi animace, v&etné toho, jak

@

8. Kam dal
510511

na velice malém rozsahu funguje tfibodove osvat
lent. (Bonus Drabez v pohybu /Poultry in Motion/.
2000, uréeny pro déti, poskytuje o dost méné
informaci.) DVD Wallace & Gromit: Prokletf krdl-
kodlaka obsahuje nékolik informativnich a'zabay.
nych bonust: Jak Wallace a Gromit vdlcovali ;
Hollywood (How Wallace and Gromit Went to Hol-
lywood, 2008), historicky exkurz do kariéry regisé
ra Nicka Parka spojené se studiem Aardman,
V zdkulisf filmu Wallace & Gromit: Prokleti krdlf-
kodlaka (Behind the Scenes of ,Wallace & Gro-
mit: The Curse of the Were-rabbit”), Den ze Zivotq
Aardmanu: Prohlidka studia (A Day in the Life of
Aardman: Studio Tour) a Jak vyrobit krélidka (Ho
to Make a Bunny), ukéazka toho, jak se tvoif plas-
telinové figury.
DVD filmu UZasridkovi obsahuje dva
bonusové ,filmy o filmu”. Prvn( z nich, Film o fil-
mu Uzasridkovi (Making of The Incredibles, 2005),
obsahuje jen mélo informaci a zamé&fuje se zejmé-
na na to, jak potrhly a vystrednf je tym Pixaru.
Druhy, Jesté jednou film o filmu Uzasridkovi (More
Making of The Incredibles, 2005), je vynikajicim
prehledem zékladnfch postupl natacenti sloziteho
CGl-filmu - od vytvéieni postay, pfes tiibodové
osvétleni az k ruchtm. ..
Néktet( dllezitl reziséfi animovanych
film byli pFedstaveni na bonusech DVD. Doku-
ment Jirf Trnka: Mistr loutkového filmu (Jitf Trnka:
Puppet Animation Master, 1999) na DVD Lout-
kové filmy Jifiho Trnky (The Puppet Films of Jiff
Trnka, 2000) nabizi studii kariéry vyznamného
Seského reziséra animovanych film(.t° Na DVD
Norman McLaren: Sbératelskd edice (Norman
MecLaren: The Collector’s Edition, 2003) nalezne-
te Zivotopisny celoveéernil dokument Tvarés pro-
ces: Norman McLaren (Creative Process: Norman
McLaren, 1993), ktery obsahuje mnoho ukazek
z Mclarenovych filma. McLaren pouzival fadu
néapaditych metod, a proto Tviréf proces upozor:
fiuje na nepfeberné mnoZstvi moznostl, jeZz anima-
ce nabizi.

kapitola 10 Gast 1V
Dokumentérni, Typy
experimentalni filmda

aanimovangé
filmy




Kritika! neni vyhradné aktivita téch,
kdo pigou élanky nebo knihy o filmech. Jest-
lize se snazite porozumét filmu, sami ho kri-
ticky posuzujete. MiZete napfiklad uvaZovat
nad tim, proé byla néjaka konkréini scéna
do filmu vibec zafazena - vade patrani po
roli této scény v celkovém kontextu filmu je
prvinim krokem kritického zkoumani. Kdyz si
lidé povidaji o filmu, jejZ vidéli, vliastné ho
kritizuji.

AZ dosud jsme probirali pojmy
a definice, které by mély umoZnit divakovi
systematicky analyzovat jakykoli film. Kdyz
kritik pfistupuje k filmu, pfedem vi, Ze for-
malni vzorce, jako jsou opakovani a variace,
budou zfejmé dilezité a mély by byt pro-
zkoumany. Kritik si bude téZ pozorné véimat
principl narativni a nenarativni formy a cha-
rakteristického vyuzZivani rdznych filmovych
postupt. ZaloZi své nazory téz na konkrét-
nich dikazech ziskanych z filmu.

Zatim jsme se zabyvali véemi
postupy, které vytvareji film. Vylozili jsme
i zakladni principy fidici narativni a nenara-
tivni formu. Nage p¥iklady a analyzy ukézaly,
jakou funkci maji jednotlivé filmové prvky
v celkovém systému. Ale jediny zpusob, jak
se naucit analyzovat filmy, je praxe: musime
se divat na filmy, &ist kritiky a sami o filmech

psat. Tisice mladych lidi dnes piSou o fil-
mech na internetu, takZe s tim neotalejte
- nemate se na co vymlouvat! Abychom vag
seznamili s tim, jak se piSou filmové analyzy
uzavirame nas pfehled filma jako formal-.
nich systému sérif krdtkych vzorovych esejﬁv
o konkrétnich dilech,

Ten, kdo film analyzuje, miva pFi
ieho zkouméni obvykle néjaky cil. Mize
chtit pochopit jeho matouci aspekty, odhalijt
proces, jimZ bylo dosazeno ur&itého potége-
ni, pfipadné nékoho pfesvédéit, Ze tento fily
stoji za vidéni, Nage vzorové analyzy sleduji"
zejména dva cile. Jednak jsme chtéli ukézat,
jak v rdznych filmech spolupracuji forma
a styl. A jednak jsme se snaZili nabidnout
vzory pro kratké analyzy - pfiklady toho, jak
mohou eseje osvétlit nékteré aspektly filmo-
vych dél.

Badatel byva svymi cili zaroved
omezen, proto je nepravdépodobné, Ze by
zachytil ve filmu v8echno, Ze by rozebral
kazdou jeho stranku. A tak ani nase analy-
zy jednotlivych filmi nejsou vygerpavajici,
MuOzete se zabyvat jakymkoli z nich a nalézt
daleko vice zajimavosti, neZ jsme zde byl
schopni nabidnout my. O jednotlivych fil-
mech byly totiZz napsany celé knihy a téma
beztak zUstava nevyderpané.

kapitola 11
Filmova kritika:
oroveé analyzy

Kazda ze &tyF gastf této kapitoly zda-
razfiuje rozdilné aspekty rtznych filmd. Zagina-
me rozborem tff klasickych narativnich filmd: Jeho
divka Pdtek, Na sever Severozdpadnf linkou a Jed-
nej spravné. Ponévadz? klasicky vystavéné filmy
vétéina divakl dobfe zn4a, je dllezité ddkladné se
zabyvat tfm, jak fungujt.

Poté se pfesuneme ke tfem filmam, kte-
ré predstavuji alternativy ke klasickym norméam.

U konce s dechem se opiré o nejednozna&né moti-
vace postavy a pasaze nesourodého déje, priemz
v8e je prezentovano pomoci nevazanych a nenu-
cenych postupt. Naopak Prbéh z Tokia (Tékjé
monogatari, 1953) vyuziva nékterych odchylek

od klasickych norem systematicky a vytvari velice
peclivy styl. Ve filmu Chungking Express je diva-
kovo odekavanl, Ze se dva soubory postav ngjak
propojl, zavedeno jinym smérem - k zamé&fen{
pozornosti na narativni paralely.

Dokumentarni filmy nemusf jen zazname-
navat udalosti, ale mGZeme v nich najit mnoZstv(
vyznamU. Dalg! ¢ast bude zvaZovat dva pitkla-
dy, jak mohou formalnf a stylistické metody posilit
vyznam dokument(. Prvni z nich, MuZ s kinoapa-
ratem, dokumentuje jeden den ze Zivota v Sovét-
ském svazu, ale také velebf schopnost kinema-
tografie ménit realitu. Tenkd modrd édra vypréavi
pfibéh o justi¢nim omylu, a zaroven nas vyzy-
v4, abychom uvaZovali nad obtiZnostmi spojenymi
s odpovédnym vysetfovanim jakéhokoli zloginu.

Nakonec se dostaneme k analyzam fil-
mu, které kladou ddraz na spoleéenskou ideolo-
gii. Na§ prvnf ptiklad, Setkdme se v St. Louis, je
film, ktery pfijima dominantni ideologii a utvrzuje
divakovu viru v ni. Naopak Zuffcf byk doklada, ze

B vlanku ,Loveisn'tall
condition” uvazujeme nad you need” uvazujeme nad
néplni &innosti filmovych déjinami a ugelem filmové
kritikd, véetné toho, jak filmy kritiky.

hodnoti, a nad tim, jakou www.davidbordwell.net/
Ulohu v kritice dnes hraje blog/?p=4102

internet.

www.davidbordwell.net/

blog/?p=2315

Bl v slanku ,In critical

ve filmu mGZeme nalézt i ambivalentni ideologic-
ké vyznamy.

B Mohli jsme zd(raznit jiné aspekty kte-
réhokoli z t&chto filmd. NapfFiklad Setkdme se
v St. Louis je klasicky narativn( film a mohl by byt
vnimén z tchoto pohledu. MuZ s kinoapardtem by
zase mohl byt nahlizen jako film, jenz nabizf alter-
nativu ke klasické kontinualn{ stifihové skladbeé.
A kazdy film vyjadfuje ideologickou pozici, ktera
muze byt pfedmétem analyzy. Nage volby navrhuji
jen jisty uhel pfistupu. Pokud se sami pustite do
analyz, objevite daleko vice.

Na tyto aktivity se zaméfuje dodatek

k této kapitole. Tam navrhujeme nékteré zpasoby,
jak pfFipravit, usporadat a napsat kritickou analy-
zu fitmu. Priklady rGznych strategif, které mizete
vyuzft ve vasem vlastnim psanf, erpame ze vzo-
rovych analyz, které naleznete v této kapitole.

Klasicka narativni kinematografie

Jeho divka Pdtek

1940. Columbia, USA. Rezie Howard Hawks. Scé-
naf Charles Lederer podle hry The Front Page
Bena Hechta a Charlese MacArthura. Kamera
Joseph Walker. Stfih Gene Havlick. Hudba Mor-
ris W. Stoloff. Hraji: Cary Grant, Rosalinda Russel-
lov4, Ralph Bellamy, Gene Lockhart, Porter Hall.

& Prevazujici dojem, ktery v nas Jeho div-
ka Pdtek zanecha, je rychlost. Casto se tvrdi, Ze
je to nejrychlejsl zvukova komedie, kterd kdy byla
natoéena. Pojdme ji analyticky zpomalit. Rozéleni-
me film na ¢ésti a podivame se, jak se k sobé tyto
¢asti vztahujl z hlediska kauzality, ¢asu a prosto-
ru. Ukézeme tim, jak je vyuzita klasicka narativ-
ni forma a specifické filmové postupy k vytvorent
dojmu rychlosti.

Film Jeho divka Pdtek |ze segmento-
vat do tfinacti scén, jez se odehravaji v nasledu-
jicich lokalitach: 1. redakce novin Morning Post,
2. restaurace, 3. mistnost pro tisk v soudni budové,

B Jak se zneznamého
filmu Jeho divka Pdtek stalo
oslavované mistrovské dflo?
Viz ,Creating a classic, with
a little help from your pirate
friends”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=18092




4, Walterova kanceldf, 5. cela Earla Williamse,

6. mistnost pro tisk, 7. oblastnf vézenf, 8. mistnost
pro tisk, 9. erifova kancelar, 10. ulice pred véze-
nim, 11. mistnost pro tisk, 12. gerifova kancelar

a 13. mistnost pro tisk. V8echny tyto scény jsou
ohrani¢eny prolinackami, kromé pfechodu mezi
scénami 8 a 9, jeZ prosté oddéluje ostry strih.

V rdmci téchto scén mlizeme rozpo-
znat krat3i useky déje. Scéna 1, kterd zabira tak-
fka 14 minut ¢asu projekce, nas seznédml skoro se
vdemi hlavnimi postavami a uvede do pohybu dvé
dé&jové linie. Nebo se podivejme na scénu 13, kte-
ra trva asi 33 minut a téZ se v nf objevl v8echny
ddlezité postavy.

Mohli bychom rozdélit delsi scény
na mengf ¢asti s ohledem na proménu interakce
mezi postavami, Scéna 1 se tedy sklédé z nasle-
dujicich &asti: a) seznamenf s novinovou redaket,
b) prvni rozhovor mezi Hildou a Brucem, c) Wal-
ter mluvi o svém predchozim vztahu s Hildou,

d) Walter diskutuje s Duffym o pfipadu Earla Wil-
liamse, e) Hilda rekne Walterovi, Ze se znovu
vdava, a f) Walter se pfedstavi Bruceovi. Aby-
chom pochopili vystavbu dalgich dlouhych scén,
mulzeme je rozdélit do podobnych &ésti. Je vlast-
né moZné, Zze ponékud divadelnf povaha filmu se
odviji pravé od této volby ~ rozélenit scény podle
pfichod a odchodl postav (spide nez tieba pod-
le dastych zmén prostoru). V kazdém ptipadé roz-
vijejicl se vzorce interakci mezi postavami zna¢né
ptispivajl k chaosu a rychlosti filmu.

Nejspl§ otekavame, Ze tlohou scén
je popohnat dé&j. Jak jsme vidéli v kapitole 3
(s. 138-140), klasicky hollywoodsky film &as-
to konstruuje vypravéni kolem postav s jasny-

mi vlastnostmi, které chtéji dosadhnout konkrét-
nich cfli. Stiet rozdilnych viastnosti t&chto postav
a jejich rtznych cild pohan( pifbéh dopiedu
pomoci pii¢in a nasledkd. Jeho divka Pdtek mé
takové fetézce pficin a nasledk( hned dva:

1. Milostny pribéh. Hilda Johnsonova
chce nechat Zurnalistiky a usadit se s Brucem
Baldwinem. To je jejim prvotnim cilem. Ale Hildin

Q

3. Klasicka
5145156 narativni

kinematografie

géfredaktor a byvaly manzel Walter Burns m4
jiny cil: chce, aby pokragovala v praci reportér-
ky a znovu si ho vzala. Vzhledem k t&mto dvéma
ciltim se postavy stfetnou hned na nékolika Grov-
nich, Jednak Walter navnadf Hildu tim, Ze j pfi-
slibf velky finanénf obnos jako vklad do nového
manzelstvi vyménou za to, Ze napise svlj posled-
ni ptib&h. A jednak Walter vymysli, jak nechat
Bruce okrast. KdyZ se to Hilda dozvi, svij &lanek
roztrha. Walter se nicméné stale snazi zdrZet Bru-
ce, a nakonec se mu podaff zfskat Hildu, ktera
opét propadla novinating. Hilda zmén( své rozhod-
nutl vzft si Bruce a zUstava s Walterem.
2. Zloéin a politika. Earl Williams ma byt
povésen za to, Ze zabil policistu. Polititl pred-
stavitelé mésta spoléhaji na to, Ze poprava jim
zajist{ jejich znovuzvolenf. Tento cil sdilf starosta
a 8erif. Ale Walterav cil je pfimét guvernéra, aby
Williamse omilostnil, a tak znemoznit starostové
strané Uspéch ve volbach. Diky Serifové hloupos-
ti Williams uprchne a Hilda s Walterem ho ukry-
il. Mezitim pfijde omilostnénf od guvernéra, sta-
rosta v8ak podplati posla a donuti ho, aby odesel.

Williams je objeven, ale posel se vraci s omilostné-
nim pravé véas, aby zachranil Williamse pred smrti

a Waltera s Hildou pred vézenim. Podle vSeho
bude starostova masinerie ve volbach porazena.
Dé&jova linie ,zlogin a politika” je na
nékolika mistech zavisla na udélostech z déjo-
vé linie ,milostného ptib&hu”. Walter vyuziva Wil-

liamstv pfipad, aby pfilakal Hildu zpét k sobé. Hil-

da se honi za Williamsovym pffbé&hem, misto aby
se vratila k Bruceovi. Bruceova matka prozrad(
policii, Ze Walter ukryvé Williamse a tak podob-
né&. Vzajemné plsobenf t&chto dvou déjovych linif
tedy ménf cile jednotlivych postav. Podivejme se
na pfipad Waltera: pfemluv( Hildu, aby napsala
pFibéh, coZ uspokojf jak jeho cil zesmésnit politi-
ky, tak i cil zlakat Hildu zpét k sobé. Hildiny cile
se promé&nuji jesté zietelnéji. Znisi svij ¢lanek,

ale poté se rozhodne, ze udéla reportaz o William-

sové Utéku z vézen!, coZ napovida, Ze sdili Walte-
rav cil. Jejf pozd&jsl ochota skryt Williamse a jeji

A

lhostejnost k Bruceovym prosbam jasné prokazou,
ze jejf clle splyvaji s Walterovymi. Interakce dvou
déjovych linil tak napomaha Walterovi dosah-
nout svych pavodnich cild, ale razantn& ménf cile
Hildiny.

V tomto obecném ramci je sled pri&in
a nasledkd komplikovany a zaslouZi si podrob-
néjéf analyzu, nez nam tady dovoluje vymeze-
ny prostor. Zamyslete se napiiklad nad rdznymi
zpUsoby, v nichz Walterovy taktiky na Bruceovo
zdrzeni (do nichZ se zapojujl jeho pomocnici Duf-
fy, Louie a Angie) vytvareji samy o sobé kratko-
dobé Fetézce pFi¢in a nasledkd. Zajimavy je téz
zplGsob, jakym je Bruce neochvéjné vytlagovan
z milostného pfibéhu a stava se stéle pasivngj-
§im, jak je pfevazen do policejnich stanic rtiznych
okrskl a zase propoustén. V tomto ohledu zazije
néco podobného Earl Williams, kdyZ je manipu-
lovan Hildou, Serifem, psychologem a Walterem.
Mohli bychom se téz zabyvat roli méné dilezitych
postav, jako jsou Mollie Malloyova (Williamsova
platonicka laska), Bruceova matka, dalsf reportéfi
a zejména Pettibone, rozkodny guvernériv posel.

Mohli bychom si také v&imat toho, jak
se na sebe scény napojuji: udalost na konci jed-
né scény se stava pricinou vedouc! k udélos-
ti, ktera zahajuje scénu nésledujici, Napifklad
na konci prvni scény Walter navrhuje, 2e vezme
Bruce a Hildu na obé&d, a scéna 2 za&ina pohle-
dem na trojici, jak pfichazi do restaurace. To je
ptikladem linearity klasického vypravénf: tak-
tka kazda scéna konéi naznagenou pii&inou
a jejf nasledek je ukazan na zadatku scény dalsi.
Ve filmu Jeho divka Pdtek pomahé tento linearnt
vzorec rychle popohnat syZetovou akci a zapog&it
kazdou novou scénu vlastng jiz na konci scény
pfedchazejicl.

Logika pfiginy a nasledku tohoto filmu
poukazuje jedté na jeden princip klasické nara-

tivni struktury: uzavienost., Kazda udalost je né-
&im zapfiginéna. (Ani PettibonCv pfichod nenf
zadnou stastnou shodou nahod, protoZe vime, Ze

na guvernéra je vyvijen tlak, aby pfipad rozhodt.)

kgpi‘tolg 11 La%’t\/ ) A, Jestli se nékdy né&&l promluvy a par slov
Fa.ln‘mva K”t;‘}ke zaposlouchate do rozho- nakonec, a jinak se mohou
kritika: analyzy voru nékolika lidi, zejména klidné prekryvat. To vam
Vzorové filma P L . .
analyzy v néjakych vypjatych poskytne pocit rychlosti,

scéndch, uslysite, Ze v8ichni
mluvi najednou. Vée, co

k tomu potfebujete, je trosku
vice prace s dialogy. Déate
prosté par slov na zacatek

kterd tu vlastné viibec neni.
A mGzete donutit lidi, aby
mluvili trochu rychleji.”
Howard Hawks, reZisér
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Ale co je dulezitéjsi, ob& d&jové linie jsou na kon-
ci jasné rozieeny: Williams je zachranén a politici
zostuzeni. Bruce odjizdi s matkou domU a opousti
Hildu i Waltera, ktefl se pFipravuji na druhé liban-
Ky, jez budou nejsp($ stejné tak hektické jako ty
prvni. ‘

Tolik ke kauzalité. A co Gas vypravén(?
Klasicky hollywoodsky film obvykle podFizuje
¢as narativnim vztahtm, jez Fidi Fetézec pH&in
a nasledkd. Jednim z b&znych zpQsobtl byva sta-
novenf urgitého ¢asového omezeni neboli dead-
line. Casovy cil tim splyva s pFiginnym, a ¢as se
tak stavé dulezitym faktorem ve vztahu pfiginy
a nasledku. Deadline je Sastou konvencf novinaf-
skych filmd a dodava jim napéti a jakysi ,vestavé-
ny ¢as”. Ale ve filmu Jeho divka Pdtek méa kazda
ze dvou dé&jovych linifl vlastni deadliny. Staros-
ta a Serif maji pfed sebou jasny deadline: Earl
Williams musf byt pové&en, nez ho guvernér omi-
lostnl, a je$té pred volbami, které prob&hnou p¥is-
ti utery. Ve svém politickém intrikafeni méa pred
sebou Walter Burns tentyz deadline, ale mé poné-
kud jiny cil - chce, aby byl Williams omilostnén.
Mozn4 jsme ale neéekali, Ze milostny pifb&h bude
mit rovnéz vlastni deadliny.

Bruce a Hilda jsou domluveni, ze ve &ty-
fi hodiny odjedou vlakem do Albany, kde ma dru-
hého dne probéhnout jejich svatba. Walterovy
intriky donutf pér, aby svij odjezd nékolikrat
odlozil. K tomu v8emu si pfidejme skutednost, e
kdyz Bruce pfichazi, aby si vie s Hildou a Wal-
terem vyfidil, po chvilce odchazi se vzdorovitym
ultimatem: ,0djizdim vlakem v devét hodin!” (Hilda
nestihne ani tento vlak.) Casova struktura filmu
tedy zavisi na sledu pfi¢in a nasledkd. Kdyby mél
byt Earl Williams obé&8en za mésic, kdyby volby
mély prob&hnout za dva roky nebo kdyby Bruce
a Hilda planovali svatbu nékdy v daleké budouc-
nosti, postradali bychom pocit dramatického
napéti. Diky mnoha prekryvajicim se deadlinim,
podle nichZ v8echny postavy jednaji, se vBech-
ny déjové linie prolinaji a diky nim si film udrzuje
dechberoucl tempo.




Toto tempo posiluje ve filmu Jeho divka
Pdtek jestd jeden aspekt Sasového usporadani.
Agkoli syZet predvadi udalosti v pfehledném chro-
nologickém pofadku, zachazi znaéné volné s trvéa-
nfm fabule. Pon&vadz hlavni d&jova akce zabere
asi devét hodin (zhruba od 12.30 do 21.30), samo-
ztejmé oSekavame, Ze jisté Casové pasdze mezi
scénami budou vypust&ny. A to také jsou. Ale byva
neobvyklé, Ze &as v probéhu scén je zrychlen.

Naptiklad na zagatku Gplné prvni scény
vidime na hodinach v redakci Morning Post ¢aso-
vy Udaj 12.36. Po dvanacti minutéch ¢asu pro-
jekce véak ukazuji tytéz hodiny 12.57. Je dllezité
poznamenat, Ze ve stifihu scény nebyly vyuZi-
ty Zadné elipsy a trvanf fabule bylo jednoduse
zhugténo. Kdy? si zméfite scénu 13, zaznamena-
te jestd napadnégjsi zrychlenf. V8ichni odchéze-
ji kamsi daleko a vraceji se ani ne za deset minut.
| tady je vzhledem k trvani asu st¥ih kontinuélni:
gas fabule je prosté jen rychlejsi nez &as projek-
ce. Toto &asové zhudténi se spojuje s freneticky
usp&chanymi dialogy a s pfilezitostné zrychlenym
rytmickym st¥ihem (napfiklad kiik reportérl pred-
tim, nez je Williams zajat), a vytvafi tak zbésilou
rychtost filmu.

Prostor, podobné jako ¢as, je podfi-
zen narativnim vztahtm, jeZ Fdi Fetézec pfi-

" &in a nasledkl. Hawksova kamera se pohybuje
zdrzenlivé, aby v zabéru symetricky pFeramova-
la postavy. (Podivejte se na jakoukoli scénu bez
zvuku, abyste mohli pozorovat jemné balancovani,
které probiha b&éhem dialogovych scén; pro pfi-
klad viz obrazky 5.144-5.146.) Pfevazujf pfimé
pohledy s piileZitostnymi nadhledy na vézensky
dvorek nebo na mifze Williamsovy cely. Mimocho-
dem, mohli bychom se téz ptét, pro¢ bylo véze-
n{ tak vizualng zddraznéno pomoci Uhld ramovani
a osvétlovanf.

Omezeni déje na nékolik lokalit se
méze zdat jako nevyhoda, ale vzorce umisté-
nf postav jsou pozoruhodn& proménovany a veli-
ce dobfe funguji. Z tohoto pohledu je zajima-
vé, jak Walter presvéd&uje Hildu k napsan{
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reportaze (11.1, 11.2; povsimnéte si gest). Prosto.
rovéa kontinuita ve stfihu pfedjimé kazdy drama-
ticky moment promyslenym stfihem na detailngj-
& zab&r nebo plynulou navaznosti akce, abychom
pozorovali pohyb, a nikoli stfihy 11.3, 11.4. Zmsg-
na v pozici Walterovy ruky, tak zfejmé v nagem
obrazovém doprovodu, projde bez povdimnuti, a to
diky zfetelngjsimu a ddrazngj$imu Hildinu gestu.
Takrka kazda scéna, zejména epizoda v restauraci
a scéna zavéredna, nabizi mnohé ptiklady klasic:
ké kontinudlni stFihové skladby. Celkoveé je prostor
vyuzit zejména k tomu, aby vyznacil vyvoj sledu
pti¢in a nasledkd.
Je tfeba zd(raznit jeden specificky
rys jak zvuku, tak i mizanscény, kterého bychom
si méli pov&imnout. Nenf neobvyklé, Ze novinar
z roku 1939 vyuziva telefony, jenZe ve filmu Jeho
divka Pdtek je telefon pfimo spojen s vypravénim.
Walterovy postranni umysly telefon pfimo vyZzadu-
ji. V restauraci pfedstira, Ze byl odvolan k telefo-
nu, nékolikrat Hildé n&co telefonicky pfislibi a svijj
slib nesplni, coz se Hilda dozvida opét po telefo-
nu; telefonem téZ Fidi Duffyho a dalsf své spojen-
ce. Mistnost pro tisk je navic vybavena skute¢nym
arzenélem telefond, které reportérdm umoziujf
kontaktovat &éfredaktory svych listd. A samozfej-
mé Bruce neustale vola Hildé z rlznych policej-
nich stanic, na nichZ se ustavi¢né ocitd. Telefony
tak tvoil komunikaéni sit, ktera umoziiuje, aby bylo
vypravéni prenageno z jednoho bodu do druhého.
Hawks téZ vizuainé i zvukové aranzuje
zptisob, jakym postavy telefony vyuzivaji. Nabizf
se mnoho variacf: Za prvé mtze do jednoho tele-
fonu mluvit jedna osoba, za druhé mize nékolik
osob naraz &i jedna po druhé mluvit do raznych
telefondl, za treti lze rozhovor po telefonu posta-
vit do kontrastu s konverzaci, ktera probfha jin-
de v mistnosti. Ve scéné& 11 jsme svédky polyfo-
nického efektu: reportéfi piichazeji k telefondm,
aby volali 8éfredaktortim svych listd, a kazdy
z rozhovor( se piekryva s tim predchozim. Poz-
d&ji ve scéng 13, kdyz Hilda hore¢né telefonuje

vy s

do nemocnic, Walter kfiéi do jiného telefonu 11.5.

};?&wa\iz = &(:Ttti;/ké 11.4 Jeho divka Pdtek. Kdyz 11.4 ..stfihem navazano

Kritika: analyzy Walter a Hilda obchazeji na celkovéjsi zabér.

Vzorové #lmé okolo stolu...

analyzy 11.5 Walter a Hilda telefo-
11.2 .. Walter zaujfmé nahlé nujf.

a komické pdzy.,

11.3 Hildav ivodniscéné
filmu hazi svou kabelku
po Walterovi, coz je...




A kdyz se Bruce vrac! pro Hildu, nastava zmateny
hukot, ktery se posléze rozdéli do tii sonickych
linif: Bruce zapfisaha Hildu, aby ho posloucha-

la, Hilda horlivé pi&e na psacim stroji svou repor-
t4z a Walter fve do telefonu, aby Duffy nechal
volnou titulni stranu (,Co? PEb&h o kohoutovi
vyhod. Tohle je dulezit&jsil”). Stejn& jako mnohé
daldf postupy filmu Jeho divka Pdtek si i telefony
zaslouzi detailni studii slozitych a rozdilnych zpU-
sobd, jimiZ jsou zafazeny do vypravéni a toho, jak
prispivaji k rychlému tempu filmu.

Na sever Severozdpadni linkou

1969. MGM, USA. Rezie Alfred Hitchcock. Scé-
naf Ernest Lehman. Kamera Robert Burks. Stfih
George Tomasini. Hudba Bernard Herrmann. Hra-
ji: Cary Grant, Eva Marie Saintové, James Mason,
Leo G. Carroll, Jessie Royceova-Landisova.

Hitchcock trval dlouho na tom, Ze nata-
¢i thrillery, nikolj detektivky. Nastoleni zahady
pro n&j bylo méné dalezité nez vyvolavani napé-
tf a prekvapent. | kdyZ v nékterych jeho dilech
byvajl detektivnf prvky dulezité, napiiklad ve fil-
mech Pochybnd 2ena (Notorious, 1946)2, Hrd-
za na jevisti (Stage Fright, 1950)3 a Psycho, film
Na sever Severozdpadni linkou mlzeme chépat
jako takrka ryzl p¥iklad Hitchcockovy viry v to, ze
detektivni prvky mohou slouZit pouze jako zadminka
pro upoutanf pozornosti publika. Seviena kauzal-
ni soudrznost filmu umoZiiuje Hitchcockovi vysta-
vét poutavy syZet, ktery splituje normy klasické
kinematografie. Tento syZet je pfedstaven pomoc!
narace, jez neustdle zdUraziiuje napétf a prekvape-
ni. (Vice o thrillerech si pre&téte na s. 428-431.)

Na sever Severozdpadni linkou ma
podobné jako vétsina SpiondZnich filml sloZity
syzet. Film obsahuje dvé hlavni d&jové linie.
V jedné linii si banda $pionu splete majitele
reklamni kancelafe Rogera Thornhilla s americ-
kym agentem Georgem Kaplanem. Spiontim se
sice nepodaff Thornhilla zabft, ale zavrazdi néko-
ho jiného a jako hlavni podeziely je oznaden
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pravé Thornhill. Ten tedy mus{ unikat pfed polj-
cil, a zaroven se pokou&i vystopovat skutedného

George Kaplana. BohuZel Kaplan neexistuje, je tg.
jenom ndvnada, kterou si vymyslela United Stateg

Intelligence Agency (USIA). Thornhillovo prong-

sledovan( Kaplana vede k druhé dé&jové linii: potks

Eve Kendallovou, do niz se zamiluje. Ta je milen-
kou 8éfa bandy &pion(, Philipa Van Damma. Dgjo-
vé linie honby za $pionem a milostného pFib&hy
se déle propojuji, kdyZ se Thornhill dozvi, Ze Eve
je ve skute&nosti dvojitd agentka, tajné pracujf-
cf pro USIA. Roger mus( Eve zachranit pfed Van
Dammem, ktery jejf identitu odhalf a rozhodne sg
ji zabft. B&hem toho v8eho Thornhill rovnéz zjis-
1f, Ze &pioni padujf ze zemé dokumenty s viadnim
tajemstvim a Ze jsou ukryty v so8ce.

| z tak struéného shrnuti by mélo byt
jasné, Ze syzet filmu divékovi predstavuje fadu
konvenénich vzorcl. Je zde vzorec patrani: Thorn-
hill se rozhodne, Zze najde Kaplana. Je tu i vzo-
rec putovani: Thornhill a jeho pronasledovatelé
cestujl z New Yorku do Chicaga a pak do Rapid
City v Jiznf Dakotg, pticemz probéhne jesté néko-
lik krat&ich cest. Navic jsou minimalné dvé treti-
ny syZetu uspofadany kolem milostného pifb&hu
Thornhilla a Eve. Kazdy vzorec se b&éhem filmu
vyviji. B&hem svého hledani musf Thornhill das-
o ptijmout identitu muZe, kterého sleduje. Vzorec
putovani se obménuje pomoci riznych dopravnich
prostifedk(, které Thornhill vyuziva - taxi, vlak,
dodavka, policejni auto, autobus, sanitka a letadlo.

A co je méné patrné, dé&jovou linii
milostného pfibéhu neustale proménuje to, jak
roste Thornhillova obeznadmenost se situaci.
Zprvu véFi, Ze mu chce Eve pomoci, a zamiluje se
do nf. Pak mu v8ak dojde, Zze ho zamérné posla-
la na schlzku na prérijni zastavce, kde se mél
stat obétl vraZdy, a zaéne byt odtazity a pode-
ziravy. Eve doprovazi Van Damma na aukci, kde
ji Thornhill objevi a pochopf, Ze je Van Dammo-
vou milenkou. Jeho hnév a zahofklost ho doZenou
k tomu, Ze Eve ponizf a pfimé&je Van Damma zapo-
chybovat o jeji oddanosti. Teprve az mu §éf USIA
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3 pFezdl’vkou Profesor prozradi, ze Eve je ve sku-
teénosti jejich agentkou, si Thornhill uvédomi, jak

Kazdy posun v jeho obezndmenosti se situaci
méni jeho vztah k Eve.

Tento slozity syZet je soudrzny a srozu-
mitelny dfky dal8im znamym strategiim. Na sever
Severozdpadni linkou mé jasné Easové schéma,
Kkteré tvofi &tyFi dny a noci (po nich nasleduje
kratka epizoda z dali noci). Prvni den a pul se
odehraje v New Yorku, druhé noc ve vlaku do. Chi-
caga, tfeti den v Chicagu a na prérijni zastavce

a ¢tvrty den na Mount Rushmore. Casovy plan

je Sikovné prozrazen brzy po za¢4tku filmu. Van
Damm, ktery unesl Rogera, o némz si mysll, Ze je
Kaplan, ozndmf: ,Za dva dny véas &ekajl v hote-

lu Ambassador East v Chicagu a potom v hote-
u Sheraton-Johnson v Rapid City v Jiznf Dako-
t8.” Tento itinerdf pfipravi divdka na zmeény v déji,
které se ve zbytku filmu odehraji. Kromé Gasové-
ho schématu film také sjednocuje charakteriza-
ce Thornhilla. KdyZ prebere taxi jinému chodci,
je ndm hned ze zadatku predstaven jako dimysl-
ny lhal. Pozdéji bude muset za rlznych okolnostf
(hat, aby se vyhnul dopadeni. Také se o Rogero-
vi dozvime, Ze se rad a dasto napije. Van Dam-
movi pomocnici ho pozdéji opijf, posadi za volant
a véfi, Ze se zabije. On v8ak hodné snese, a pravé
proto fento pokus o vrazdu pfezije.

Mnohé motivy se opakuji, a to film
pomaha drzet pohromadé. Roger se neustale ocita
v nebezpedi padu z vysky: jeho auto visf na ute-
su, musi se po Fimse vpliZzit do nemocnice, 8plha
po Van Dammové modernistickém domé na srazu
a on i Eve skon¢f tak, ze visi na souso$( preziden-
th vytesaném do Mount Rushmore. Thornhillovo
neustalé pouzivani nejraznéjsich dopravnich pro-
stfedk( také vytvaFl motiv, ktery Hitchcock obmé-
fiuje. Méné zretelnym prikladem je motiv, jenz
vyjadiuje Thornhillovu vzristajicl podeziravost
k Eve 11.8, 11.7.

Ale sama narativnl soudrZnost nemuze
vysvétlit silny emocionalni G¢inek filmu. V nagem

4 ,Hitchcock byl doslova
univerzalni. Dokazal roze-
chvét lidi kdekoli na svété.
A natacel thrillery, které se
vyrovnajf literarnim dil&im.”
Jean-Luc Godard, rezisér
{iJ konce s dechem)

se v ni zmylil a jak ji ohrozil svym vystupovanim, -

vykladu o naraci v kapitoie 3 jsme na pffkladu fil-
mu Na sever Severozdpadn! linkou probirali hie-
rarchii védéni (s. 126). Ukézali jsme, Zze s vyvojem
filmu jsme nékdy omezeni na to, co vi Roger, ale
jindy vime mnohem vice neZ on. A jesté jindy je
rozsah naseho v&dén( sice 8irs{ neZ Rogerdv, ale
neni zase tak &iroky jako rozsah védéni ostatnich
postav. Nynf koneéné uvidime, jak tento neustdle
se ménici proces pomaha v prib&hu celého filmu
vytvaret napéti a prekvapen:

Nejpfimoc&arejsi zptsob, kterym filmo-
va narace kontroluje nage védéni, je mnoZstvi
optickych hlediskovych zabéra, které Hitchcock
vyuziva. Tento postup poskytuje stupefi subjektiv-
ni hloubky: vidime totéz, co vidi postava, a navic
viceméné stejnym zplsobem. Ale co je dilezitgjsi,
optické hlediskové zabéry nas také omezuji pou-
ze na to, co se v ten konkrétnl moment postava
dozvidd. Hitchcock propujéuje takovy zabér tak-
Fka kazdé dllezité postavé. Uplné prvni opticky
hlediskovy zabér, ktery ve filmu uvidime, je nato-
¢en z pozice dvou $piond, kteff pozorujl Rogera,
zdéanlivé reagujiciho na poslicka, jenz vyvolava
jméno George Kaplana 11.8, 11.9. Pozdéji uvidi-
me nékteré udalosti o¢ima Eve, Van Damma, jeho
prisluhovace Leonarda, a dokonce i ogima proda-
vaée jizdenek.

Avsak nejvic zabérd je natodeno
z pohledu Thornhilla. Jeho oé&ima vidime, jak pfi-
jizdi k Townsendovu panstvi, dopis, ktery nalez-
ne v knihovné, jeho opileckou jizdu podél Utesu
a letadlo, které ,pragkuje tam, kde nenf zadné obi-
Li”. N&které optické hlediskové zadbéry nam v nej-
extrémnéjsi podobé pfimo zprostfedkuji Roger(v
z&zitek 11.10, 11.11.

Zabéry z Thornhillova optického hledis-
ka maji svou roli v rdmci narace, kterd je Casto
omezena nejenom na to, co on vid/, ale téZ na to,
co vi. Napfiklad nédlet letadla na prérijni zastav-
ce je zcela omezen na to, co vi Roger. Hitchcock
mohl prostfihnout z Rogera, ¢ekajictho u silni-
ce, na zlodince planujfcf Gtok v jejich letadle, ale
neudélal to. Podobné kdyz Roger hleda pokoj




George Kaplana a telefonuji mu dva ¢lenové gan-
gu, Hitchcock mohl vyuzit kifzovy stiih, aby uka-
zal zlo€ince, ktefi mu telefonuji z vestibulu téhoz
hotelu. To, Ze jsou v hotelu, se dozvime, az jak-
mile to zjistl i Roger. Stejné tak kdyZ Thornhill
a jeho matka spéchajl z pokoje, Hitchcock nevy-
uzije kifzovy stiih, aby ndm ukézal, jak je zloginci
stihajl. Proto nés jesté vice pfekvapi, kdyZ? Roger
se svou matkou vejdou do vytahu a tam spatfi, Ze
uz v ném stojl zminéndé dvojice muzl. V podob-
nych scénéch nade omezeni na Thornhillav roz-
sah védénl zes(ll Ucinek ptekvapen!.

Nékdy film dosahuje téhoZz uginku
tim, Ze nas sice zprvu omezi na to, co vi Roger,
ale pak ndm poskytne informaci, kterou on sam
v té chvili nema. Na s. 128 jsme ukézali, Ze tako-
vy druh pfekvapeni nastane, kdyZ nas syZet pfe-
sune ze scény Rogerova Utéku z OSN, tedy mista
¢inu, kde je zavrazdén Townsend, ke scéné v kan-
celéri USIA, kde se zaméstnanci bavf o pFipadu.
V tomto momenté se dozvime, Ze zadny George
Kaplan neexistuje. Uplyne je$t& mnoho scén, nez
se tato informaci dostane i k Rogerovi.

Nahly presun z Rogerova rozsahu
védénf mé podobny efekt b&hem cesty viakem
z New Yorku do Chicaga. V pribéhu nékolika
scén pomUze Eve Kendallova Thornhillovi unik-
nout pfed policii. Nakonec jsou v Eviné kupé
sami a v relativnim bezpedi. V této chvili narace
pozmén( rozsah vé&dénl. Do jiného kupé je doru-
&ena zprava. N&G&f ruce rozball vzkaz: ,Co s nim
mam délat zitra?” Kamera pak odjede a ukaze
nam Leonarda a Van Damma, jak si vzkaz ¢tou.
Ted vime, Ze Eve nenf pouze ndhodné cizinka,
ktera s Rogerem soucftf, ale Ze pracuje pro ban-
du 8piont. A i tuto informaci se Roger dozvi mno-
hem pozdéji. V takovych ptipadech posun k méné
omezenému rozsahu informaci naraci umoZziiuje,
aby nds na Zebfi¢ku hierarchie védéni umfstila
o pfitku vySe nez Thornhilla.

Takové momenty vyvolavaji prekvapeni,
ale uz drive jsme uvedli Hitchcockovo tvrzent,
?e obecné rad&ji vyvolava napétf (s. 128-129).
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K napéti dochazi, kdyz ma divak vice informa-

cf neZ postava. Ve scénach, o nichZ jsme se pra-
vé zminili, mGze narace vyuzit nageho Uplnéjsiho
védéni: jakmile bylo dosazeno efektu prekvape-
n{, mGze narace v nékolika sekvencich vysta-
vét napétl. Poté, co se publikum dozvi, Ze Zadny
George Kaplan neexistuje, vytvari napéti kaz-
dy Thornhillv pokus ho nalézt - jsme zvédavi,
zda Thornhill objev( pravdu. Jakmile se dozvime,
Ze Eve spolupracuje s Van Dammem, jeji zprava
od Kaplana, kterou Rogerovi vyfidi, v nas vyvola

nejistotu, jestli se Roger nenecha nalédkat do pasti,

V té&chto prikladech vzrusta napéti
b&hem nékolika scén. Hitchcock ale vyuziva ne-
omezené narace téz k vystavéni napétf v rdm-
ci jediné scény. Se scénou vrazdy v OSN zachaz|
dost odligné nez tfeba se scénou ukazujicl Roge-
ra a jeho matku v Kaplanové hotelovém pokoji.

V hotelové scéné Hitchcock odmitl vyuzit kiizo-
vy stfih, aby ukézal, jak je $pioni pronasledujf.

Ve scéné v OSN vsak stfihd mezi Rogerem, ktery
hled4 Townsenda, a Valerianem, jednim z gang-
sterl, ktefi Rogera sleduji. Tésné pfed vrazdou
ukaze jizda kamery vpravo Valeriana ve dve-

Fich (coZ je néco, o demZ Roger nema ani tuseni).
Kr{zovy stfih a pohyb kamery roz8ifuji nase védé-
nf a napinajl nés, jak scéna dopadne.

Sekvence na chicagském nédrazi Union
Station je natoena podobné. Tady nas kifzo-
vy sttih pfesouva mezi Rogerem, jenZ se hol!
na zéchodé, a Eve, ktera telefonuje. Dalsi podélna
jizda kamery odhall, Ze mluvf s Leonardem, kte-
ry il dava pokyny z jiné telefonni budky. Ted jsme
si jisti, ze vzkaz, ktery vyifdl Rogerovi, ho ohro-
z(, coZ samozfejmé stupfiuje napéti. (Vgimnéte si
ale, Zze narace neodhaluje vlastni rozhovor. Jak se
Gasto stava, Hitchcock jisté informace zatajuje,
aby nés pozdéji ptekvapil.)

Thornhillova obeznamenost s uddlost-

-mi se s vyvojem dé&jové linie zdokonaluje. Tret(

den zjistl, Zze Eve je Van Dammova milenka a dvo-
jitd agentka, i to, Ze Kaplan vlbec neexistuje.
Thornhill souhlasf, Ze pomUZe Profesorovi v jeho
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11.6 Na sever Severozdpad-
nf linkou. KdyZ se Thornhill
a Eve polfbf ve viaku, Roger
ji vezme néZné kolem hlavy,
ale...

11.7 ..pozdéji, kdyZ sotva
unikl smrti, se zd3, Ze kdyz
se ho Eve snazive svém
hotelovém pokoji obejmout,
on se jf bojl dotknout.
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11.8 Nazadatky filmu
vidime zabér na dva §piony,
divajicl se vlevo mimo obraz,
po ném? nasleduje...

114.9 ...z4bé&r na Thornhilla
7 jejich pohledu.

11.10 Blizici se nékladék
z Thornhillova pohledu.

11.11 Policistova pést se
blizl ke kamefe opétv hle-
diskovém zabéru z pozice
Thornhilla.




planu odistit Eve od Van Dammova podezieni.
Kdyz se plan zdaff (nahrana prestielka v restau-
raci na Mount Rushmore), Roger v&F, 2e Eve Van
Damma opusti. Byl véak opét oklaman (podob-
n& jako my). Profesor trva na tom, 2e Eve musf tu
noc odletét Van Dammovym soukromym letadlem
do Evropy. Roger se planu vzepfe, ale je napa-
den a drzen v zajeti v nemocnici. Jeho utgk vede
k dilezité zavérecné sekvenci filmu.

V ni syzet vyfesi obé dé&jové linie a na-
race pokracuje v manipulaci s nasim védénim, aby
dosahla napétf a pfekvapeni. Tato vrcholné sek-
vence se sklada témér ze tif set zabérl a odehra-
vé se b&hem nékolika minut. My ale mGZeme tuto
sekvenci snadno rozdélit do tif Gasti.

V prvni &asti Roger pfichazi k Van
Dammovu domu a obhlizf situaci. Vyleze k oknu
a z rozhovoru mezi Leonardem a Van Dammem
vyrozumi, ze v sodce, kterou vydrazili na aukci,
je ukryt mikrofilm. Ale co je dulezitéjs(, vidi, jak
Leonard informuje Van Damma, Ze Eve je ame-
ricka agentka. Tato udalost je z velké Géasti poda-
na pomoci optickych hlediskovych zabért 14.12,
11.13, 3.15-3.17. Ve dvou momentech scé-
ny, kdyz Van Damm uhodf Leonarda, ndm nara-
ce poskytne zabéry z pohledu obou muzt 41.14,
11.15, ale ty jsou obklopeny, mtZzeme-li to tak
nazvat, vnimanim Rogera jako svédka celé situa-
ce. Poprvé ve filmu toho vi'Roger vice neZ jakako-
li jina postava. Vi, jak probé&hlo pagovani informa-
cl, a zjisti, Ze se zlodinci chystajl zavrazdit Eve.

Druha ¢ast sekvence za¢lnd v momenté,
kdy Roger vstoupf do Eviny loznice. Ona uz seéla
dolll a sedl na gaudi. | tady Hitchcock zdUrazfu-
je nage omezeni na Thornhillovo vé&dénf pomoci
optickych hlediskovych zabérd 41.46, 11.47. Aby
Eve varoval, pouzije krabi¢ku zapalek se svym
monogramem ROT (coZ je motiv, jenz se objevil
jiz dfive ve vlaku jako Zert) - hodf ji dold k Eve.
To probudi v divakovi jesté vice napétf - krabi¢-
ku totiz spatffl Leonard, ktery ji ale jen lhostejné
vhodf do popelnfku na stotku. KdyZ si Eve krabi¢-
ky sirek v&imne, Hitchcock méni oproti prvnf ¢asti
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sekvence své zachéazen( s optickym hlediskovym
zabérem. Ackoli nam predtim stiet mezi Van Dam-
mem a L.eonardem pomoci tohoto postupu ochot-
né ukézal 11.44, 11.15, nynf ndm naopak vibec
neumozn( sdilet pohled s Eve. Misto toho vidi-
me Rogerovyma oéima, jak strnula. Pouze pfed-
pokldddme, ze se pravé diva na krabi¢ku zapa-
lek 11.148. | tady v( Roger vice nez kdokoli jiny
a zabér z jeho pohledu ,obklopuje” zkugenosti

~ dal8i postavy. Eve si najde zdminku, aby se vratila
do svého pokoje, a Roger ji varuje, aby nenastu-
povala do letadla.

Kdyz 8pioni pFichazeji na pfistavac( plo=
chu u domu, Roger je chce zadit sledovat. Nyn{
se Hitchcockova narace opét proménuje — ukaze
nam Van Dammovu hospodyni, kterd uvidi na tele-
vizni obrazovce RogerQv odraz. Jako diive ve fil-
mu vime vice nez Roger, coZ vyvoléva napéti:
hospodyné odchazi z mistnosti, vzapéti se vraci...
a miti na néj pistoll.

Tretl ¢ast vrcholné scény se odehra-
vé venku. Eve uz skoro nastupuje do letadla,
kdyZ vystrel z pistole odvede pozornost §pio-
nl na dobu dostate¢né dlouhou, aby Eve popad-
la sosku a utekla do auta, které Roger mezitim
ukradl. Tato ¢ast sekvence nas omezuje na to, co
vl Eve, coZ je zdtraznéno zabéry z jejiho pohle-
du. Tento vzorec - prekvapeni, které prerusuje
dobu plnou napéti (v tomto p¥fpadé Rogertv Gték
z domu pferusi napinavou cestu Eve k letadlu) -
bude i nadale této sekvenci dominovat,

¥\ Nasledné jsme svédky pronasledova-
ni, jez probtha na tvarich americkych preziden-
10 vytesanych na Mount Rushmore. Hitchcock
dasteéné vyuziva kifzovy stfih, aby nés informo-
val o tom, jak Spioni postupuji ve svém prona-
sledovan( paru, ale vét§inou nas narace omezuje
na to, co védf Eve a Thornhill. Nékteré momenty
jsou jako obvykle posileny optickymi hlediskovy-
mi zabéry, tfeba kdyZ Eve sleduje, jak se Roger
a Valerian kutéleji dold a zd4 se, Ze se uréité musf
ziitit. Ve vrcholné scéné filmu Leonard stoji na
Rogerové ruce a ten se zatim druhou rukou snazf
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4. ,B&hem scény na Mount
Rushmore ve filmu Na sever
Severozdpadni linkou jsem
chtél, aby se Cary Grant
skrylv Lincolnové nosn(

dirce a mél zachvat kychan.

Komise pro parky na minis-
terstvu vnitra byla touto

my3lenkou dosti pohorsena.

Ja jsem se ji stéle snazil

11,18

prosadit, dokud se mé jeden
z lend komise nezeptal,
jak by se mi libilo, kdyby oni
chtéli, aby Lincoln sehral
tuto scénu v nose Caryho
Granta. Najednou jsem
pochopil, o co jim 3lo.”
Alfred Hitchcock, redisér

11.12 Na sever Severo-
zdpadni linkou. Thornhill
ohromené sleduje..,

11.13 ..jak Leonard
vyzrazuje Van Dammovi
totoZnost Eve.

11.14 Kdyz Van Damm
reaguje tak, Ze Leonarda
uvhod{, vidime Van Damma

v zabéru z Leonardova
pohledu...

11.18 ..pficem? nasledns
vidime Leonarda v zébéru
z Van Dammova pohledu.

11.18 Pozdéfi je Thornhillay
pohled do obyvacfho pokojs
v pfizem( nasledovan...

11.17 ..nadhledemv hle-
diskovém zabéru, ktery

odpovidé Rogerové pozici
na balkoné v prvnim patfe,

11.18 KdyZsi Eve viimne
krabi¢ky zapalek, vidime
ji z perspektivy Thornhilla,
stojfcfho v prvnim patfe.




udrzet Eve, kterd visi na okraji skaly. Jde o kla-
sickou napinavou situaci, snad aZ kligé. Nicméné
narace i zde odhaluje, jak je nae védéni omeze-
no. Zazni vystfel z pistole a Leonard pada k zemi.
Ptijel Profesor, zajal Van Damma a serZant zastfe-
lil Leonarda. | tady Hitchcock za pomoci narace
s omezenym rozsahem védéni pfekvapil publikum.
Tentyz efekt se jesté umocni na zavér
filmu. V sérii optickych hlediskovych zabér(
Roger vytahne Eve ze srazu. Ale toto gesto pokra-
éuje jak ve zvuku, tak i v obraze scénou, v niz
Roger vytahuje Eve na lizko ve vlakovém kupé.
Narace ignoruje podrobnosti jejich zachrany, aby
zkrétila nejistotu nad tim, zda se Eve Thornhillovi
zaslibi. Podobné sebeuvédomély pfechod ve fil-
mu, ktery si nasel ¢as pro nenucené vtipky, nenf
uplné prekvapivy. (V Gvodu filmu vidime samot-
ného Hitchcocka, kterému autobus zavie dvere
pfed nosem. KdyZ Roger vchézl do hotelu Plaza,
aby se ponofil do svého dobrodruzZstvi, sly§ime
v pozad( pisen t's a Most Unusual Day /To je ten
nejneobvyklejsi den/) Tento zavéredny trik opét
ukazuje, Zze vysledkem Hitchcockovy postupné
manipulace s na8im védénim je neustéle se pro-
ménujicl hra mezi pravd&podobnym a neocekava-
nym, mezi napétim a pfekvapenim.

Jednej spravné

1989, Forty Acres and Mule Filmworks (distribuo-
vano spole¢nosti Universal), USA. ReZie a scénaf
Spike Lee. Kamera Ernest Dickerson. St¥ih Barry
Alexander Brown. Hudba Bill Lee a dalsf.

Hraji: Danny Aiello, Ossie Davis, Ruby Deeova,
Giancarlo Esposito, Spike Lee, Bill Nunn, John
Turturro, Rosie Perezova.

Na prvni pohled se film Spikea Leea
Jednej sprdvné mozné nezda jako klasicky nara-
tivnf film. Je v ném mnoho kratkych, nesouro-
dych scén, kamera se pohybuje roztékané, vystu-
puje zde velké mnozstvi postav a nékteré z nich
dokonce nesledujf Zadny cil. V urgitém smyslu
to v8e skutedné vybocuje z klasického vyuzivan{

a

S. Klasické
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filmovych postupl. Ale na druhou stranu film
nabizi az pfili§ jasny déj a zietelny vyvoj, coz

si spojujeme s klasickou kinematografil. Zapada
téZ do znamého Zzanru americké kinematografie

- je to spoletensko-kriticky film. Peéliva analyza
navic odhali, jak mnoho rysl klasického filmu Lee
vyuziva, aby fomuto zdanlivé volné sestavenému
syZetu dodal soudrznost.

Jednej sprdvné se odehrava béhem
obdobi veder v pfevazné afroamerické ¢és-
ti Brooklynu, jez se nazyva Bedford-Stuyvesant.
Sexudlni a rasové napéti se vyhroti, kdyz se
Mockie, nezodpovédny posli¢ek s pizzou, snazi
vyjit se svou portorikanskou ptitelkynf Tinou
a svym italsko-americkym &éfem Salem. Starg(
opilec Da Mayor se snaz{ zfskat pFizefi své sar-
kastické sousedky Mother Sister. Stupriujicl se
8arvatky mezi Salem a dvéma zakazniky - Bug-
gin’ Outem a Radio Raheemem - vedou k potyé-
ce, v niz je Radio Raheem zabit policif. Nasle-
duji nepokoje, béhem nichz je Salova pizzerie
vypélena.

Jednej sprdvné obsahuje daleko vice
jednotlivych sekvenci nez tteba Jeho divka Pdtek
se svymi peclivé vymezenymi tfindcti scénami
(s. B13-518). | kdyz spojime n&které velmi krat-
ké scény dohromady, ziskdme minimalné Ctyficet
dva segmentl. Vypracovan( detailni segmenta-
ce Jednej spravné by mohlo byt pro jinou analy-
zu uzite¢né, ale tady se chceme zaméfit na to,
jak Lee propléta toto mnozstvi scén do jednoho
celku.

Jednim z dllezitych zpUsobd, jak film
ucelit, je prostiedi. Celé vypravéni se odehréava
v jednom bloku &tvrti Bedford-Stuyvesant. Salova
Famous Pizzeria a protéjsi korejsky obchod pro-
storové vymezujf jeden konec bloku a vétsina déje
se odehravé pravé tady. Dalsi scény probfhaji bud
uvniti budov, které lemuji takika celou ulici, nebo
pfed nimi. Vypravéni je motivovano setkavanim
obyvatel této Stvrti.

Déj probiha v omezeném Casovém
obdobi (coz odpovida omezenému prostied,
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od jednoho rana do druhého. Strukturovani fil-
mu okolo zlomku Zivota skupiny postav je v ame-
rické kinematografii necbvyklé, ale nikoli nezna-
mé. Ptipomenme filmy Nevérnd Zena (Street
Scene, 1931), V newyorském pfistavu (Dead End,
1937), Americké graffiti, Nashville a Magnolie.
Neutuchajici motiv, ktery téZ propojuje

filmové udalosti, pfedstavuje rozhlasovy DJ Mister
Sefior Love Daddy. Objevuje se v detailu v prvnim
zabéru Uvodni scény a jeho vysilan( poskytu-
je dulezité informace o prostiedi a po&asi - ving
veder, kterd jen umochuje napéti mezi postava-
mi a pFispiva k zavére¢nym nasilnym nepoko-
jam. Jak DJ promlouva, kamera pomalu odjizdi
a v zébéru z jefabu odhaluje ulici, v brzkém ranu
stale prazdnou. V prubéhu filmu komentuje Mister
Sefior Love Daddy v uréitych intervalech dgj, jako
kdyz fekne nékolika postavam chrlicim rasistické
nardzky, aby se ,zklidnily”. Hudba, kterou pousti,
vytvali zvukovy mistek mezi jinak nescurodymi
scénami, ponévad? radia v rlznych lokalitach jsou
¢asto naladéna na jeho stanici. Konec filmu je
obdobny jako zadatek: kamera v jizdé zachycu-
je Mookieho, jak jde po ulici, a slydfme hlas DJ,
ktery Fik& podobné ,blaboly” jako predchoz{ rano
a pak vénuje zavérednou pisni¢ku filmu mrtvému
Radio Raheemovi.

_ Jak naznaduje prostiedl a vyuziva-
ni mistni rozhlasové stanice, Jedne/ sprdvné se
soustiedl vice na komunitu jako takovou nez
na nékolik kii¢ovych postav. Na jedné strané zde
mame tradice, které by se mély zachovéavat. Ty
jsou reprezentovany postavami pokroéilejdiho
véku: moralni neochvéjnost matriarchalni Mother
Sister, sluénost a odvaha Da Mayora, davtip
a zdravy rozum trojice povidajicich si muzt - ML,
Sweeta Dicka Willieho a Coconuta Sida. Na dru-
hé strané touzi mladi lidé vytvofit novy komunitni
fad a prekonat sexudlni a rasové konflikty. Vidi-
me, jak se Zeny snaZ( v rozhnévanych mladych
AfroameriGanech probudit smysl pro odpovéd-
nost. Tina tla&i na Mookieho, aby se vice véno-
val ji a jejich synovi. Jade radf jak svému bratrovi,

tak i popudlivému Buggin” Outovi - tomu Fekne,
Ze by mél svou energii vénovat ,né&&emu pozitiv-
nimu pro komunitu”. Ddraz na komunitu je zvyraz-
nén tim, ze vétsina postav se navzéajem oslovuje
prezdivkami.

K jednomu z hlavnich konfliktd ve fil-
mu dojde, kdyz Sal odmitne povésit obrazky né-
kterych africkoamerickych hrdinll na zed své piz-
zerie, které fika ,SM slavy” a kde mé vystaveny
fotografie Ameri¢ant italského pavodu. Sal mél
Sanci stat se n&&im jako edou eminenci v komu-
nit&, kde provozuje pizzerii jiz p&tadvacet let. Zda
se, Zze ma rad mladé, ktef( jedi jeho pizzu, ale také
chépe restauraci jako vyhradn& svou:doménu
a razantné prohladuje, Ze on je tady 8éf. Odhaluje
tak, Ze se do komunity nikdy skute&n& nevélenit,
coz nakonec dozene ty nejprchlivéjsi éleny komu-
nity k Utoku na néj.

Ve srovnani s klasickym filmem vyuzi-
véa Jednej sprdvné pfi vytvéieni obrazu komu-
nity neobvyklého mnoZstvi postav. Podrobngjsi
zkoumani v8ak ukaze, Ze jen osm z nich zavda-
véa pfidiny k dalezitym akcim: Mookie, Tina, Sal,
Sallv syn Pino, Mother Sister, Da Mayor, Bug-
gin’ Out a Radio Raheem. Dalsf ¢lenové komunity
- at uz jsou jakkoli zajimavi, nebo zabavni - stoji
spi$e na okraji a vesmés pouze reagujf na situa-
ce, k nimz dochazi kvili konflikttim a ciliim t&chto
osmi postav. (N&které souasné americké prirugky
scendaristiky doporugujf, ze film mtze vyuzit maxi-
malné sedm aZ osm dulezitych postav, aby byl
zcela pochopitelny. Lee tedy neodboduje z tradi-
ce aZ tak moc, jak se mGze na prvni pohled zdat.)
Hlavni déj se navic podobné jako v tradi¢nich
hollywoodskych filmech &lenf do dvou vzajemné
propojenych linif: jedna se tykéa vztahu komuni-
ty k Salovi a jeho synim a druh& se zaméfuje na
Mookieho osobnf( Zivot. Mookie se tak stava klico-
vou postavou spojujici obé déjové linie.

Jednej sprdvné ale také z klasickych
narativnich konvencf jistymi zplsoby vybodu-
je. Zaméfme se na cile postav. Obvykle si hlav-
ni postavy vytyé&i jasné, dlouhodobé cile, které je




pak pfivadéji do vzajemnych konfliktd. Ve filmu
Jednef sprdvné si vétsina z osmi hlavnich postav
stanovuje cile pouze sporadicky - nékdy se

o nich ve filmu dozvime pomérné pozdé a nékteré
cile zGstavajl zcela nejasné.

Napfiklad Buggin’ Out z4ad4, aby Sal
vystavil obrazky ¢ernodskych hrdind na zed piz-
zerie. Kdyz to Sal odmitne a vyhod! ho, pokfiku-
je na zakazniky, aby Sala bojkotovali. Pokousf
se pfemluvit sousedy, aby se bojkotu ztc¢astni-

li, vsichni v8ak odmitnou a zd4 se, Ze jeho plan
nevyjde. Pozdéji se k nému pripoji Radio Raheem
a mentalné retardovany Smiley. Navativi spole¢né
pizzerii, aby Salovi vyhroZovali, coZ uspi§f zavé-
re¢nou akci. lronif je, ze Buggin’ Out svého cile
na kratkou chvili dosahne, kdyz Smiley pfipne
fotografii Malcolma X a Martina Luthera Kinga jr.
na zed hofici pizzerie ~ jenze v tom momenté je
uz Buggin’ Out na cesté do vézend.

Mookieho cil je naznaéen hned, jak ho
poprvé spatfime. Po¢ita penize a neustéle zdd-
razfiuje, Ze jediné, co chce, je pracovat a dostat
za to zaplaceno. Opakované pripomind, Ze ma
dostat veder penize, coz predstavuje jediny pev-
ny bod ve filmu a také pomaha zdUraznit zhusté-
né ¢asové schéma. Jeho cil v8ak zUstava nejas-
ny. Chce penize, aby se mohl vystéhovat z bytu
své sestry, jak si ona pfeje? Nebo planuje pomoci
Tiné s péci o jejich syna?

Podobné nejasny je i Salav cil - zfejmé
chce neustale provozovat svou pizzerii, navzdo-
ry vzrdstajicimu napéti. Da Mayor vyslovi jeden
z méala jasné& stanovenych ciltl ve filmu, kdyz fek-
ne Mother Sister, Ze jednou se k nému bude cho-
vat hezky. Poté, co se Da Mayor soustavné cho-
va galantné a odvézné, se Mother Sister necha
obmékéit a sprateli se s nfm. Sallv agresivni syn
Pino s rasistickymi sklony ma také cil - poku-
sit se presvédcit svého otce, aby prodal piz-
zerii a odesSel z Serno8ské &tvrti. Mozn4, Ze se
mu na konci filmu jeho prani splni. Otdzku, zda-
li Sal svou pizzerii obnovi, nechavé vypravén{
otevienou.
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V tradi¢nich klasickych filmech vyvo-
lavaji jasné cile konflikty, nebot touhy postav si
Sasto odporuji. Lee tento vzorec elegantné obrag:
cile bagatelizuje, ale vytvari obraz komunity, kte-
ré je plna konfliktt od samého pocatku. Vypuka-
ji Casté hadky s rasovym a sexudlnim podtextem,
urazky prichézeji ze v8ech stran. Podobné kon-
flikty souviseil s tim, Ze Jednej sprdvné je spo-
le¢ensko-kriticky film. Zjevnému poselstv( vdé-
&f film za svou soudrznost. V8echno, co se déje,
n&jak souvisf s kli¢ovou otdzkou: Je viibec moz-
né vylédit komunitu, ktera je svirdna takovym
napétim?

Cile a 8iny postav naznaduji nékolik
moznych zpUsobU, jak na situaci reagovat. Nékte-
F{ z aktér jednodude touzi po tom, aby se této
napjaté atmosféie vyhnuli, nebo z nf unikli ~ Pino
se chysté opustit &étvrt, Da Mayor chce zlomit
nepréatelstvi, které k nému pocituje Mother Sis-
ter. Mookie, aby se nedostal do potiZi, nestranf
ve stupiujici se roztrzce ani Salovi, ani svym &er-
nodskym kamaradtm. Az smrt Radio Raheema
ho pfiméje se ke kamaradddm pripojit, a dokonce
zahdjit dtok na Salovu pizzerii.

| dal8i postavy se pokouseji Fesit vlastn{
problémy. Usttednim cilem je Tinina touha ptimét
Mookieho, aby se choval odpovédnéji a travil ¢as
s nf a jejich ditétem. Na konci filmu je naznaceno,
Ze mozna do uréité miry uspéla. Mookie dostane
od Sala zaplaceno a slibi Ting, Ze si seZene dals/
praci a Ze bude travit ¢as se svym synem. Posled-
ni zébér ho zachycuje, jak kradl po ztichlé ulici.
Zda se tedy, Ze Mookie snad bude skute¢né vidat
svého syna pravidelnéji.

UstFednf otazkou filmu v&ak nenl, jest-
je. zda v8udypfftomné konflikty mohou byt vyfe-
geny v poklidu, nebo jen s pouzitim nasili. Jak
Flkd DJ v rédiu rdno po nepokojich: ,Budeme Zit
spole¢né - spoleéné budeme z{t?"

Jednej sprdvné nechavd na konci nezod-
povézené otazky. Otevie Sal znovu svou pizze-
rii? Opravdu se Mookie vraci, aby vidél svého
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tany konflikt utiSen, napéti v komunité zdstava

a jen ¢eka, aby se znovu né&jak vynofilo. Jiz zna- .
my problém, je-li vibec mozné napéti zklidnit,
tedy pfetrvava, a film tak nedosahuje naprosté
uzavrenosti. Takovy konec je oviem pro spoleden-
sko-kriticky Zanr typicky. | kdyz mGze byt vyfesen
aktualni konflikt, zakladn/ dilema, které ho vyvo-
lalo, nemizi.

Proto se na konci setkavame se zamér-
nou nejednoznacnosti, Podobné jako jsme na kon-
ci Obéana Kanea ponechani svému pfemitani,
zda odhaleni vyznamu Poupéte vysvétluje Kaneo-
vu postavuy, i ve filmu Jednej sprdvné jsme pone-
chéni na8emu uvaZovan( nad tim, co to ,spréav-
né” z nazvu filmu vlastné znamena. Po zavéredné
scéné film pokraduje dvéma nediegetickymi citaty
Martina Luthera Kinga jr. a Malcolma X. King se
ptimlouva za nendsilny pFistup k boji za obdanska
prava, zatimco Malcolm X nad nasilim v sebeobra-
né pfimhufuje oko.

Jednej sprdvné odmita prozradit, kte-
ra z téchto dvou osobnostf mé pravdu - ackoli se
zdd, ze narativni akce a vyuziti fraze ,délat, co
je nezbytné& nutné” ke konci zavérecnych titul-
kl film spise klonf ve prospéch Malcolma X. Ale
i tak se uvedenf obou konfliktnich citatd v kom-
binaci s vypravénim s otevienym koncem zda
chytfe naplanované tak, aby rozpoutalo deba-
tu. Zavér ndm miZe vnuknout pocit, Zze kazdy ze
dvou navrzenych postoju je za ur&itych okolnos-
tf pfipustny. D&jova linie tykajici se Salovy pizze-
rie sice kon¢&i nasilim, ale Da Mayorovi se naopak
podaff zfskat si pratelstvi Mother Sister pouze
svou laskavostl.

Podobné jako ve své narativni struktu-
Fe, i ve stylu zachaz( film Jednej sprdvné s tradis-
nimi postupy klasické kinematografie dosti vol-
né. Za¢ina to hned Uvodnimi titulky, b&hem nichz
Rosie Perezova temperamentné az agresivné tan-
¢l na rapovou pisef Fight the Power (Postav se
moci). Stfih je v této scéné velice diskontinualni
- here¢ka mé na sobé nékdy Cervené $aty, nékdy

& ,Jelegradnl, jak se scé- se ho ve svych dfivéjsich
naf vyviji do filmu o vztazich filmech, ale pfimo jim, jako
mezi jednotlivymi rasami. Je hlavnim tématem, jsem se
to nejvétsi problém Ameriky, nikdy predtim nezabyval.”
vzdycky byl (od té doby, Spike Lee, z denikd z nat4-
co jsme vystoupili z lodi) Seni filmu Jednef spravné
avzdycky bude. Dotkl jsem

boxerské obleceni a jindy bundu a trikot. V jed-
né chvili je na ulici, pak se najednou objev( nékde
v préchodu. Tato kratka sekvence, kterd neni
soudasti vypravéni, vyuziva klipového stylu, kie-
ry se prosadil diky MTV a televiznim reklamam.
Samotny Spike Lee ostatné natagel oboji - klipy

i reklamy.

Ve zbytku filmu Jednej sprdvné jiz nenf
nic tak diskontinualnfho nebo extrémniho, jako
byla titulkova sekvence, ovdem uvolnénou ver-
zi tradiéniho kontinualniho systému Lee vyuZiva
i nadéle. Uplatiuje Sirokou skalu postupli - n&-
které scény natad! v mistrovskych dlouhych zabé-
rech, jiné s vyuZzitim zabéru/protizabéru.a v dal-
$ich vyuziva rlzné pohyby kamery. Ve dvou
pfipadech sestfihd dvojfl jetf téze akce, takze
syzet predstavuje jednu dulezitou udalost fabu-
le dvakrat: kdyZ Mookie poprvé polibf Tinu a kdyz
popelnice dopadne do vylohy Salovy restaura-
ce. Vysledkem tohoto réiznorodého stylu je mimo
jiné naznaden( vitality a pestrosti komunity jako
takové.

Navzdory mnoha nahlym zmé&nam v loka-
lité vyuziva Lee postupy kontinualni stiihové
skladby k jasnému vymezeni prostoru. Jak jsme
vidéli v kapitole 6, Lee je mistr ve vyuzivani zabé-
ru/protizab&ru bez porudeni osy akce (6.79-8.84
z filmu Ona to musi mit, s. 316~317). Stejné& tak
i Jednej spravné obsahuje Ffadu rozhovorll natoce-
nych s vyuzitim zabé&r(/protizabérd, pficemz jsou
sladény sméry pohled(l 11.49, 11.20. Nékteré roz-
hovory se v8ak Lee rozhodl natodit zcela beze
stfihu. Dlouhy rozhovor, v némz Pino prosi Sala,
aby prodal pizzerii, vidime v jediném dlouhém
zabéru 11.21-11.23,

Zvoleny filmovy postup &asto zdGraz-
fuje komunitu jako celek. Jeden dtvod, proé& film
obsahuje tak mnoho segmentd, je ten, Ze Lee &as-
to stfiha z jedné akce do druhé. Narace je pfe-
vazné neomezens, pfesouva se z jedné skupiny
postav na jinou a zfidkakdy se u nékteré z postav
zdrzl. V podobném duchu sledujf slozité pohyby
kamery postavy pohybujici se po ulici, pficemz




zachycujf i dalsf aktivity odehravajici se v pozadf.
Jiné pohyby kamery se pfesouvaji od jedné d&jo-

vé linie k druhé. Rano po nepokojich se Da Mayor
vzbudi v byt& Mother Sister a kamera se poté od

nich pfesune na Mookieho 11.24-11.26.

Zivot komunity pomaha charakterizo-
vat i hutna zvukova stopa. Kdyz Mookie procha-
z{ kolem tady domu, postupné se vynofuje a mizi
zvuk z radif naladénych na rGzné stanice, coz
svédif o pfitomnosti dalsich obyvatel mimo obraz.
Hudba, kterou pousti DJ, hraje velkou roli v pro-
pojovani mnoha kratkych scén, ponévadz béhem
rlznych rozhovord znf neustale tatdz pisen. Jed-
notlivé etnické skupiny jsou téZ charakterizovany
typem hudby, kterou poslouchaji.

Styl rovnéz zddraziuje zasadni problé-
my, které komunita méa. Hrozivé vystupovani Radio
Raheema je v n&kterych scénach zdlraznéno tim,
Ze se diva pfimo do kamery se &irokouhlym objek-
tivem 11.27. Mookieho sebestfednost a nedosta-
tedny zajem o déni ve &tvrti jsou naznadeny vi-
zualnim motivem: z nadhledu vidime, jak lhostejné
$lape po veselém obrazku domu, ktery jedna hol-
gi¢ka maluje na zem 11.28. Zvuk pfispiva také
rasovému napéti, jako napfiklad ve scénéch, kdy
Radio Raheem obt&zuje lidi tim, ze pousti rapové
skladby aZ pfili§ hlasité.

Jednej sprévné zGstava navzdory uvol-
néné verzi tradi¢nich hollywoodskych konvenci
dobrym ptikladem soudasného pifstupu ke kla-
sickému nataceni filma. Styl reflektuje uvolné-
n&j&l postupy, které se staly filmovymi konvence-
mi po Sedesatych letech 20. stoleti — v éfe, kdy
filmafe inspirovala televize a evropsky umélecky
film a oni zadali vnaget do hollywoodského systé-
mu ponékud vice variaci. Odchylky od tradi¢nfho
syzetu mtzeme chépat jako pomérné motivované,
protoZe Lee respektuje hlavni cil spoletensko-kri-
tického filmu: donutit nas pfemyslet a vyvolat
diskusi.

S. Klasickd
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11.19 Jednej spravné. Roz-
hovor v zabéru/protizédbéru
mezi Jade a...

14.20 ...Buggin’ Outem
vyuZziva odpovidajicich
smért pohleddn

11.21 Dlouhy zébér zadina
néjezderm na...

11.22 ...SalaaPina, a kondi,
a? se venku objevi Smiley...

14.28 ...a Pino hovyZene,

11.24 Da Mayor a Mother
Sister si povidaji, nadez se
pfesunou do pfedniho poko-
je. Kamera jede s nimi...

11.286 ...akdyZ dojdou

k aoknu, kamera jim prochéa-
z{avzabéru z jefdbu se
skianf...

11.28 ... a7 nadetail
Mookieho, ktery pravé mif{
k pizzerii.

14.27 Radio Raheem si

od Sala objednava kus

pizzy a Sal mu prikazuje, aby
vypnul rédio.

14.28 Jeden ze zabérd,
které tvoli motiv: Mookie
8lape na obrazek namalova-
ny kiidou.




Narativni alternativy ke klasické
kinematografii

U konce s dechem

1960. Les Films Georges de Beauregard, Impéria
Films and Société Nouvelle de Cinéma, Francie.
Rezie Jean-Luc Godard. Namét Frangois Truffaut,
dialogy Jean-Luc Godard. Kamera Raoul Coutard.
St¥ih Cécile Decugisova. Hudba Martial Solal.
Hraji: Jean-Paul Belmondo, Jean Sebergova,
Daniel Boulanger, Henri-Jacques Huet, Van Dou-
de, Jean-Pierre Melville.

Jistym zpUsobem imituje U konce
s dechem bézny hollywoodsky produkt ¢tyfica-
tych let: film noir neboli ,temny film". Tyto filmy
pojednavaji o detektivech americké drsné &ko-
ly, gangsterech nebo obyg&ejnych lidech, kte-
fi byli svedeni na cestu zlo¢inu. Svidnéa femme
fatale (osudova Zena) Casto vlédka protagonistu
do nebezpedného planu, za nimZ stojf jeji skry-
té umysly (viz napfiklad Maltézsky sokol a Pojist-
ka smrti = Double Indemnity, 1946). Syzet U kon-
ce s dechem odkazuje k obvyklému druhu filmu
noir - filmu o desperatech, jehoZ soudastf byva
Utek mladé dvojice (mezi tyto filmy patii tie-
ba Ziji v noci - They Live by Night, 1949, a Bldzni
do zbrani - Gun Crazy, 1949).

Kostra pFib&hu by mohla klidné slouzit
jako zaklad pro scénaf hollywoodského filmu.
Zlodég] aut Michel zabije policistu a uprchne
do Pafize ve snaze ziskat penize na svdj uték
do ltalie. Také se pokousi presvéddit Patricii, ame-
rickou studentku uménf a zadinajici spisovatelku,
s nfz mé kratky roméanek, aby ujela s nim. Patricie
se skoro dva dny vykrucuje, ale pak souhlasl. Pra-
vé kdyz ma Michel dostat penize, které potfebuje,
Patricie zatelefonuje na policii a ptivolani policis-
1é ho zastrell.

Ovsem zpUsob, jakym Godard tuto fabu-
li prezentuje, by nikdy jako uhlazeny studiovy pro-
dukt neprogel. Michelovo chovan( je napfiklad
evidentné inspirovano tymiz filmy, které U konce
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s dechem imituje. Pfejizdi si sice palcem pfes rty,
aby napodobil svUj idol - Humphreyho Bogarta,
ale jinak nenf Michel vic neZ pouhy zlodg&jigek,
jehoZ Zivot se vymyka kontrole. Jediné, ¢eho je
schopen, je pfedstavovat si sdm sebe jako roman.
tického drsného hocha z Hollywoodu.
Nejednoznaény postoj filmu ke klasic-
ké hollywoodské kinematografii také prostupus
je jeho formou a zvolenymi postupy. Jak jsme
vidéli, normy klasického stylu a vypravéni davaji
pfednost narativnf jasnosti a soudrZnosti. U kon-
ce s dechem se naopak jevl jako film podivny
a nekonvenénl, takika amatérsky. Motivace postay
jsou nejednoznaéné, fitm se vyziva v nahodi-
lych dialozich a stfih filmu freneticky poskakus-
je. A zatimco filmy noir byvaly ¢asto natadeny
ve studiich, kde mohlo byt osvétlovani upravova-
no, aby zahalovalo postavu do zdduméivé atmo-
sféry, U konce s dechem vyuziva zabéry z lokact
a prirozené svétlo.
Pomoci téchto strategil se stava Miche-
lav pribéh zvlasinim, nejasnym a bez pfikras. Tyto
postupy rovnéz vybizejf divaky, aby si vychutna-
li hrubé pfepracovani hollywoodskych formulek.
Uvodnt titulek vénuje film spoleénosti Monogram
Pictures, coZ bylo studio Uligky bidy (Poverty
Row), které chrlilo bégkové filmy. Tento titu-
lek zfejmé naznaduje, Ze film je sice Hollywoodu
zavazan, ale ne zcela omezen jeho normami.
Jako mnoho protagonistd v klasickych
hollywoodskych fitmech ma i Michel dva hlavnf
cile. Aby mohl opustit Francii, musi nalézt svého
pfitele Antonia, jediného ¢lovéka, jenz mu maze
proplatit §ek. Doufa také, Ze premluv! Patricii, aby
odesla s nim. Jak se d&j vyviji, zadne byt jasné,
7e navzdory Michelovu uétépaénému postoji pfe-
vaZuje jeho laska k Patricii nad touhou uprchnout.
V klasickém fitmu by tyto cile pohané-
ly d&j kupfedu pFiblizné rovnomeérné. Ve filmu
U konce s dechem se ale syZzet vyvijl pferusované.
Kratké scény - nékteré nemajl s Michelovymi cili
naprosto nic spoleéného - se sti{daji s dlouhymi
pasdzemi zdanlivé nedlleZitych dialogd. Vétsina

z dvaceti dvou segmentt filmu U konce s dechem
trva maximalné &tyfi minuty. Jedna tiiagtyfice-
tivtefinové scéna ukazuje Michela, jak jen tak
postavé pfed kinem a diva se na obrazek Bogarta.

Scény, v nichZ se odehravajf klicové
akce, jsou nékdy kratké a zmatené. Vrazda doprav-
niho policisty, udéalost, kteréd odstartuje vétsinu
toho, co nasleduje, je nato¢ena velice nejasné.

V. celku vidime, jak policista pfistupuje k Miche-
lovu autu stojicimu na vedlejsi cesté. V americ-
kém planu saha Michel do auta pro zbraf. Néasle-
duje detail na jeho hlavu a sly$ime hlas policisty:
-Nehybej se, jinak t& provrtam!” 11.29 Dva veli-
ce kratké detaily zachyti v panoramé Michelo-

vu ruku i zbraf 11.30, 11.31 a usly3ime vystfel.
Pak na chvili zahlédneme policistu, jenz pada

do jakéhosi houstl 11.32, a néasleduje velky celek
na Michela prchajictho polem. Z celkové akce bylo
vynechano tolik, Ze sotva dokaZeme pochopit,

co se stalo - natoz abychom védéli, zda Michel
vystrelil zdmérné, nebo omylem.

Oproti bleskové prezentaci této kli¢ové
akce stojf rozvlaény rozhovor uprostted filmu, kte-
ry narativnf vyvoj takrka zastavuje. Témé&¥ péta-
dvacet minut si Michel s Patricil povidajf v jeji
loznici. V nékterych momentech se Michel pokou-
&f popohnat své cile: snazf se (marng) dovolat
Antoniovi a presvéddit Patricii, aby s nim ujela
do Rima. Prevazna &ast rozhovoru je véak banal-
ni, tfeba kdyz Michel kritizuje zpUsob, jakym si
Patricie li¢i rty, nebo kdyz se ho Patricie ptd, jest-
li m& radsi gramofonové desky, nebo réadio. Dvo-
jice se téz snazi pozorovat se bez uhnuti pohle-
dem nebo diskutuje o novém Patriciing plakats.
Jejich rozhovor je tak nesourody, ze nékteff kritici
pfedpokladali, ze dialog byl improvizovany (agkoli
Godard trva na tom, Ze v8e bylo jiZ ve scénafi).

V jednom momenté Patricie tvrdf,

Ze s nim neutece, protoze nevi, jestli ho milu-
je. Michel: ,A kdy to bude§ védét?” Patricie:
.Brzy.” Michel; ,Co mysli§ tim ,brzy’? Za mésic,
za rok?" Patricie: ,Brzy znamené brzy.” Takze

i kdyz se hrdinové pomilujf, na konci této dlouhé
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Z’i;{;’;’; fitm@ 11.32 ..a pak policistovu

11.30 ..umoziuje zahléd-
nout Michelly &in.

smrt, aniz bychom cokoli
z toho vidéli jasné.




scény (ktera zabird skoro tfetinu z devétaosm-
desatiminutového filmu) stale nevime zadnou
definitivni informaci. Stejné& jako Michel nijak
nepokrodil v planu svého Utéku, nenf ani jasné,
jak dopadne jeho pFemlouvani Patricie. Takové
scény ho ukazujl spide jako potulného delikventa,
jehoZ pozornost lze snadno odvést jinam, nez jako
drsného a rozhodného hrdinu filmu noir.

Dalsf smérodatna akce nastane az
ve scéné pred redakci New York Herald Tribune.
Kolemjdouci (kterého hraje sam Godard) pozna
Michela, jehoZ fotografii pravé vidi v novinéch,
a informuje policii. To odstartuje fetézec udalosti,
které vedou k Michelové smrti. Nynf se ale syzZet
jesté jednou zkomplikuje. V dalsi scéné se Patri-
cie Ukastnf tiskové konference se slavnym spi-
sovatelem, co? je postava, kterd se nijak nevzta-
huje k hlavni déjové linii. Vétsina otazek, které
reportéti kladou, je zaméiena na rozdily mezi muZi
a Zenami a odpovédi spisovatele se zdajl spie
Zertovné nez smysluplné. Nakonec se ho Patricie
zepté na jeho nejvétsi pranf a on tajemné odpo-
vi: ,Stat se nesmrtelnym a potom zemfit.” Patriciin
zmateny pohled do kamery, ktery je poslednim
zabérem scény, napovidéd mnohé o nejednoznac-
nosti, ktera bude provazet konec filmu.

Detektiv Vital vyslechne Patricii v redak-
ci Tribune a ta potom spoleéné s Michelem
“pochopi, Ze policie je mu na stopé. Nynf se U kon-
ce s dechem zaliné vyvijet ponékud konvenénéji.
V dal8i scéné fekne Patricie, Ze Michela ,nesmir-
né&" miluje, a ukradnou spolu automobil. Zda se, Ze
Michel doséhl svého romantického cile, protoze
Patricie mu slibl, Ze s nim ute¢e. KdyZ Antonio
souhlasi, Ze druhy den rdno pfinese penize, pfi-
blizf se Michel i ke svému druhému cili. MlZzeme
pfedvidat mozné nasledky: par utede, nebo bude
jeden z nich, pfipadné oba pfi pokusu o Uték zabi-
ti. Dal&i rdno v8ak Patricie zklame nage olekava-
ni, kdyz detektivu Vitalovi prozradf, kde Michel je.
Michel ma presto je&té jednu Sanci, protoze Anto-
nio pfijede s penézi i autem k Utéku tésné pred
policif - jenze Michel nedokaze Patricii opustit.

8. Narativn{
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Zavér je obzvlasté zahadny. Kdyz Michel
lezi na silnici a krvaci, Patricie se na néj diva.
Zvolna na ni udéla tytéZ hravé grimasy jako b&hem
jejich rozhovoru v jejl loznici. Zamumla: ,To je fakt
nechutné...” (,C'est vraiment dégueulasse...”) ~
a umfré. Patricie se pta detektiva Vitala, co Michg|
tekl, a Vital ji zalze: ,Rekl: ,Jste fakt nechutna’,.
(Il a dit, Vous étes vraiment une dégueulasse’.)
Zvazujeme, co vlastné bylo podle Michela nechut-
né - Patriciina zrada, fakt, Ze se mu Uték v posled-
nf minuté nezdafil nebo prosté jeho smrt. V zaveé-
re¢ném zabéru se Patricie podiva do kamery,
zepta se, co ono ,nechutné” znamenalo, piejede s
prstem rty v gestu inspirovaném Bogartem, ktery
Michel pouzival v prabéhu filmu 11.33, a nahle se
k ndm oto&i zady, zatimco obraz se zatmiva.

U konce s dechem dosahuje jistého
stupné uzavienosti: Michel nedoséhne svych
cilld. Mnohé z otazek vsak zlstavaji stale nezod-
povézené. | kdyZ Michel a Patricie neustale mlu-
vi pouze o sobé, dozvime se pozoruhodné malo
o motivaci jejich chovani. Na rozdil od postav
v klasickych filmech tyto postavy nemaji soubor
jasné definovanych vlastnosti. Film zaéina Miche-
lovou vétou: ,Koneckonc(, jsem kretén...” - a jeho
konani jistym zptsobem tuto vétu jen potvrzuje.
Nikdy se ale nedozvime informace o jeho minulos:
ti, které by jeho rozhodnuti vysvétlily. Pro¢ se stal
zlodéjem aut? Na zagétku filmu klidné opust{ svou
spoleénici, tak pro¢ je ochoten riskovat smrt tim,
Ze zOstava s Patricii, kterou znd jen kratce? Pro-
toze aspirujict hollywoodsky hrdina by mél zemfit
kvUli lasce k zeng, ktera za to nestoji?

Patriciiny vlastnosti a cile jsou jes-

t& neusporadanéjsi a nejednoznadénéjsi. Kdyz ji
Michel uvidl, jak prodavéa na Champs-Elysées
noviny, nenf k nému zas az tak pratelska. Na kon-
ci scény k nému ale pribéhne a polibi ho. Stale
mluvi o tom, jak chce zfskat préaci jako reportér-
ka v Tribune a psat romany, ale zd4 se, Ze v8ech-
ny ambice opoust(, kdyz se domniv4, Zze Michela
miluje. Patricie také fekne Michelovi, Ze je s nim
t&hotnd, ale jesté nedostala koneéné vysledky
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zastat v Pafizi. Casto Fik4, e ma strach, ale kdyz
spole¢né s Michelem ukradnou auto, poznamena:
,Je pozdé byt vystragend.” To naznaduje, ze se
vyporéadala se svymi vlastnimi nejistotami a vrhla
se naptno do Zivota s Michelem. Kdyz ho zne-
nadan( zrad(, nechce, aby byl zabit, jen ho chce
donutit, aby ji nechal na pokoji. Ale i tak se zda,
7e duvod, pro¢ Michela udala, zcela nevysvétluje
nahlou zménu v jejim vztahu k nému. Stejné tak
jako se Michel nehodf pro roli drsného hocha, tak
i Patricie je pfili§ naivni a nerozhodnd, aby mohla
hrat roli klasické femme fatale.

Ve filmech noir o desperatech jsou
na sebe postavy pevné upnuty, ale tady se zda,
7e Michel a Patricie nemajf Uplné jasno v tom, co
délaji. Kdyz proradna Zena zrad{ noirového hrdi-
nu, ten je ¢asto znaéné roz¢arovany, ale Michel
Patricii jeji zradu evidentné nevyéita, Zd4 se, Ze
jsou tyto nejednoznadné, bazlivé, zmatené posta-
vy neschopné dostét zoufale vadnivym rolim, kte-
ré jim hollywoodska tradice pripsala.

Zhuéténé a misty zcela nejasné vypra-
véni filmu U konce s dechem je prezentovéno
s vyuzitim postupl, které jsou stejné tak nekon-
venénl. Jak jsme vidéli, hollywoodskeé filmy vyuzi-
vaji tffbodové osvétleni hlavnim svétlem, doplriko-
vym svétlem a protisvétlem, peélivé kontrolované
ve filmovém studiu (s. 175-177). Film U konce
s dechem byl v8ak natogen vyhradng v lokacich,
coz plati i pro interiéry. Godard a kameraman
Raoul Coutard se rozhodli, Ze prostiedi nebudou
nijak uméle prisvétlovat. Nasledkem toho jsou
nékdy tvare postav ve stinu 11.34.

PFi nataéen( v lokacich, zejména
v malych bytech, by za normélnich okolnosti bylo
obtfzné dosahnout rznych Ghlt pohledu a pohy-
bl kamery. Ale Coutard vyuzil vyhod nového pie-
nosného zafizenf a natdcel ruéni kamerou. Posta-
vy sleduje pomocf n&kolika dlouhych jizd 11.35
a je evidentnl, Zze aby mohl tento zabér nato-
git, sedél Coutard v koleckovém kiesle. Podob-
né postupoval i pfi propracovanégjich pohybech

11.33 Ukonce s dechem.
Patriciino zahadné gesto
na konei filmu.

noviny a prochéazf se po
Champs-Elysées, se odehra-
je v tFiminutovém zébéru.

11.34 Kdyz Patricie sed/ 11.38 KdyZ Michel navativi
u okna a zapaluje si cigarety, agenta cestovn{ kancela-
pfirozené osvétleni scény ji fe, aby se pokusil nechat
nasvétluje pouze zezadu, si proplatit $ek, ramovanf

s lehkost{ plyne a otadi se,
jak Michel prochazi kolem
pultu a chodbami agentury.

14.35 Michelovo setkan!
s Patricil, kterd prodava

testu, a nikdy to nezmin{ jako dtvod, pro¢ by méla

11.36




kamery, jez nasleduje postavy v interiérech 11.36.
Takové zabéry pfipominaji zadbéry z lokaci v-mno-
ha filmech noir, tfeba zdvéreénou scénu na letisti
z filmu Stanleyho Kubricka Zabijeni. Nizké umis-
téni kamery a kolemjdouci, ktefi se otadejl za her-
ci (jako muz napravo na obrazku 11.35), viak

na tento postup upozorfiujl zplisobem, ktery se
vymyké béznému hollywoodskému vyuziti.

Jedté vice prekvapuijici nez mizanscé-
na je Godardlv stfih, ktery nékdy nésteduje tra-
dici, ale mnohdy jde proti ni. N&kolik scén je
nato¢eno pomoci standardniho zabé&ru/protizabé-
ru 41.37, 11.38. Podobné& nam Godard nabid-
ne spravné sladéné pohledy v okamziku, kdy si
Michel v8imne muze, ktery zkouma usvéddujicf
fotografii v novinach. Ponévad? tato scéna je roz-
hodujicim momentem syZetu, dodrzovan( pravidla
osy tady jasné naznaduje, ze muz si Michela vsi-
ml a je mozné, Ze ho uda.

Je to v8ak naopak porugovani kontinudl-
ni stfihové skladby, co tento film i dnes &ini poné-
kud neusporadanym. V hollywoodskych filmech
natoCenych pred Sedesatymi lety nebyl poskod-
ny stfih, v némz je segment Sasu vypustén, aniz
by se kamera pfesunula na novou vyhodnou pozi-
ci (s. 322-323), vlibec vyuzivan. Ovdem U konce
s dechem vyuziva posko&ny stfih neustale. V jed-
né z prvnich scén, kdy Michel navétivi svou pfed-
chozi ptitelkyni, méni poskocné st¥ihy nahle jejich
pozice 11.39, 11.40. Dfive jsme vidéli jiny pFi-
klad - béhem rozhovoru v auté predvadi Godard
sérii zab&r( Patricie sestfizenou pravé pomoci
posko¢nych stiihtl (6.137, 6.138; i zde ukazujeme
poslednf a prvni okénko sousednich zabéra).

| kdyZ ale Godard mezi zadbéry umisté-
ni kamery zménf, vypousti nékdy kratky dasovy
Usek nebo podivné proméni pozice hercll. U mno-
ha zabér( se zd4, jako by se d&j vyvijel trha-

v&. Jednim z U&eld tohoto poskakujiciho stiihu

je osvézit rytmus filmu. Nékdy musime byt veli-
ce pozornf, abychom akci pochopili - tfeba béhem
vrazdy policisty. Zmateny sttih také né&které scé-
ny zddraziuje s vyuzitim kontrastu (srovnejte
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tfeba dlouhé jednozabérové scény s pohybujicy g
kamerou a roztékany pé&tadvacetiminutovy rozhg.
vor v Patriciing bytg).
A Kromé toho, Zze se Godard vyhybé4 ns.

vaznosti akce, Casto okézale predvadi momenty,
kdy nedodrzuje pravidlo osy, tfeba kdyZ se Patri
cie prochazf a ¢te u toho noviny 11.44, 11.42.
V vodni scéné, kdy Michelova spoleénice upo-
zorfiuje na auto, které chce Michel ukrast, jsoy
sméry pohledl dosti nejasné a my Uplné necha.
peme, v jaké vzajemné pozici se tyto dvé postavy
nachazejl. v

Zvuk filmu tyto stfihové diskontinuity
Casto posiluje. KdyZ dialog postav a dalsf diege-
tické zvuky pokracujf pres posko&né stiihy, nelze
si nev8imnout nesouladu: ¢as je evidentn& vypus.
t&n z vizualni stopy, ale ne ze zvukové. Zahs-
ry v lokacfch také vytvéarejl situace, v nichZ se
ambientnl ruchy vetfou do dialogu. Zvuk sirény,
ktery zvnéjsku pronika do Patriciina bytu, sko-
ro utopf jejl rozhovor s Michelem b&hem dlou-
hé Ustfedn( scény. Pozdé&jsi tiskova konference
s Parvulescoem se bez jakéhokoli vysvétlen{ ode-
hrava na letidtni vyhlidkové terase, kde hukot leta-
dlovych motor( prehlusuje dialogy. Takové scény
postradaji rovnovahu hlasitosti, typickou pro dob-
e smichanou hollywoodskou zvukovou stopu.

Godardovo vyhybani se pravidlam plynus
lého zvuku a obrazu vzdaluje U konce s dechem
atraktivnim portrétam, které vidame v hollywood-
skych kriminalnich filmech. Zdanlivé stylistic-
ké neobratnosti se hodf k pseudodokumentarni
syrovosti nataéenf ve skuteéné hektické Paf(zi.
Diskontinuity téZ odpovidajf dalsim netradidnim
postuptm, jakymi je tfeba motiv tajemnych pohle-
dd postav do kamery. Navic roztfesenost obrazu
a zvuku vytvarf sebeuvédomélou naraci, ktera
divdka upozorfiuje na stylistické volby jako tako-
vé. Film vice zviditelfuje rezisérské zasahy, a tak
sam sebe prezentuje jako zdmé&rné neuhlazené
reformovéanf tradice.

Godard se ale nesnaZil hollywoodské fil-
my kritizovat. Misto toho vzal konvence spojené

11.39

kapitola 11 GastV A ,Prinatdgen! filmu

Filmova Kriticks U konce s dechem, se
kritika: analyzy [Godard] vzdycky zeptal
Vzorové filmd skriptky, jaky zab&r by
analyzy

mél nasledovat z hlediska
dodrzeni pozadavkl tradiénf

Ona mu to Fekla a on pak
natogil néco zcela jiného.”
Raoul Coutard, kameraman

kontinualnf stiihové skladby.

11.37 Ukonce s dechem.
Kdyz se Michel zastavi pfed
kinem a zira na vystavenou
fotografii...

14.38 ..zd4 se, Ze se nanéj
Bogart divav protizabéru,

11.40

11.42

11,38 Posledniokénko
jednoho zabéru ze scény,
kdy Michel navétivi svou
byvalou pfitelkyni...

11.40 ...a prvni ockénko
nasledujicino zébéru

demonstruje posko&ny stfih.

44.41 Vjednom zabéru
se Patricie pohybuje zleva
doprava...

11.42 ...av nasledujicim
z&béru jde zprava doleva,
co? je napadné porusen(
konvenéniho prostorového
uspofadan{ scény.




s Amerikou &tyficatych let, situoval je do soucas-
né Patize a zachézel s nimi modernim a sebevé-
domym zpUsobem. Vytvofil tak novy typ hrdinG.
Ponékud banalni milenci na Utéku postradaji-

ci jakykoli cil jsou UstFednimi postavami poz-
dé&jsich filmd o desperatech, jako byly snim-

ky Bonnie a Clyde (Bonnie and Clyde, 1967),
Zapaddkov (Badlands, 1973) a Pravdivd roman-
ce (True Romance, 1993). Obecné vzato se Godar-
dav film stal vzorem pro reziséry, ktefi si pfa-

li vytvofit bez sahodlouhych pfiprav nevdzanou
poctu hollywoodskym tradicim, a pfitom je poné-
kud prepracovat. Tento postoj bude zasadni pro
stylistické hnuti, které film U konce s dechem
pomohl odstartovat: pro francouzskou novou

vinu (s. 614-617).

Pribéh z Tokia

1953, S6¢iku/Ofuna, Japonsko. Rezie Jasudzird
Ozu. Scéndf Jasudziré Ozu a Kégo Noda. Kamera
Juharu Acuta. Hraji: Cigu Rju, Cieko Higasijama,
Sé Jamamura, Haruko Sugimura, Secuko Hara.

Vidéli jsme, jak klasicky hollywood-
sky pfistup k natadenf vytvofil stylisticky sy-
stém (kontinuitu), aby ustanovil a udrzel jasny
narativn( &asoprostor. Systém kontinualnf stfiho-
vé skladby je specificky soubor pravidel, ktera
muoze filmaf vyuzivat. Néktei( filmafi to ale nedé-
lajf. Mohou je ignorovat nebo porugovat, tak jako
Godard ve filmu U konce s dechem, a tak natocit
nemetodicky, avéak podnétny film. Nebo mohou
vytvofit soubor alternativnich pravidel — bezmé-
la tak striktnich, jako jsou ta hollywoodska -, coz
jim umozfiuje natéacet filmy, které jsou od filmd
klasickych dosti odligné.

Jasudziré Ozu pat¥i pravé k takovym fil-
maram. Jeho p¥istup k budovani vypravéni se Lisf
od piistupu k vypravéni v klasi¢tgjsich filmech
jako Jeho divka Pdtek nebo Na sever Severozd-
padni linkou. Misto toho, aby Ozu z narativnich
udalosti tvofil kli¢ovy princip uspofadani filmu,
gasto se zd4a, ze vypravéni vytlatuje na okraj
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svého zéjmu. Prostorové a ¢asové struktury prote

vystupujl do popfed! a stavaji se zajimavymi samy

0 sobé. Pribéh z Tokia, prvni Ozudv film, ktery
znacné oslnil zapadni publikum, nabizi poug-
ny Gvod do nékterych filmarskych strategif, tak
typickych pro Ozua.

Pribéh z Tokia predstavuje jednoduché
vypravén( o star§im manZelském paru z venko-
va. Prarodi¢e navstivi své dospélé déti v Tokiu,
kde zjisti, Ze je dé&ti chdpou jako nepohodlné bif-
mé a podle toho se k nim chovaji. Vypravéni ply-
ne poklidné a rozjimavé, ale Ozulv styl se nep¥i-
zpUsobuje typicky spiritualnimu ténu japonské

kinematografie. Japonskym filmarlm a kritikm se

totiz jeho pfistup vzdaleny klasickému zdél stej-
né& matoucf jako zapadnimu publiku. Ozu vytvo:

Fil systematickou alternativni metodu pro utvareni

prostorovych a ¢asovych vztah, a snazil se tak
vice piitahnout divakovu pozornost. V Hollywoo-
du byva styl podfizen vypravéni, ale Ozu ze sty-
lu déld rovnopréavného partnera. Vidime, jak se

narativni akce i asoprostorové vztahy simultdnng

rozvijeji, pficemz jsou viechny stejné dramatické
a zajimavé. | jednoduché vypravéni, jakym je PH-

béh z Tokia, se tak stavé poutavym a fascinujicim.

Narace Pribéhu z Tokia je — hodnoce-
no standardy hollywoodské klasické kinemato-
grafie - pomérné kiivolakd, Nékdy se dozvime
o dulezitych narativnich udélostech aZ poté, co
se staly. Napfiklad posledni ¢ast Pribéhu z Tokia

obsahuje sérii udélosti kolem nahlého onemocné-

ni a smrti babicky. Aékoli prarodi¢e jsou ve filmu
dvéma hlavnimi postavami, nevidime, jak babig-
ka onemocni. Dozvime se o tom, az kdyZ jejl syn
a dcera dostanou telegram, ktery to oznamuje.
Smrt babicky se téZ odehraje mezi dvéma scé-
nami. V jedné scéné se déti sejdou u jejl postele
a v dal8&f jiz po nf truchli.

Ale tyto elipsy nesvédéi o tom, ze by
mé&l Pribéh z Tokia rychlé tempo jako tfeba film
Jeho divka Pdtek, ktery musi spédné zvladnout
hutné vypravéni. Pravé naopak, sekvence Pfi-
béhu z Tokia se tasto pozastavuji u drobnosti:

kapitola 11 cast V
Filmova Kritické
kritika: analyzy
Vzorové filma
analyzy

u melancholického rozhovoru v baru mezi déde&-
kem a jeho prateli o jejich zklamani z déti nebo

u babic&iny nedélnf prochazky s vnuky. Vyprave-
ni je proto nevyvéazené. Klidové narativni udalosti

duché a zdrzenlivé nam syZet nabidne.
Tento odklon od prezentace téch nej-
dramatictéjsich udalostl vypravén( je doprovazen
odklonem od narativng dulezitého prostoru. Scé-
ny neza¢inaji a nekon&f zabéry, které by zachy-
covaly nejdGlezitéjs( narativni prvky mizanscény.
Misto obvyklych pfechodovych postupd, jako jsou
prolinagky, zatmivagky a roztmivacky, Ozu obvyk-
le vyuzivéa sérii jednotlivych pfechodovych zabé-
r, spojenych ostrym stiihem. A tyto prechodové
z&béry Casto ukazuji prostory, které nejsou pfi-
mo spjaty s akci na scéné. Zachycené prostory se
nachazeji obvykle blizko t&ch, v nichz akce probi-
ha. Napfiklad Gvod filmu nabizi p&t zabé&rd na pfi-
stavnl mésto Onomici - vidime zaliv, skolaky, pro-
jfzdé&jici vlak - predtim, nez Sesty zabér odhal
prarodice, ktefi se ball na cestu do Tokia. | kdy
se b&hem téchto prvnich péti zabsrd poprvé
objevi nékolik dalezitych motivi, nevyskyt-
nou se zadné narativn( pfiginy, které by zahajily
akci. (Srovnejte to s Uvody filmt Jeho divka Pdtek
a Na sever Severozdpadni linkou.) Tyto pfecho-
dové zab&ry se navic neobjevuji pouze na zadat-
ku filmu. Nékolik sekvenci v Tokiu za&ina zabéry
na tovarn{ kominy, i kdyz v téchto lokalitach zad-
né akce nikdy neprob&hne.

Zminéné prechody jen nepatrné spliu-
ji roli ustavujicich zab&rt. Nekdy nés prechody
o prostoru viibec neinformuji, spie Sasto zma-
tou nasi pfedstavu o prostoru scény nasledujicf.
Kdyz je snacha Noriko v préaci, dozvi se po tele-
fonu zpravu o babit&ing nemoci a scéna kondi
polocelkem zachycujicim Noriko, jak zamysleng
sedi u svého stolu. Jedinym diegetickym zvu-
kem je hlasity klapot psacich stroji 11.43. V tom-
to zab&ru se téZ objevuje nediegeticky hudebni
pfechod. Nésleduje sttih na celek rozestavé-
né budovy snimané z podhledu 11.44. Strhujicf

11.43 Pribéhz Tokio. Zabér
na Noriko u jejtho stolu...

11.45 ..anadsleduje jests
jeden zabér na stavbu...

11.44 . .vede kzabéru
na budovi...

11.46 .. .pfedtim, neZ se
pfesuneme do mista, kde se
bude odehravat dalgi scéna.

jsou s vyuZitim elips opomijeny, zatimco ty jedno-

il.48




ruchy nahradi pfedchoz{ klapot psacich strojd
a hudba stale pokraduje. Nasleduje dalsf podhled
na stavenisté 11.45.

Strih zmén( lokalitu a ocitneme se
na klinice nejstarsiho syna, doktora Hirajamy,
kde je piitomna i jeho sestra Sige. Hudba kon-
&f a za®lnd nova scéna 11.46. V tomto segmentu
jsou zafazeny dva zabéry na stavenitg, pro akci
naprosto zbytedné. Film nam nijak nenapovi, kde
se rozestavéna budova nachazi. MUzeme snad
predpokladat, Ze je u kancelafe Noriko, ale strhu-
jici zvuk, ktery se ze stavenité Fine, neni v zabé-
rech z interiéru kupodivu slySet.

i Jak uz jsme si zvykli, méli bychom
patrat po tom, jakou funkci zminéné stylisticke
postupy plni. Neni snadné takovym pfechodovym
zabérim piidist explicitni nebo implicitnl vyzna-
my. N&koho by napifklad mohlo napadnout, Ze
tyto ptechodové zabéry symbolizuji nové Tokio,

které je cizf praroditum, jez zde navstivili své déti.

Prarodice totiz bydli na tradiénf japonské ves-
nici. Prechodové prostory ale ne vzdy zobrazuji
venkovni lokality a nékteré zabéry ukazuji domo-
vy jednotlivych postav. Myslime si, Ze funkce
téchto prechodovych zabérd je narativni a ma co
do &inéni s tokem informaci o fabuli.

Ozuova narace stf{da scény fabulagnich
akci s viozenymi &astmi, které nas k nim vedou,
nebo nas od nich naopak odvadéji. Kdyz se diva-
me na film, zaéindme si vytvaret oekavani, kte-
ra jsou s t&8mito vklinénymi zabéry spojena. Ozu
zdraziuje stylistické usporadani tim, Zze v nés
probouzi predtuchy toho, kdy se prechod usku-
te&ni a co nam ukaZe. Stylistické usporadanf viak
mize tato nade o&ekavani pozdrzet, a dokonce
vyvolat pFekvapeni.

Naptiklad na zagatku filmu se manzelka
doktora Hirajamy hada se synem Minoruem, kam
by mél pfestéhovat sv(j stdl, aby udélal misto
prarodiétm. Tento problém neni vyFeden a nésle-
duje scéna prijezdu prarodicl, kterd kon&f rozho-
vorem v pokoji v patfe. Na konci scény se opét
objevi ptechodova hudba. Dalsi zabér zachycuje
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prazdnou chodbu v pfizemf, v niz stoji Minorutiv
sttl, ale v zabéru jinak nikdo nenf. Nasledu-
je celek v exteriéru zachycujicl déti, jez bézi
po horizontu blizko domu, Zadné z déti ale nenf
postavou této déjové akce. StFih zpét do interig-
ru nakonec odhali u¢ictho se Minorua u otcova
stolu v &asti domu, ktera je vyuzivana jako klini-
ka. Zde sttih vytvafi nepiimé spojenl mezi dvé-
ma scénami. Nejprve ukdZe misto, kde by postava
na zékladé nageho o&ekavani méla byt (u svého
stolu), ale tam neni. Nésledné se scéna pfesou-
va ven, pry& z akce. AZ ve tfetim zabéru se posta-
va znovu objevuje a akce pokracuje. V téchto
pfechodovych pasazich si Jasudziré Ozu pohra-
va s divakem - vyzyvéa nds, abychom si budovali
o&ekavan{ nejenom o fabulaénf akci, ale i o stihu
a mizanscéné.
V ramci scén jsou sice Ozuovy stfihové
vzorce stejné systematické jako ty hollywoodské,
ale maji tendenci byt ostfe v protikladu k pravi-
dttim kontinualni stfihové skladby. Ozu napfiklad
nezachovava osu akce. Jeho porugovani téch-
to pravidel ale nenf pouze ob¢asné, jako tfe-
ba u Prepadeni (s. 318) Johna Forda. Ozu sy-
stematicky st¥iha na zabér z kamery posunute
o 180° pres osu akce, aby zachytil prostor scény
z opa&ného sméru. To pak samozfejmé narusu-
je prostorové usporadani sceény, protoze postavy
nebo predméty, které se objevuji v prvnim zabg-
ru napravo, se v druném zabéru objevi nalevo,
a naopak. Na zagatku scény v Sigeiné salonu kra-
sy zachycuje Gvodni polocelek interiéru Sige, kte-
ré stojl u vehodovych dvefi 11.47. Nasledné stfih
na zabé&r z kamery posunuté o 180° pfes osu akce
odhaluje americky plan zeny pod vysoudecem via-
s0. Kamera nynf sleduje zadni ¢éast salonu 11.48,
Dalgi st¥ih z kamery posunuté o 180° pfes osu
akce predstavuje novy celek pokoje, opét oriento-
vany smérem ke dvefim, pfic¢emz do salonu vcha-
zeji prarodite 11.49. Tento zpUsob, jakym Ozu
ramuje a stiiha scény, je pro néj typicky, a nejde
pFitom pouze o jednorazové porusovani pravidel
kontinualni stfihové skladby.

Ozu je mistr v ndvaznosti akce, ale &asto
ji dosahuje neobvyklymi zplsoby. Napfiklad kdyz
Noriko a babicka ptichédzeji ke dvefim Nori¢ina
bytu, nasleduje stfih na zabér z kamery posunu-
té 0 180° pfes osu akce 11.50, 11.51. Pohyby Zen
na sebe Uzce navazujf, ale protoze shodné vys-
ka kamery a velikost zab&r( vytvafeji tak podob-
né ramovani, mame diky stfihu na chvili pocit,
7e do sebe dvojice naraz(. Jejich pozice na plat-
né&, bréno zleva doprava, jsou totiz néhle otoceny,
co? byva obvykle chapano jako chyba v kontinui-
t&. Klasicky filmar by se t&mto neobvyklym stfi-
ham s nejvétsi pravdépodobnosti vyhnul, ale Ozu
je vyuziva v tomto i dal8ich filmech jako soucést
svého specifického stylu.
Jak ukazujf tyto priklady, Ozu neomezu-
je pohyb kamery a stfihové vzorce na pllkruho-
vy prostor na jedné strané osy akce. Stfiha akci
z kamery umisténé kdekoli po celém kruhu, vét-
ginou ve vysecich, ligfcich se 0 90° nebo 180°,
To znamen4, Ze se zasadné méni pozadi - jako
v obou predchozich pfikladech. V hollywoodském
filmu kamera zF(dka pfekracuje osu akce, aby smé-
fovala k takzvané &tvrté sténé. ProtoZe se pro-
stfedi v Pribéhu z Tokia méni Castéji, stava se
vyznamnéjs{ ve vztahu k akci. Divak mus( prostfe-
di vénovat zvySenou pozornost, jinak bude zmaten.
Tyto dva postupy - prfechodové zébé-
ry, které oddaluji nebo maff divakovo ogekavéani,
a 360° prostor, ktery vyzaduje, abychom si v&i-
mali okoli - mohou spolupracovat. KdyZ prarodi-
&e navstivi lazné v Atami, scéna zaliné celkem
zachycujicim chodbu 11.52. Mimo zébér hraje
hudba v latinskoamerickém rytmu a chodbou pro-
chéazf nékolik lidf. Daldim z&b&rem je celek zachy-
cujfci jinou chodbu v prvnim patre a sluzebnou,
ktera nese tacek 11.53. Dole vlevo vidime u dve-
I jen dva pary stfevicl. Nasleduje americky plan
chodby u dvorku 11.54, v niZ se pohybuje né&ko-
lik osob, a vzapéti polocelek na osoby hrajici hru
mahjong, pfi¢emz ve zvuku je sly8et povidanf
a pfesouvani hracich kamend 14.58, Pak Ozu stfi-
h& na zabér z kamery posunuté o 180° pfes osu

kapitola 11 sastV 4. ,Nemyslim, ze film ma
Filmova Kriticke n&jakou gramatiku. Nemys-
kritika: analyzy lim, ze m&iZe mft jen jedinou
Vzorové fitmd formu. Jestlize je vysledny
analyzy : Y

film dobry, pak si vytvofil
svou vlastni gramatiku.”
JasudZird Ozu, redisér

11.48

14.47 Pribéh z Tokia. V salo-
nu krésy se stfih systematic-
ky pfesouva z jedné strany
osy akce...

11.48 ..nadruhou...

11.49 ..azasezpétl




akce a ramuje dalgf stdl s hrou mahjong 11.56.
Prvni stdl je nyn( v pozadi a vidime ho z opa&-

né strany nez predtim. Dald( stfih se vraci k ame-
rickému planu zachycujicimu chodbu u dvor-

ku 11.57. V zadném z t&chto zabérl jsme jesté
nevidéli prarodige, kteff jsou jedinymi dllezity-

mi postavami pfitomnymi v laznich. Nakonec vidi-
me polocelek dvou pard stievict u dvefi v horn{
chodbé 11.58, ktery naznaduje, ze pravé v tomto
pokoji jsou prarodi¢e ubytovani. Sklenéne tabul-
ky ve zdi odrazeji ruch oslavy, ktera se odehravéa
mimo obraz, ptitem? stéle slysime hlasitou hudbu
a povidani. Polocelek ukazujici manzele Hirajamo-
vi v posteli, jak se snazf navzdory hluku usnout,
nakonec odhali narativn{ situaci a dvojice si za-
gne povidat 11.59. B&hem sedmi zabérd film zvol-
na prozkoumavé prostor scény a postupné nam
umoziuje pochopit situaci. Strevice v druhem

11.60
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zébéru 11.53 lze snadno pfehlédnout. Naznadu-
ji sice, ze tady prarodite nékde jsou, ale odha-
leni pfesného mista je odsunuto a dozvime se je
po nékolika dalsich z&b&rech.
Témito zptsoby Ozu odvraci nasi pozor-
nost od striktn& kauzalni funkce prostoru a pfisu-
zuje mu dleZitost jako takovému. Stejnym zpG-
sobem Ozu nakladé s dvourozmérnym prostorem
na platné. (Ptiklady vizualnich névaznost( z Ozuo-
vych filmt naleznete na obrazcich 6.128-6.131)
Tyto stylistické postupy jsou pro Ozua cha-
rakteristické, jelikoz zfidka vyuziva kompozi¢-
ni navaznosti s néjakymi narativnimi cili. Roz-
hovory v Pifbéhu z Tokia zapojuji nékdy vzorec
z4bér/protizabér, ale opét pomoci stfihtl na zabér
7z kamery posunuté o 180° pfes osu akce. V jed-
né scéné jsou dva hovoficl muzi ramovani tak, ze
se oba divaji vpravo mimo zabér. (Hollywoodsti

11.82

11.53
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11.80 Pribéhz Tokia.
Potomto delnim zabé-
ru z osy akce na Noriko
ababitku..,

11.61 ..nasleduje stfih
na zadni zabér z osy akce,
zachycujfcf tytéZ postavy.

11.62-11.89 Piibéh z Tokia,

11.59

11.60

11.61

14.60 Kompoziénf navaz-
nost vytvofena stfihem
pfes osu akce ze zabéry
na dédedcka..,

11.61 ..nazabérzachycuji-
cf jeho pfftele, s nimz prava
hovoli.




zastanci systému kontinualni stfihové skladby
by tvrdili, Ze to naznaduje, Ze se oba divaji mimo
zabér na tentyz predmét.) ProtoZe maji v rdmu
podobnou pozici, vysledkem je silnd kompozi¢-
nf{ navaznost mezi zabéry 11.60, 11.81. V tom-
to ohledu se Ozullv styl Gastecné inspiroval
u abstraktnich filma (s. 472-482). Zd4 se, jako by
se snazil natogit narativni film, ktery by vyuzival
tak jasnych kompozi¢nich podobnostf, jaké byvaji
zvykem v abstraktnich filmech, tfeba v Mechanic-
kém baletu.

Vyuzitl prostoru a &asu v Pfibéhu z Tokia
neni zamérné zmatené ani neplni ve vypravé-
ni #a4dnou symbolickou funkci. Spi8e naznaluje
odlisné vztahy mezi prostifedim, trvanim a d&jem
nez ty, které nachazime v klasickém filmu. Pro-

stor a &as iz nejsou nendpadné v pozadi, neslouZi

pouze k vytvofenf jasné narativn( linie. Ozu je
posouvéa do popfedi a &inf z nich prominentnf
estetické prvky. Plsobivost filmu ve velké mffe
spo&iva v hravém, ale striktnim zachézeni s figu-
rami, prostfedimi a pohybem. Ozu nevypousti .
vypravéni, ale otevira ho. Pfibéh z Tokia a jeho
dalsi filmy dovoluji, aby nezavisle na vypravéni
plsobily dalsi stylistické postupy. To divaka vybi-
zi, aby se na sledovani Ozuovych filmd aktivné
podilel.

Chungking Express

1994. Jet Tone, Hongkong. ReZie Wong Kar Wai.
Scénal Wong Kar Wai. Kamera Andrew Lau Wai
Keung a Christopher Doyle. Hraji: Brigitte Lin
Ching Hsia, Takesi Kanesiro, Tony Leung Chiu
Wai, Faye Wong.

Soutasni hollywoodsti filmafi nékdy
zkoudeji typ syzetu, kterému se ¥ika sit Zivo-
ta (web-of-life). Misto dvou hlavnich d&jovych
linii, které jsme sledovali v pFipadé film Jeho
divka Pdtek nebo Na sever Severozdpadni lin-
kou, proplétaji nékteré filmy z nedavné doby
mnoho dé&jovych linif, v nichz se ¢asto objevu-
je fada postav. Pfedobraz pro tento typ syZetu

8.
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mazeme nalézt ve filmech Lidé v hotelu (Grang
Hotel, 1932) a Nashville. V devadesatych leteg}
se stal tento typ bézn&jsi diky filmam, jako byl
Prostfihy (Short Cuts, 1993), Pulp Fiction: Hjs-
torky z podsvéti, Magnolie, Traffic — nadvlg-
da gangt (Traffic, 2000) a Ldska nebeskd (Loy
Actually, 2003). D&jové linie se mohou zprvy
zdat na sob& nezdvisié, ale vétsinou se shiha.
ji @ odhalujl neogekavana kauzalni spojent, Ve
mu Magnolie jsou postavy spojeny diky televi-
zi (v8ichni jsou tim &i onfm zpUsobem propojen
s televiznim producentem Earlem Partridgem)
a ndhodnym setkanim (jako kdyz policejni-poc
kaF potkava Partridgeovu nestastnou dceru).

Publikum pfedpoklada, Ze syzet typu |
Lsft Zivota” odhali neodekavané vztahy mezi tiiz
nymi postavami. Vidéno z tohoto hlediska tvot{
Chungking Express poutavy formalni experiment
vzdaleny klasickému hollywoodskému filmu. Je
rozdélen do dvou odlignych ptibéhd, pricemsz ka
dy je usporadan kolem jiné skupiny postav. Tyto
dva ptibéhy se neprotinaji, ale jednoduse jsou
postaveny jeden vedle druhého. Divaci si bézng
kladou otazku: Ceho chtsl rezisér Wong Kar Wai
dosahnout, kdyz tyto dva pfibéhy vlozil do jedno-

ho filmu?

A V prvni povidce se policista se sluzeb-
nim &islem 223 (abychom si ho lehce zapamatova
li, nazvéme ho policista 1) pravé rozegel se svou
piitelkyni a doufa, Ze se k sobé& zase vrati pred
1. kvétnem, kdy policista oslavi dvacaté paté naro
zeniny. Kdyz se potuluje noénim méstem, potka
tajemnou Zenu v tmavych brylich a v blondaté
paruce. Netusi, ze organizuje skupinu drogovych
dealert - najala nékolik indickych ztroskotan-
cl, aby ze zemé propasovali bali¢ky kokainu, ale
oni i s drogami zmizeli. Musf zasilku znovu ziskat,
nebo bude &elit hnévu svého 8éfa (pochazejici-
ho ze Zapadu), majitele baru. Policista 1 ji v tom-
to baru potka a vezme ji do laciného hotelu, kde
ona vyspava svou opilost a on ji hranolky. Rano
ji opousti. Divka posle na jeho pager laskyplnou
zpravu, poté se vrati do baru a svého §éfa zastrell,
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konec¢né zadit.

Druhd a delsi povidka pfedstavuje poli-
istu se sluzebnim ¢islem 633 (policista 2), ktery
roziva 8tastny vztah s letuskou. Jednoho dne ho
gak divka opusti. Policista 2 se vyrovnava s roz-
nodem, pfi¢emzZ se o néj zaéne zajimat Faye,
rodavacéka v jeho oblibeném stanku s rychlym
heéerstvenim, ktery se jmenuje Midnight Express.
stuska necha v Midnight Expressu policisto-

i dva klice, které si zde ma vyzvednout, a Faye

e vyuzivd, aby prozkoumala policistdv byt, kdyz
eni doma. Uklizl tam a vyzdobf byt tak, aby poli-
istu 2 rozveselila - nechava mu v domacnosti
ové mydlo a Cisté ruéniky a zaplnf jeho akvarium
rybami. Poté, co ji policista 2 ve svém byt& nada-
pa, uvédomi si, Ze s nim Faye flirtuje. Zabalf véci
své piftelkyné a rozhodne se dat si s Faye schdz-
ku. Ona na ni ale nepfijde, misto toho odjede
do:Kalifornie, kam se vzdy touzila podivat. Policis-
ta 2 koupf stanek Midnight Express a renovuje ho.
Faye se o rok pozdéji vraci. Nynf je i ona letus-
kou a film naznacuje, Ze jejich vztah miZe snad

Co tyto dvé &ésti spojuje? V obou

je vyuzita ruénl kamera, naladova hudba

a voice-over komentar, ktery se nahle objevu-

je a stejn& tak nahle mizi. Spole¢ny styl viak
oby&ejné nesta&f k tomu, aby ospravedinil spoje-
ni dvou pffbéhl do jednoho filmu. Ponévad? oba
protagonisté jsou policisté, mizeme otekavat, Ze
se nékde potkajl, ale to se nikdy nestane. Prvni

je detektiv v civilu, zatimco druhy je pochdzkafr.
Policisté se nezajimaji ani o tajemnou blondy-

nu pasujici drogy. Policista 1 jeji aktivity ignoruje
a policista 2 by mohl napffklad vy8etfovat vraz-
du majitele baru, coz by bylo v jiném typu syzetu
bézZné, ale tady se to nedgje. Tyto dvé linie nicmé-
né sdileji jednu lokalitu: oba policisté se pohybu-
il kolem Midnight Expressu. Tato skuteénost v8ak
nepfedstavuje kauzalni spojenf, protoze policista 1
se s Faye potka pouze jednou a nikdy se nesnazf
ziskat jeji pfizen. Jen jako kdyby chtél pogkad-

lit bystrozraké divaky, ktefi film vidf opakované,

vklada Wong do prvni ¢asti kratky zabér z dalky

A [Sponzotiv Asii] se
vzdy ptaji: ,A je to policejni
piib&h, nebb gangsterka?’
Takze si musite vybrat, Bud
to, anebo to... O filmu Chung-
king Express jsem fekl, ze

je to jak policejnf pribsh,

tak i gangsterka. Mame tam
gangstery i policisty. Ale
vlastné to nenf ani policejn!
pfibéh, ani gangsterka. Je
to o jejich Zivotech-atoje
tak zhruba vée...”

Wong Kar Wali, rezisér

na kazdou z hlavnich postav, které se objevi

v druhé &asti (policistu 2, letusku i Faye; 11.62),
Kdy? je ale poprvé zahlédneme, nezname je a ne-
jsou nam predstaveny jako postavy, jez by akci

v prvn{ ¢asti jakkoli ovlivnily.

Skoro se zd4, jako kdyby nas rezisér
uvedenim téchto dvou pfibéhl v jednom filmu
vyzyval, abychom si spojeni mezi nimi nasli sami.
Pri analyze stylu filmu a narativni formy objevime
nékteré zaraZejici podobnosti i-rozdily, které upo-
zornf na fadu témat, jez film sjednocujf.

Z hlediska vypravénf jsou tyto dva pfii-
béhy v ostrém kontrastu. Prvn( se odehrava
na hongkongském poloostrové Kowloon; ¢asted-
né v ramci Chungking Mansions, chétrajici budo-
vy plné levného ubytovani, obchodl a indickych
restauracl — a z&ésti v jejim okoll. (Kanton-
sky nazev filmu znamena ,dzungle Chungking”

a muze u mistniho divdka navodit pocit, Ze se

i druhy pffb&h do této &tvrti vrati.) Druhy pii-
béh se odehrava na ostrové Hongkong, na opad-
né strané zalivu, nez leZi Kowloon, a to v blizkosti
stanku Midnight Express. V Kowloonu z prvniho
pfibéhu je zlo¢in v8udypfitomny: policista 1 sti-
ha podezfelé s namffenou pistoli a blondyna pra-
cuje pro drogovy kartel. Druhy ptibéh ukazuje
podstatné nevinngjf svét, kde se dafi milostnym
vztahlm a pochlzkar si miZe zaskodit na sva-
ginu. Nazev filmu v angli¢tiné i ¢estiné spo-

juje v jediné frazi klicové lokality obou pfibé-

hd a vyvazuje Chungking Mansions stankem
Midnight Express.

Oba pifb&hy rovnéz nabizejl odlisna
Sasova schémata. Prvni se odehrava bé&hem krat-
kého ¢asového obdobf asi &tyf dnil a akce je
zatizena deadliny. Policista 1 dal May, své byva-
|é prtelkyni, mé&sic duben na to, aby se k nému
vrétila. Deadline pasovani, které organizuje div-
ka s blond vlasy, byl nastaven jejim $éfem a ona
mu dostoji tak, Ze ho zastrfell a odleti 1. kvétna
z Hongkongu. Druhy pifb&h ma daleko volngj-

8( Casovy ramec a Zadné jasné deadliny. Béhem
nékolika tydn( opust( policistu 2 jeho ptitelkyng,




Faye pronikne do jeho bytu, on zméni trasu
pochizky a po sérii ndhodnych setkéni si oba
nakonec smluvi schlizku, na niz Faye nedorazf,
nebot nahle odléta. Akce se uzavird o rok pozdéji,
kdyZ Faye pfiletl zpét do Hongkongu.

| pfes tyto zietelné kontrasty se v8ak
objevuji nékteré opakujici se prvky. Milostny
vztah obou muzl se pravé rozpadl, oba se naho-
dou setkaji se Zenou, ktera je za¢ne pfitaho-
vat - jednoho ihned, druhého pozvolna - a zena
nahle odjizdl. Odhalime i cile postav. Policis-
ta 1 hleda novy vztah, a i kdyz se policista 2 zda
s vyvojem situace spokojeny, Faye se presto snazi
ulevit jeho zlomenému srdci. Tyto cile jsou pred-
staveny vagnéji a cesta k nim je chaoti¢téjsf, nez
tomu byva v hollywoodském filmu, ale parale-
ly naznadujl, 2e se Chungking Express to¢i kolem
milostného prib&hu. Cim pedlivéji zkoumame
Fetézce pfisin a nasledkl, motivy a vizualn( styl,
tim vice najdeme dikaz(, Ze film srovnavéa zplso-
by, pomoci nichz se lidé snaz( najit lasku.

Problémy v milostném Zivoté dvou poli-
cistl ovliviiuje jejich postoj k ¢asu. Ani jeden
z muz(l nechépe, Ze se v milostném vztahu musi
pFizpUsobit zm&nam. V prvnim pifbéhu, ovlada-
ném rychlym tempem a deadliny, policista mésic
doufa, ze se k nému jeho pritelkyné vratl, a pak
si chce okamzité najit novou. Policista 2, jehoz
nahle opustila pitelkyné, nedokaze sebrat ener-
gii a zag&it novy milostny vztah. Oba muzi vypliu-
if obdobf &ekanf neustale timtéz chovanim.
Policista 1 otravuje Mayinu rodinu a pak telefo-
nuje byvalym piftelkynim a chce si s nimi smlu-
vit schizku. Policista 2 opakované navstévuie
Midnight Express, nejprve aby koupil néco k jid-
lu pro sebe a svou piitelkyni, pak prosté jen tak
posedéva. KdyZz zméni trasu své pochtizky, na-
v&tévuje stanek s rychlym obderstvenim v jiné uli-
ci. Trebaze jeden touzi po nahlém dobrodruzstvi
a druhy upada zpét do rutiny v8edntho dne, oba
jsou lapeni ve spirale nedinnosti. Wong to zdtraz-
huje pomoci paralelnich zab&rd na oba muze, jak
sedi nedtastné ve svém byté 11.63, 11.64.
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Potiebujl zménu neboli - jestlize chcei
me byt vérni v8udypiitomnému motivu ve filmu -
zménu v jidle. Jidlo- hraje kli¢ovou roli v obou pfj.
bézich, coz napovida jiz zacatek filmu bleskovymj
jizdami v restauracich plnych jedltkd z Chung-
king Mansions. Policista 1 mé¥i 8as svého Ceka:
nf na May (ktera zboZfiovala ananas) pomoci
plechovek s ananasem: kazdy den si kupuje jed-
nu se lhGtou trvanlivosti do 1. kvétna. Posledn{
den se pfeji, protoze snf v8ech tficet plechovek;
které zatim nashroméazdil. KdyZ potka blondy-
nu, pta se ji, jestli ma rada ananas. Policista 2 gj
zase vzdy v Midnight Expressu objednéva $éfku-
chaftv salat. Zeny jsou naopak predstaveny jako
dozadujici se rozli¢nych jidel. Kdyz blondyna sle-
duje v baru policistu 1, poznamené ve voice-over
komentéfi: ,N&koho znéat jeété neznamena si ho
udrzet. Lidi se méni. Clovék mdze mit dneska rad
ananas a zitra n&co jiného.” KdyZ pfinese policis=
ta 2 domU pizzu, smazenou rybu a hranolky, jeho
piitelkyné ho opusti. Policista 2 uvazuje nad tim;
e jl asi dosglo, Ze si mUze milence vybirat stejng,
jako si vybira vecefi.

Motiv jidla se rozviji, aby definoval
postoj muzl ke zméné. Zatimco blondyna spl
v hotelovém pokoji v Chungking Mansions, poli-
cista 1 do sebe laduje hamburgery, salaty a hra-
nolky. Jakmile opusti pokoj, mysl{ si, Ze na né&ho
divka zapomnéla. Zpréva, kterou mu posle
na pager (,Hodné &t&sti k narozeninam...”), mu ale
vnukne myslenku, Ze vzpominka na tuto divku by
méla trvat v&&né - neméla by mft zadné ,datum
spotfeby”. Policista 1 uz nezachazf se svou pfitel
kyni jako s jidlem z rychlého ob&erstveni a poje-
tf dasu se mu tim rozéifilo: misto toho, aby vyhle-
daval novou budoucnost, vaz si kazdé chvile
v minulosti 11.685.

Kdyz prodavacka Faye vstoupi do Zivota
policisty 2, nahradf jeho levné rybi¢ky v plechovce
jinymi, dé pragky do jeho tahve s vodou, aby mu
pomohla usnout a zbavf ho jeho sebelitosti (v niz
si predstavuje, Ze ruénik plage a mydlo chradne).
Neptijde na jejich schiizku a necha mu fale$ny

11.65

kapitola 11 &astV 11.62 Chungking Express.
Fil:!pové Kriti?ké KdyZ tajemna Zena s blond
kritika: analyzy vlasy postava pfed obcho-
Vzoroveé fitma dem, vychaziz n&j F
analyzy S VY i Faye

(s niz se seznamime a2

v druhém pib&hu) s ply$o-
vym zvitetem (koupenym asi
do bytu policisty 2).

11.64

11,66

11.68 Zdrceny policista 1
ve svém byté.

11.64 Policista 2 duma nad
svou ztracenou laskou.

11.68 Policista 1 sijde
réno zabé&hat a pak dostane
na pager zpravu s pfanim

k narozeninam,.

11.86 Policista Z sice
nejprve falesny palubnf
listek, ktery mu nechala
Faye, odhodil, ale nyni ho
chee usudit, aby si jej mohl
piedist.




palubni Uistek, ktery nakresli na ubrousek. Policis-
ta 2 ho nejdfive zahodi, ale pak ho vysusi na gri-
(u v obchodé s potravinami 14.66. Kompozice této
scény je paralelnf k té, v niz policista 1 pfemita
nad zpravou na pageru. O rok pozdg&ji uz policis-
ta 2, co se tyée jidla, tak vyhran&ny nenf. Koupil
Midnight Express, a kdyz se Faye vraci, pfesvédef
ji, aby mu vypsala novy palubni listek. Pfedtim se
mu s ni cestovat nechtélo, ale kdyz se nyni Faye
zeptd, kam chce letét, odpovi: ,Kamkoli mé vez-
me&.” Prolomil rutinu a je ochoten pfijmout zménu.

V poslednf scéné vidime dals( motiv,
let letadlem, jenZ se objevuje v obou pfibézich
a vytvari mezi nimi paralely. Let letadlem je v nich
spojovan s touhou Zzen po zméné. V prvnim pFibé-
hu blondyna nejenze na let pfipravuje své drogo-
vé pageraky, ale pravé let letadlem posléze zvoli
i jako zpUsob svého Utéku od zlo&inu. V druhém
ptibéhu nahradi Faye letugku, byvalou pfitelky-
ni policisty 2. KdyZ se Faye setka se svou rival-
kou poprvé, poméfuje se s nf 11.67. Dllezitost
zmény také naznadujl hudebni motivy. V opaku-
jicim se reggae v prvnim pfib&hu zazni: ,NemUze
byt kazdy den stejny, musi dojit k néjaké zméné.”
Druhy pfibéh dava ddraz na pisert What a Diffe-
rence a Day Makes (Zdlezi na kazdém dni) a opa-
kuje piseri od Mamas and Papas California Drea-
min’ (Snénf o Kalifornii), ktera vyjadfuje prani
odjet do sluneénéjsich mfst. Dvojici hrdinek spo-
juje né&kolik obrazovych motivu: jejich boty, tmavé
bryle a tendence k snénf 11.68, 11.89.

Hlavnim tématem filmu je ptijeti zmé-
ny jako soucasti milostného Zivota a oba pifhé-
hy jsou dimysiné vytvoreny tak, aby publikum
k tématu nepfimo dovedly. Prvn{ zadiné zabérem
na blondynu spéchajlcl skrze Chungking Man-
sions, nasledné vidime policistu 1, jak se Zene
za zlo¢incem, srazf se s divkou a dale pokragu-
je v béhu. Jeji prestrojen(l pripominajici femme
fatale a okolnosti prodeje drog naznaduji, Ze jde
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alternativy
ke klasické
kinematografii

o zadatek kriminalniho thrilleru (viz s. 428-431).
Romantické touzeni policisty 1 v8ak situa-
ci s paSovanim brzy odsune do pozadl. Scéna,
kdy blondata divka nahle zastfeli svého §éfa, pak
tuto kriminalni déjovou linii ukon¢i. Za&ina dry-
hy pfib&h a my se soustfedime na poklidnou ruti-
nu a osobni problémy policisty 2. Prvky thrillery
slouzily z velké ¢asti jako navnada - takaly nas,
abychom se zamyéleli nad postavami uz pfedtim,
nez syzet zménf zanr a film se stane romantickoy
komedifl s otevienym koncem.
Wong naznaduje zanrovou zménu pomo-
cf stylistickych paralel. KdyZ se policista 1 stfet.
ne s blondynou, zabér se zastavi a ve voice-over
komentati policista 1 fekne: ,O padesat sedm
hodin pozdgji se do této Zeny zamiluji.” Kdyz
na konci prvniho pfibéhu policista 1 opét navétivi
Midnight Express, vrazi do Faye 41.70. V komen-
tari poznamend: ,O Sest hodin pozdéji...” Obraz se
zatmi, a kdyz se ,rozetm(”, vidime policistu 2 blizit
se ke stanku 11.74, zatimco ve zvukové stopé sly-
&ime policistu 1, ktery pokracuje: ,....se zamilo-
vala do jiného muze.” Policistu 1 uz nikdy znovu
nespatiime. Tyto poznamky ve voice-over (veli-
ce nerealné - jak mohl policista 1 védét, ze se
Faye zamiluje do policisty 27?) zcela jasn& vyzna¢f
romantické paralely ve filmu.
Na prvni pohled mUze film zklamat diva-
kova oéekévani, nebot déjové linie dvou pribé-
ha nejsou kauzélné spojeny. Avsak tato Wongova
strategie vyzyvéa divaky, aby hledali jina spoje-
ni. Paralelni situace nas privadéji k mysélence, Ze
zména je pro lasku nutné stejné jako rozmanitost
pro stravovani. Tematické aspekty jsou posileny
mizanscénou, pracl kamery, hudbou a voice-over
komentéatem. Chungking Express ptesto nepl-
sobi nijak t&Zkopadné, coz se mu dafi &asted-
né diky chytrému pfechodu z kriminalniho filmu
do romantického, a &asteéné proto, ze nas naba-
dé, abychom ocenili jeho hravou vynalézavost.

é?fngfiz t ic((:;:tc\:/ke 11.87 Ch({ngkfng Ex‘;?/-ess.
kritika: analyzy Faye, kter? se pozdéji
Vzorové Hlma stane letudkou, se poma-
analyzy fuje se Zenou, jeZ opustila

policistu 2.

11.68 Zena s blond vlasy
z pryntho pfib&hu je zamys-
lena...

11.71

11.69 ...ajejl pozice pfipo-
mina pozici Faye v druhém
pribéhu.

14.70 Prvnfpfibéh
kongftim, Ze policista 1
vraz{ do Faye v Midnight
Expressu.

11.71 Nazadatku druhého
pfibéhu se policista 2 bli3/

ke stanku Midnight Expres-
su; nahrad( policistu 1 v roli
hlavniho hrdiny.




Dokumentéarni forma a styl

Muz s kinoapardtem

Natogeno 1928, uvedeno 1929. VUFKU, SSSR.
Rezie Dziga Vertov. Kamera Michail Kaufman.
Strih Jelizaveta Svilovova.

Muz s kinoapardtem se mlze v uréitém
ohledu jevit jako jasny reportdzni dokument, pfi-
8emz se ale nepokousi navodit dojem, Zze prezen-
tovana realita nenf ovlivnéna filmovym médiem.
Dziga Vertov naopak poukazuje na to, jak mani-
pulativni moc stfihu a kamery dokdze proménit
fadu drobnych scén kazdodennf reality do nadmi-
ru neobvyklého, snad az ponékud experimentalni-
ho dokumentu.

Vertovovo jméno byva obvykle spojo-
vano se stfihovymi postupy. V kapitole 6 (s. 299)
jsme ocitovali pasaz, v niz pfirovnava filmafe
k oku: sbira zabéry z mnoha mist a tvaréim zpu-
sobem je pro divaka spojuje. Vertovovy teoretic-
ké texty také prirovnavaji oko k objektivu kamery
v konceptu, ktery pojmenoval ,kino-oko". (Rus-
ke slovo kino znamena ,kinematografie” a jeden
z Vertovovych ranych filmd nese nézev Kino-glaz
tedy Kino-oko.)

Muz s kinoapardtem pfijimé tuto myslen-
ku - pfirovnani filmafova oka k objektivu kame-
ry - za zéklad pro asociativni formu filmu jako
celku. Film se stavéa oslavou dokumentaristovy
moci ovlivnit nage vnimani reality pomocf stfihu
a zvlastnich efektd. Uvodni zabé&r ukazuje v detai-
lu kameru. Pomoci dvojexpozice vidime ve velkém
celku kameramana z nazvu filmu, jak nahle vyle-
ze na obrovskou kameru 11.72, pFipravf si svou
vlastni kameru na stativ, chvili nataéf a pak zase
sleze dold. Tato hra s velikosti zabé&r v rdmci
jednoho obrazu zdUraziiuje moc, s jakou dokaze
kinematografie skoro aZ magicky proménovat
realitu.

Zvlastni efekty tohoto druhu se objevuijf
jako motiv v prabéhu celého filmu. Na rozdil tfeba
od sci-fi v8ak nemajf tyto efekty prob&hnout bez
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pov&imnuti, ale naopak stavi na odiv schopnost
kamery ménit v8ednf realitu. Typicky pfiklad vidi:
me na obrazku 11.73. Vertov vyuziva také pixila-
ce k rozpohybovan( pfedmétd 11.74. V jiné scéng
naznaduje zvuk radia vicendsobnou expozici zabg
r& na tanednici a na ruce hrajici na klavir na ger.
ném pozadf 11.75. Tento motiv virtudznich efekty
vrcholl ve slavném zavéreéném zabéru 11.76,

Na né&kolika mistech ve filmu je kamera
personifikovana, kdyZ je propojena stfihem s lid-
skymi ¢innostmi. Jeden kratky segment ukazuje
nejdfive zaostiujicl se objektiv kamery a nésled-
né& rozmazany a postupné zaostfovany zabér
na kvétiny. Hned nato nésleduje rychlé sestfi-
hani dvou prvk, jejichz spojeni vytvari komicky
efekt: mrkajicf vicka Zeny, kterd si utira tvar rug:
nikem, a nékolik otevirajicich se a zavirajicich se
rolet. Nakonec jiny zabér ukazuje objektiv kamery
se zavirajici se a otevirajicl se clonou. Lidské oko
je jako roleta, objektiv je jako oko - vBe se mlze
otevirat a zavirat, vpustit svétlo, nebo ho odmit-
nout. Pozdgji pixilace dovoll kamerfe, aby se pohy-
bovala sama o sob& 11.77 a - nakonec - aby ode-
la na tfech nohéch.

Muz s kinoapardtem se tadl k takzva-
nym méstskym symfoniim, coz je Zanr dokumen-
tarnich filma, ktery se prosadil v dvacéatych letech
20. stoletl. Samozfejmé existuje mnoho zplsoby,
jak se da natodit film o mé&sté. Je mozné pouzit
kategorickou formu, abychom ukézali jeho geo-
grafii nebo krajinné zajfmavosti jako v cestopis-
ném dokumentu. Rétorickd forma se mlze zaby-
vat aspekty urbanismu nebo vladnf politikou,
kterd by se méla zménit. Vypravéni dokaze zdd-
raznit mésto jako pozadi pro akce mnoha postav,
jako v Rosselliniho filmu Rim, oteviené més-
to (Roma, cittd aperta, 1945) nebo v semidoku-
mentarnim kriminalnim dramatu ObnaZené mésto
Julese Dassina. Nicméné rané méstské symfonie
zavedly konvence natd&eni nearanzovanych (nebo
jen ptflezitostn& inscenovanych) scén z mést-
ského Zivota a jejich asociativniho propojova-
ni k navozen( konkrétnich emoci nebo obecnych

kameramana.

%éélpitoi»a; 11 ;“(aﬂ Vk ) 11.72 Muz s kinoapardtem.
k;i?i];:;a ar‘;'{:{‘fze Vertov(v pravidelny spo-
VzorO\;é ﬁlmﬁy y lupracovn(k - kameraman
analyzy Michail Kaufman - v roli

11.73 Vertov upravuje oby-
&ejnou scénu na ulici tak, Ze
kazdou stranu obrazu vyvola

13.77

zvidst, pficem? kamera
je vzdy nakionéna jinym
smérem.

11.74 Béhem tohoto zdbéru
sirak trochu zatancuje.

11.75 Vicenésobnd expozi-
ce naznaduje zvuk.

11.76 Film kon&f dvojexpo-
zicl oka a objektivu kamery,
pficemZ pohled obou miff
pfimo na nas.

11.77 Kamera pomoc|
animace vyleze ze své
krabice, vy&plhé se na stativ
a pfedvadi, jak fungujf jejf
jednotlivé asti.




myslenek. Komentaf v t&chto filmech obvykle chy-
bél. Asociativni forma je zfetelna v ranych pifkla-
dech zanru, jakymi jsou Jen hodiny (Rien que les
heures, 1926) Alberta Cavalcantiho a Berlin, sym-
fonie velkomésta Waltera Ruttmanna. Novéjsf fil-
my jako tfeba Koyaanisqatsi a Powaqqatsi (1988)
Godfreye Reggia vyuzivajl podobné postu-

py a vyhybaji se voice-over naraci ve prospéch
hudebniho doprovodu, ktery spoleéné s obrazy
vytvafi konkrétnf néalady a evokuje jisté koncep-
ty (s. 483-484).

V Uvodu Muze s kinoapardtem vidime
kameramana, jak nataci, pak prochazi mezi opo-
nami prazdného kina a pfiblizuje se k platnu.
Kino se otevird, divaci ho zapliujf, pfipravuje se
orchestr a film za¢ina. Film, na néZz se publikum
i my divame, se zprvu zda méstskou symfonii,
predstavujici typicky den Zivota ve mést& (podob-
né jako v Ruttmannové filmu o Berling). Vidi-
me spici Zenu, figuriny v zavienych obchodech
a prézdné ulice. Brzy se objevi nékolik lidf a més-
to se probouzi. Muz s kincapardtem se pfevazné
drzf vyvojového principu, jenz postupuje od pro-
bouzeni, pfes pracovni dobu az k volnému &asu.
Hned v Gvodu &asti o probouzeni v8ak opét vidi-
me kameramana pfipraveného se svymi pfistro-
ji, jako by préavé zaéinal jeho pracovni den. Tato
akce odhaluje prvni z mnoha dmyslnych nesrov-
nalosti. Kameraman se nyni objevuje ve svém
vlastnim filmu a Vertov to zdlraziuje tim, Zze vza-
péti stfiha na spicl Zzenu, kterd byla to prvni, co
jsme ve filmu ve filmu vidéli.

V prabéhu MuZe s kinoapardtem vidi-
me tytéz akce a zabéry, jak jsou natadeny, stfi-
hany a v zpfehdzeném pofadl sledovény pub-
likem v obraze. Ke konci filmu spatiime, jak
publikum v kin& sleduje kameramana na platnég,
ktery cosi nataéf z jedouctho motocyklu. Navic se
v této pozdéjsi filmové pasazi vract mnoho motivd
ze v8ech pfedchozich &astf dne, mnohé z nich ten-
tokrat ve zrychleném pohybu. Jednoduchy pofa-
dek obycéejné méstské symfonie je rozbit a pro-

L v

michén. Vertov vytvari neredlné &asové schéma,
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opét s dirazem na neobycejné manipulativni
schopnosti kinematografie. Film také odmita uks.
zat pouze jedno mésto, a proto smésuje material
natoceny v Moskve, Kyjevé a Odése, jako kdyby
se hrdina-kameraman dokézal bez ndmahy b&hem
tohoto natédectho ,dne” pohybovat hned po néko
lika vzdalenych mistech Sovétského svazu. Verto.
vovo chépanf vztahu kinematografie k panoramaty
mésta dobfe vyjadfuje zabér, jenz vyuZiva kompo-
zice s neobydejné velkou hloubkou pole: kamera
se néhle objevi v popiedl nad budovami, které le3f
kdesi v délce 11.78. Celkové vzato, MuZ s kino-
apardtem sice nalezi k méstskym symfoniim, ale
zaroven dany zanr v ledasSem presahuje.

st¥ida se zab&rem na obrovskou lahev propagujicf
restauraci. Reklamy na obchodé, k nimz se opa-
kované vracime, propaguji vino a vodku, Pozdé&-
ji se ve filmu objevi scéna, v niZ kameraman na-
vativi bar. Kdyz odchézi, vidime zabéry délnickych
klubl, v néz se pfeménily byvalé kostely. Kontrast
mezi t€mito dvéma misty, v nichz mohou délnici
travit svij volny &as, je zcela zfejmy diky asocia-
tivnimu paraletnimu stfihu: zd4 se, jako by Zena
stiilejicl na terée v jednom z klub(l sestielova-
la lahve piva, které mizi (pomoci pookénkové ani-
mace) z piepravky na baru. B&hem dvacatych let
20. stoleti vladnf predstavitelé zavedli jasnou poli-
tiku, jejimz cilem bylo vyuzit kinematografii a dél-
Kromé& nevéazané oslavy schopnostf kine- nické kluby k vymycenf jak hospod, tak i kosteld
matografie obsahuje Vertoviv film mnoho expli: ze Zivota sovétskych obcant. (Pongvadz nejvét-
citnich a implicitnich vyznamd, pfiSemz nékteré &f zdroj vladniho pifjmu byl z monopolu na vodku,
z nich mohou divaktm, ktefi neumf rusky, unik- soucasti politiky bylo také uginit z kinematografie
nout. K explicitnimu vyznamu: film se deset let hlavni alternativni finanéni zdroj.) Zd4 se tedy, ze
po Rijnové revoluci snazi aspekty sovétské spo- Muz s kinoapardtem tuto politiku ponékud pod-
le¢nosti jak vychvalovat, tak i kritizovat. Klade poruje, kdyZ vyuZziva hravé postupy v praci kame-
vedle sebe Gasto stroje a lidskou préaci. Pod Stali- ry, aby se jak kinematografie, tak i délnické kluby
novym vedenim nastal v SSSR intenzivni pfiklon jevily jako atraktivni.
k industrializaci a mechanizované tovarny jsou
piedstaveny jako fascinujicl mista ptna prekot-
nych pohybt 11.79. Kameraman leze na obrovské
tovarni kominy nebo se houpe zavéden nad pie-
hradou, aby v8echny tyto aktivity zachytil. Dél-
nici nejsou prezentovani jako utlacovani, ale jako
radostni Géastnici rlstu zemé: napiiklad jedna
mladéa Zzena se sméje a s nékym si povida, zatimco
na vyrobn{ lince sklada krabi¢ky cigaret.
Vertov také upozorfiuje na problémy teh-
dejsiho Zivota, jako jsou tfeba pretrvavajicl trid-
ni nerovnosti. Zabéry na salon krasy naznadu-
ji, Ze jisté burzoaznf hodnoty revoluci prece jen
prezily. Sekvence ke konci filmu zachycujici vol-
ny ¢as vyzvedava kontrast mezi sportujicimi dél-
niky a buclatymi Zenami cviéfcimi v posilovné,
aby zhubly. Vertov se téZ snaz( kritizovat alko-
holismus, hlavnf spole¢ensky problém SSSR.
Jeden z prvnich zabérd filmu ve filmu ukazu-
je lidské trosky spici na ulicich a tento zabér se

kapitola 11 sastV
Filmova Kritické
kritika: analyzy
Vzorové filmG
analyzy

K implicitnimu vyznamu: MuZ s kino-
apardtem mGze byt chdpan jako argument pro
Vertovlv pFistup k nataceni. Vertov se postavil
proti narativn( formé a obsazovan( profesional-
nich hercll. Upfednostnil filmy, které k dosazenf
svého udinku na publikum vyuZzivaji postupt pra--
ce kamery a stiihového stolu. Vertov v8ak nebyl
zcela proti ovliviiovani mizanscény a nékolik scén
tohoto filmu - zejména vstavajici a umyvajicl se
Zena - muselo byt inscenovéano. V celém Muzi
s kinoapardtem asociativni fazen( zabérl porov-
névéa praci na vyrobé filmu s jinymi druhy prace.
Kameraman réno vstane a jde stejné jako ostat-
ni délnici do prace. Podobné jako oni vyuziva i on
pro své femeslo stroj. Klika kamery je na rtznych
mistech srovnévana s klikou u pokladny nebo
s pohybujicimi se ¢astmi tovarnich stroju, které
vidime v rdznych sekvencich. Podobné je ptipomi-
najf i pohybujicl se ¢asti promitaciho stroje v king.

Vertov ddle ukazuje, jak je film, ktery
my i divaci ve filmu stedujeme, vysledkem kon-
krétni prace. Vidime, jak pracuje stfihadka (Jeli-
zaveta Svilovova, Vertovova manzelka a skuteéna
stfihatka MuZe s kinoapardtem). Scény, v nichz
navyklymi pohyby vyfazuje ¢asti filmového mate-
ridlu a na jiné pridava speciélni lepidlo, aby spo-
jita z&béry, jsou sestfizeny se zabéry ze salonu
krasy, kde manikérka ovlada pilnfk a podob-
ny kartégek, jako pouziva Svilovova. Déle ve fil-
mu vidime mnozstv! stejnych zabé&r v rozli¢nych
kontextech: na nagem platng, na platné ve fil-
mu, v mrtvolce, v pribéhu natadeni, béhem stfi-
hanf nebo slepovan stiihatkou, ve zrychleném
pohybu atd. Musime je tak chéapat nejenom jako
momenty zachycujicl realitu, ale 1éZ jako ¢astecky
celku, ktery je davan dohromady za velkého usili
filmovych pracovnfk(. Kameraman se navic musf
uchylovat k rliznym metodam, nékdy i nebez-
peénym, aby tyto zabéry ziskal. Nejenze &plha
na vysoké tovarni kominy, ale téz se kré&l mezi
kolejemi, aby natodil pfijizdéjici vlak, a Fidf jednou
rukou motocykl, protoZze druhou toé&f klikou kame-
ry, aby zachytil jedouci vozidla.

14.78 MuZ s kinoapardtem.
Kamera divoce panordmuje
okolf, aby zachytila rizné
pohledy na mésto.

11.79 Ramovani a osvét-
lovan{ posiluje dynamiku
tepajicich a bly$ticich se
casti stroje.




Filmarina je tak pfedstavena spise jako
prace nebo femeslo nez jako uméni pro elity.
Soudé dle radostné reakce publika, které vidi-
me v king, Vertov doufal, Ze sovétska verejnost
bude jeho oslavu filmafiny chépat jako vychovnou
a zabavnou.

Implicitni vyznam se vztahuje k sympto-
matickému vyznamu, ktery lze ve filmu rozpoznat.
Na kenci dvacétych let 20. stoleti sovétsti pFed-
stavitelé touZili po filmech, které by byly snad-
no srozumitelné a predévaly by propagandistické
informace ¢asto negramotnému publiku ve v8ech
Séastech rozlehlé zemé. Stavéli se stale kriticté-
ji k fitmaram, jako byl Sergej Ejzengtejn a Vertov,
jejichz filmy, byt oslavovaly revoluéni ideologi,
byly nadmiru slozité. V kapitole 6 jsme vidéli, jak
Ejzenstejn zvolil hutny, diskontinudlnf styl stfihu.
| kdyZ Vertov v mnoha ohledech s Ejzen&tejnem
nesouhlasil, zejména mél jiny ndzor na vyuzivani
narativnf formy, oba néaleZeli k stylistickému hnuti
zvanému sovétskd montazni $kola, jejimiz déjina-
mi se zabyvame v kapitole 12 (s. 604-608). Oba
vyuzivali velmi komplikovany stfih a véfili, Ze tim
doséhnou jistych divackych reakci. MuZ s kino-
apardtem ma rozporupiné ¢asové schéma a vyuzf-
vé rapidmontéz( (obsahuje pres 1700 zabsr( - vi-
ce nez dvakrat tolik nez vétsina hollywoodskych
filmd toho obdobi). Jde bezesporu o naro&ny film,
predevsim pak pro publikum neobeznamené s fil-
marskymi konvencemi sovétské montaznf gkoly.
Mozn4, Ze by se v pfipadé film{ jako Deset dni,
které otrdsly svétem a MuZ s kinoapardtem postup-
né naglo vét&i mnozstvi sovétskych divaku, které
by je ocenilo a reagovalo na né s radostf patrnou
na publiku ve Vertovové filmu. Béhem nékolika
dalsich let v8ak sovétsti predstavitelé stale vice
Vertova a jeho kolegy kritizovali a tvrdili, Ze jsou
schopni leda tak experimentl s podobnymi kon-
cepty, jako bylo kino-oko. Vertovovy daldi projek-
ty byly omezovany, nicméné Muz s kinoapardtem
se nakonec doc¢kal uznanf jak v Sovétském svazu,
tak i v zahrani¢i jako klasicky experiment s uzitim
asociativni formy v zanru dokumentarniho filmu.
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Tenkd modrd ¢dra

1988. An American Playhouse (PBS), USA.
ReZie Errol Morris. Kamera Stefan Czapsky,
Robert Chappell. Stfih Paul Barnes. Hudba Philip
Glass.

dali na tficet jedna sekvenct, i kdyZ v mnohych

z nich najdeme kratké flashbacky zachycuiji-

¢f vyslychani a samotny zlogin, pfiemz nékteré
7 nich obsahuji dosti rozsahlé rekonstrukce. (Del-
&f rekonstrukce zna&ime kurzivou.)

Jedné noci roku 1976 byl na dallaské
délnici smrtelné postrelen policista jménem
Robert Wood. Zastielil ho fidi¢, jehoz auto poli-
cista navedl ke krajnici vozovky, aby ho zkon-
troloval. PrestoZe policistova kolegyné Teresa
Turkova vidéla vraha ujizdét, vy8etfovani trvalo
mésice. Policie poté zjistila, Ze auto bylo ukrade-
no Davidem Harrisem. Sestnactilety Harris, Ziji-
cf v méstecku Vidoru, pfipustil, ze v auté byl, ale
jako vraha oznadil Randalla Adamse, s nimz stra:
vil osudny den. Adams byl souzen pro vrazdu, ‘
shledén vinnym a odsouzen k trestu smrti. Kdyz
se posléze odvolal, byl jeho rozsudek zménén
na doZivotl. Harris nebyl kvali svému véku a spo-
lupréci s policif obvinén.

Dokumentarista Errol Morris potkal Ran-
dalla Adamse roku 1985, kdyz sbiral informace
pro film o prominentnim dallaském psychiatrovi.
Ten byl znamy jako ,Doktor smrt”, protoze opako-
vané poskytoval posudky, jeZz obzalované posilaly
na elektrické kieslo. Morris dospél k piesvédéeny,
Zze Adams byl odsouzen nespravedlivé, a v dalsich
tfech letech pfipravoval o tomto pfipadu film.

Tenkd modrd &dra ukazuje, jak mUze
dokument vyuzivat narativn{ formu, nebot v pod-
staté vypravi pfibéh o uddlostech, které ved-
ly k vrazdé policisty Wooda a téz téch, které tato
nasilna smrt vyprovokovala. Nicméné filmova
narace tento zakladni pfibéh obohacuje. Morris
si pohrava s tasem, li¢f pffbéh s mnoha podrob-
nostmi, vyviji rekonstrukce vrazdy do plsobivého
vzorce a pozvolna v nds vzbuzuje soucit s Ran-
dallem Adamsem. Ukazuje ndm tedy nejenom
jeden kriminalnf pfipad, ale také naznaduje, jak
muazZe byt hledani pravdy obtizné.

Celkovy syzet nas vede udalostmi fabu-
le, av8ak ne zcela linearné. Film se pomérné jasné

T - Uvodni titulky

1::Dallas, jsme seznameni s Randallem Adamsem
a Davidem Harrisem.

2. Policista Wood je zastrelen. Prvn/ rekonstrukce
strelby. .
3. Adams je zajat a vyslychan. Prvni rekonstruke
vyslechu.

4. Policejni vy8etiovatelé popisuji vyslech a zaga-
tek vy&etfovani. Druhd rekonstrukce vyslechu.

5. Policejn( vy8etfovatelé uvazuji o tom, jak asi
premy$leli Woods a Turkové. Druhd rekonstrukce
strelby.

6. Policie patrd po automobilu, vyuZivaji i hypno-
zu. Treti rekonstrukce stfelby.

7. Velky prdalom: David Harris je objeven v més-
te¢ku Vidor v Texasu.

8. Harris obvifiuje Randalla Adamse ze stfelby.

9. Adams reaguje na Harrisovo obvinéni.

10. Adams je vyslychan, Tretf rekonstrukce
vyslechu.
11. Policisté vysvétiuji, jak doslo k omylu v identi-
fikaci automobilu.

12. Poznédme dva Adamsovy pravniky, ktefi popi-
suji své Setfeni ve mésté, v némz zil David
Harris.

13. Adamsovi pravnici mluvi o Harrisovi jako

o zloginci; soudce popisuje svdj pFistup k policii.
14. Adams pfevypravi Harrisovu verzi udalosti.
Ctvrtd rekonstrukce strelby.

15. Adams vysvétluje své alibi.

16. Proces: Policistka Turkova svédéi a oznadf
Adamse za Fidi¢e. Pdtd rekonstrukce strelby.

17. Proces: Objevujl se novi svédci, Manzelé Mit-
lerovi tvrdi, Ze vidéli Adamse st¥ilet na Wooda.
Sestd rekonstrukce stielby.

18. Adamsovi pravnici a panf Carrova popiraji své-
dectvi manzeld Millerovych.
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19. Proces: Ttetl z novych svédk(, Michael Ran-
dell, tvrdi, Ze vidél Adamse stfilet na Wooda, Sed-
md rekonstrukce strelby.

20. Proces: Porota shleddva Adamse vinnym.

21. Proces: Soudce odsuzuje Adamse k trestu smrti.
22. Adams reaguje na trest smrti, ‘
23. Adamsovi pravnici zadaji o obnoveni procesu
a opét prohravajl.

24. Adamsovo odvolani je podpofeno Nejvys-

8im soudem USA; jeho rozsudek je zm&nén

na dozivot.

25. Detektiv z Vidoru vysvétluje, Ze Harris je opét
zajat.

26. Prehodnoceni pfipadu: Sv&dci premysleji

nad udalostmi a Harris naznaduje, Ze lhal. Osmd
rekonstrukce strelby.

217. Detektiv z Vidoru vysvétluje, Ze Harris spachal
ve mésté vrazdu.

28. Adams: ,Ten kluk mé dési..."; chape jako chy-
bu, Ze policisté Harrise propustili.

29. Harris, nynf odsouzen k smrti, pfemyéli nad
svym détstvim.

30. Posledni rozhovor na kazeté: Harris nazve
Adamse ,obétnim berankem” a v podstaté se
priznava.

31. Titulky: Soudasnd situace obou muz(.

Z - Zavéredné titulky

Segmenty 1 az 3 tvoif prolog, seznamu-
jf nds se zakladnimi informacemi a vzbuzuji nas
z4jem a zvédavost. Uvodni sekvence pfedstavuje
mésto Dallas, dvé hlavni postavy, Randalla Adam-
se a Davida Harrise, a jejich sou¢asnou situa-
ci: oba muzi jsou ve vézenl. Jak se tam dostali?
Vypréavéji o tom, jak se potkali a jak spolu stravi-
ti den popijenim, koufenim marihuany a sledovéa-
nim filmd v autokiné. Segment 2 je prvnf z mno-
ha §okujlcich rekonstrukel no¢nfho zastielenf
policisty Wooda na okraji silnice. Podobné jako
v jinych rekonstrukcfch, i tady hraji aktéry skuted-
nych udélostf herci. Jejich tvére byvaji v ramova-
ni ¢asto zakryty a misto toho se kamera soustted|
na podrobnosti akce nebo detaily prostiedi. Treti




sekvence ukazuje v rekonstrukci zatéenf a vysly-
chani Adamse; ten popisuje, jak byl u vyslechu
zastragovan 11.80.

Poté se filmovy syZet na chvili vra-
ci zpét, aby vysvétlil udalosti vedouci k Adam-
sovu zatleni, a soustredi se pfitom prede-

v&im na policejni vysetfovani (segmenty 4-11).

V prabéhu téchto segmentd David Harris ozna-
¢f Randalla Adamse za vraha (8) a ten je zatéen
a vyslychan (10). Posléze se vyjasni nesrovna-
lost ohledné modelu auta, aékoli Morris naznagu-
je. ze policejni vysetifovani bylo od zaéatku zma-
tené (11). Tyto sekvence jsou pteruseny dalsimi
dvéma rekonstrukcemi Adamsova vyslechu a dvé-
ma rekonstrukcemi Woodovy smrti.

Nejdelsi usek filmu (segmenty 12-24)
se soustredi na soudy s Randallem Adamsem.
Poté, co se sezndmime s jeho pravniky a soud-
cem (12-13), sly&ime dv& razné verze udalost:
Adamsovu a Harrisovu (14-15). TFi neodekava-

n( svédci oznadili Adamse za muze, ktery st¥i-

lel (16-19), i kdyZ né&ktera z t&chto svédectvi jsou
zpochybnéna Zenou, jez tvrdl, Ze dva ze svéd-

k(l se pfed nf vychloubali tim, Ze se pokus! ziskat
vypsanou odménu (18). Opét jsou rekonstruova-
ny uréité momenty zlo¢inu. Porota shledd Adamse
vinnym (20) a je odsouzen k smrti (21-22). Néasle-
dujici pravnické kroky poslou Adamse do véze-

ni na cely Zivot, a to bez moznosti prominutf ¢asti
trestu (23-24).

Film odpovédél na jednu z otazek, jeZ
byly poloZeny na jeho zadatku: ted uz vime, jak
se Randall Adams dostal do vézeni. Ale co David
Harris, ktery je téz ve vykonu trestu? Posled-
ni rozsahla ¢ast filmu pokraduje tim, co se délo
po procesu, a soustfedi se na Harrisovu zlo-
gineckou drahu. Harris je zaten za jiné zlogi-
ny (25) a Morris poté vklada sekvenci (26), ktera
je vytvorena tak, aby naznadovala Harrisovu vinu
v pfipadu zabitého policisty Wooda, Neo&ekava-
ni oc&itl svédci se najednou ukédZou jako nevéro-
hodnf a zmaten(; navic sami majf co skryvat. Nej-
vymluvnéjsi vsak je, Ze Harris vysvétluje: ,Jistéze

3.
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jsem si zvolil Randalla Adamse.” V dalsi sekvenci
detektiv z mésta Vidoru, kde Harris Zil, vysvétluje,

jak Harris pronikl do domu jednoho muze, s pouZi-

tim nasili odvedl jeho pfitelkyni a smrtelné muze
posttelil (27). Harris, nyni odhalen jako zdvoti-

ly, lehkomyslny sociopat, vzpomina na své détstv(
a na utonuti svého bratra. Zdé se, Ze se mu poté
otec zacal vzdalovat (29). | kdyZ s nim soucitime,

vée je zpochybnéno jeho zavéreénym pripusténim,

ze Randall Adams je nevinny, které Morris nahral
na magnetofonovou pasku (30). Titulky vysvétlu-
ji, Ze Adams si stale odpykava svUj dozivotni trest
a Harris je odsouzen k smrti (31).

V hrubych obrysech je to tedy jasny pfi-

b&h o zlo¢inu a nespravedlnosti. Explicitni vyznam

filmu byl natolik presvédgivy, Ze odstartoval nové
vy$etfovani piipadu a Adams byl roku 1989 pro-
pustén. Morrisav film je ale vic neZ jen pouhé

instruktaz pro obhajobu. VyZzaduje od divaka mno-

ho usill, protoZze své sdélenf nevyjadfuje tak jasné
jako mnohé jiné dokumenty. Stranime spise Ran-

dallu Adamsovi a nedlvérujeme policii, Zalobci ani

L0Citym svédkam®, ktefi jsou v8ichni proti nému.

Morris véak Adamse nijak zietelné neprotezuje ani

nekritizuje ostatni. Filmova forma a styl nas sou-
cit ovliviiuji spi&e v naznacich. Film divakovi upl-
r& mnohé z obvyklych berli¢ek k uréenf toho, co
se oné noci roku 1976 opravdu stalo. Misto toho
nas vyzyvé, abychom byli pozornéjsi, abychom se
soustfedili na podrobnosti a zvaZovali vzajemné
si odporujici informace, jeZz nam jsou predkladany.
MorrisQv detektivni p¥ibéh nds podnécuje, aby-

chom premftali nad prekazkami, které stoji ve sna-

ze objevit pravdu o jakémkoli zlo¢inu.

Materidl filmu je vesmés totozny s jakou-

koli jinou zpravou o skuteéném zlo¢inu. Morris
zahrnuje do filmu rozhovory s vyuzitim ,miuvicich
hlav”, novinové titulky, mapy, archivn{ fotogra-

fie a dal&i dokumenty, aby nas seznamil s infor-
macemi o zlodinu. PouZiva rovnéz rozpoznatel-
né rekonstrukce kli¢ovych udalosti. Nicméné jiné
dokumentarni konvence tu chybi. Nenf zde Zadny
vypravéd, ktery by ve voice-over vysvétlil situaci,
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a zadné titulky neidentifikuji mluvél ani nas
neinformuji o datech. Rekonstrukce nejsou ozna-
geny jako ,dramatizace”, jak to vidavame v televiz-
nich dokumentech. Jsme proto nuceni hodnotit,
co vidime a sly$ime, bez jakékoli dalsi napovédy.
Tato nezvykla odpovédnost je umocné&na ramova-
nim, neobvyklym pro rozhovory v dokumentech:
nékolik mluvéfch se diva pfimo do kamery 11.81.
Toto ponékud znepokojujici ptimé oslovovan( (kte-
ré je v jinych Morrisovych filmech je$té napad-
né&jsi) nas stavl do pozice detektivi a nuti nas
posuzovat svédectvi jednotlivych lidi. Vyuzivani
papfrovych dokumentl je navic pomérné nejas-
né: film ne vzdy uréi jejich zdroje a velké detai-

ty Gasto zobrazujf jen fragmenty textu. (Jeden
zabér na ¢élanek v novindch zabira tyto ¢asti fraz:
~..ved to be a 1973... earing Texas licens... with the
letters H...") Stale se opakujici hudebnf motiv Phi-
lipa Glasse pak lze sotva povazovat za konvené-
nf dokumentarni hudbu a uz vibec nejde o hudbu
obvyklou u pfibéhu o skuteé¢ném zlocinu. Se svy-
mi ponurymi disharmoniemi a nervézné rozechvé-
lymi figurami hudebnf doprovod probouzi napéti,
ale zarovenl vytvari podivny odstup od dgje: hud-
ba pulzuje stejné, at uz doprovazi prazdnou mést-
skou krajinu, nebo nasilnou vrazdu.

Syzet komplikuji i dald( formalni a stylis-
tické rysy. Naptiklad kdyZ dotazovany zmini kon-
krétni misto, Morris &asto zafazuje kratky zabér
na tuto lokalitu 14.82. Takové néhla pferudeni by
se v béZném dokumentu nevyuzivala, ponévadz
nam vlastné neposkytuji Zadnou novou informa-
ci. Skoro se zd4, jako by Morris chtél naznagit
nepfeberné mnoZstvf stfipkl informaci, které musf

vy$etfovatel zpracovat. Podobné b&hem vétsi-

ny rekonstrukci nejsou ukazany tvare Ucastnikd.
Misto toho jsou scény vystavény z mnoha detai-
l0: prsty na volantu, mlé&ny koktejl letici zpomale-
né vzduchem, stroj na popcorn v autokiné 14.83.
Morris opét zdlraziiuje zdanlivé trivialnf drobnos-

ti, které mohou ovlivnit nage chéapani toho, co se

skutecné na dalnici stalo. Tyto drobnosti jsou ale
pecélivé komponovany s high-key osvétlovanim,

4 ,Chtéljsem natogit film

o pravdg, kterou bylo obt(z-
né, nikoli nemozné najit.”
Errol Morris, reZisér

11.80

11.81

11.83

11.80 Tenkd modrd édra.
Vyslychanf Randalla Adam-
se, inscenované takovym
zplsobem, aby bylo zcela
jasng, Ze jde o rekonstrukei.

11.81 Policeinf detektiv l1&(
svou verzi vyslechu Adamse.

11.82 Motel, kde Adams
bydlel: vzhledem k jeho

osudu se billboard v po-
zadi (Zmén svdj zivot:
u-n-dwv-e-rzdta) stava
ironickym.

11.83 Stroj na popcorn

v autoking, zlovéstng
natocen v popfed|, zatimco
hodiny v pozad! slouzi jako
zaklad pro svédectvi Davida
Harrise.




&imz se z nich stévajl motivy, jez probouzeji riz-
né asociace. Nékteré vsuvky ironicky komentu-
jf situaci 11.82. Jiné, jako v8udypfitomné hodi-
ny a hodinky, naznaduji zlovéstné utikajici ¢as.
Podobné i zpomalené se tfistici baterka a mtécny
koktejl vytékajicl na vozovku symbolizuji vyprcha-
vajicl Zivot ze smrtelné zranéného policisty. Mor-
risovo systematické zadrzovani informaci nas pod-
n&cuje, abychom si sami dopliovali ésti fabule.
Zveli¢ovanim zdanlivé nepatrnych podrobnos-
1l jsme pak navic vybizeni, abychom si vytvéareli
implicitni vyznamy.

Kticovym pro tyto vyznamy je nédg postoj
k lidem, kteff jsou ve filmu predstaveni. Celko-
vé vzato, syZet je uspofadan tak, abychom souci-
tili s Randallem Adamsem. Je prvnf osobou, kte-
rou vidime, pficemz Morris ho okamzité predstavi
v sympatickém svétle, kdyz ho neché vysvétlovat,
jak byl vdéeny, kdyZ nasel dobrou praci hned poté,
co ptiel do Dallasu. ,Jako by mi bylo souzeno
tam byt.” Morris ho ukazuje jako slugného a pra-
covitého ¢lovéka, jehoZ osud byl zcela zménén
represivnim systémem. Adams(v vyslech je aso-
ciativné propojen se zaplnénym popelnikem, coz
z n&j déla nervozniho a zranitelného muze 11.84.
TotéZ prozrazuji detaily jeho ustragenych o&i
z novinovych fotografil. Kdyz je Adams obvifiovan
témi, co stoji proti nému, Morris nds nechava sta-
le na jeho strané tim, Ze mu dovoluje, aby poprel
informace, kieré proti nému vznaseji. V segmen-
tu 9 Adams odpovida na Harrisovo obvinéni, Ze on
byl tim strelcem; v segmentu 15 Adams uvadi své
alibi jako reakci na Harrisovo tvrzenf o ¢asovém
rozvrhu udélosti. Ke konci filmu se Adams sté-
vé smérodatnym komentatorem. V segmentu 28,
po Harrisové daldi vrazdé, ndm Adams pfipoming,
Ze tento Zivot mohl byt zachranén, kdyby dallaska
policie nepropustila Harrise na svobodu. V tomto
momenté s Adamsem soucitime jesté vice, a zaro-
veh chapeme, pro¢ zménil své Gvodni hodnoceni
Dallasu: nyn( je to ,peklo na zemi”,

Ptijimame Adamsuyv popis udélosti pro-
to, Ze ho nepatrné posiluji i mnohé rekonstrukce
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vrazdy. Ty jsou jasné oznaceny jako rekonstruk-
ce s vyuZitim postupl spi8e spojenych s hranym
fitmem, zejména s filmem noir 11.85. Lis( se také
od dramatizaci skute¢ného zlocinu, jez vidame
v televiznich poradech: ty obvykle ukazuji tvate
herct a byvaji natoceny v uvolnéném stylu ruéni
kamerou, coZ ma vyvolat dojem, Ze jsme svédky
skute¢né udalosti.

Rekonstrukce predvadéji navzajem
si odporujici verze zlo¢inu na zékladé toho, co
si pamatuji jednotlivi svédci. Zda se, Ze Morris
naznacduje, Zze kazda s pfipadem spojena osoba
na v8e nahlizi z vlastni perspektivy a vlastné Z4d-
nd spravna verze neexistuje. Av8ak celkovy vyvoj
filmu nés vede k pravdépodobnému zavéru: David
Harris zabil Wooda sam bez cizl pomoci. Navzéajem
si odporujici rekonstrukce ani tak neukazuji, ze
pravda je relativni, ale spi8e dramatizujf rozporu-
plné svédectvi. Stejné jako porotci nebo ti, co sedf
v soudnf sini, i my se musime rozhodnout, ktera
z verz( je nejpravdépodobnéjs(, pfiGemz syzet roz-
vijl tyto rekonstrukce ve velice sugestivnim vzorci,

V segmentech vénovanych policejni-
mu vys$etfovani rekonstrukce zdGrazhuji zabé-
hany postup v podobnych situacich. Rozpoznala
policistka Turkova dobte typ automobilu? Policej-
nf detektivové nakonec rozhodnou, Ze ne - ovéem
predifm i poté, co detektivové dojdou k tomuto
zavéru, nam Morris ukazuje dvé rlzna auta, ¢imz
vizualné konkretizuje nabizejici se moznosti. Stej-
n& dulezita je dalsi otazka: Kryla Turkové kole-
gu Wooda a nasledovala tak prfedepsany postup,
nebo zlstala v auté? Morris ukazuje v dramatizaci
obé& moznosti, ale navadf nas, abychom usuzovali,
Ze zfejmé zlstala v auté a pila svij mléény kok-
tejl, nebot v naértku mista ¢inu byla blizko auta
nalezena vylitd ¢okolada. Je to véak pouze prav-
dépodobné, nemuiZzeme si tim byt nikdy jisti, ale
vzhledem k ddkazam, které mame, usuzujeme, ze
Wooda pravdépodobné nekryla.

Ve vysetfovacich pasazich se rekon-
strukce Woodovy vrazdy soustfedily na obvykly
postup v policejni praxi, ale béhem ¢asti zamérené
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na samotny proces rekonstrukce naznadujf réz-
né verze toho, co se ve vrahové auté vlastng sta-
lo. Kr&il se David Harris na sedadle spolujezdce?
Byla Adamsova silueta s kudrnatymi vlasy zamé-
néna se siluetou postavy v kabaté s koZesinovym
limcem? KdyZ jsme sezndmeni s novymi neo&eka-
vanymi svédky, Morris nam predvad( rekonstruk-
ce, které ukazuji jejich auta projizdajici kolem mfs-
ta ¢inu. | tady zachycuji rekonstrukce jednotlivé
alternativy neutralné, ovem nékteré se zdaji prav-
dépodobnéjsi nez jing, zejména kdyz jsou tvrzen(
o¢itych svédkl popfena jinymi svédky nebo kdyz
je zradi jejich vlastnf vyhybavé odpovédi.

Poslednf rekonstrukci vidime v &as-
ti vénované Davidu Harrisovi. Ukazuje ndm moz-
nou podobu toho, jak Harris vrazdu spachal, a pii-
znadné ji doprovéazi jeho voice-over komentar,

v némz se prakticky pfiznava. Po mnoha jinych
rekonstrukcich je tato verze pfedstavena tak, aby
se nam jevila jako nejpravdépodobngjsi. PrestoZe
se Morris cely film obratn& vyhybéa tomu, aby p#i-
mo oznacil Harrise za vraha, vyvoj rekonstruk-

ci, ktery zpochybriuje nejproblematictéjsi verze

a postupné se zaméfuje na identitu fidice, nas
vede k tomu, abychom Harrisovu vinu akceptovali
jako nejpravdépodobnéjsi verzi udalosti.

Jako v kterémkoli narativnim filmu nas
postoj k postavdm tedy ovliviiuje zplsob vypravé-
ni, hra s naracf a védénim. Tim, Ze Morris Adam-
sovi umoznil reagovat na slova ostatnich postav
a sestavil rekonstrukce tak, Ze nakonec ukazujf
na vinu Davida Harrise, nas stavi na stranu Ran-
dalla Adamse jako nevinné obéti. Tomu odpovi-
dajf i dalsf stylistické postupy, kterych Morris
vyuziva, aby v nas probudil nedivéru k t&m, ktefi
proti Adamsovi stojf. Film ale nepfedstavuje dal-
laské straZce vefejného poradku jako brutalni zlo-
duchy: v8ichni mluvf uhlazené a jasné a soud-
ce vypada jako klidny a trpélivy muz. St¥ih vak
zachéazi s Adamsovou verz( udalosti tak, ze naby-
vé na dulezitosti - Morris mu dovoluje reagovat
na v8echna obvinéni, takZe slova Zalobcll hodno-
time spide obezietné.

11.86

11.87

11.84 Tenkd modrd cara.
Zatimco teenager Harris je
asociovan s popcornem,
vydédend obst Adams

s popelnfkem pinym cigaret.

11.86 Soudce Metcalfe
vzpomind na Dillingerovu
smrt...

11.87 ...a Morris stfiha

na scénu z béckového fitmu,
kterd ukazuje smrt psance,
jako kdyby odkazoval na dfi-
v&j8f pokus o rekonstrukei

v Tenké modré édre.

11.85 Odkaz na film noir:
v rekonstrukei vidime, jak se
policista Wood bliZz{ k autu,




Nejkritigt&jsi vzhledem k autoritam jsou
dvé takika az komické odbocky, jez nemaji dale-
ko k typu asociativn( formy, kterou vyuzil Bruce
Conner v A Movie (s. 483-492). Soudce Metcalfe
vzpomina, jak mél odjakZiva velky respekt k zako-
nu a poradku, protoZe jeho otec byl svédkem toho,
jak agenti FBI zastFelili gangstera Johna Dillin-
gera 11.86. Morris stiiha na scénu z hollywood-
ského kriminalnfho filmu, ktera ukazuje Dillinge-
rovu smrt 11.87. Metcalfe také poskytne rizné
zakulisni st¥fpky informaci o Zzeng, ktera Dillingera
zradila. Kdy? tekne, ze byla poslana zpét do své-
ho rodného Rumunska, Morris stfihne na mapu
Bukuresti (moment sebeparodie, ponévadZ b&hem
filmu vyuziva mapy mnohokrat). B&hem poznam-
ky jedné z ogitych svédkyn, ktera vyklada, jak si
vzdycky predstavovala samu sebe v roli divéiho
detektiva jako z televiznich filmt padesétych let,
vyuziva Morris paralelni montaz. Nechava jeji Voi-
ce-over komentaF znit béhem ukézky z béékového
filmu, v némz mlada Zena poméha detektivovi chy-
tit zlod&je. Adamsovy protivniky diky této sekven-
ci chapeme jako osoby, jejichZ pojetl boje se zlo-
ginem se odvozuje z oblibenych filma.

Méné patrné jsou motivy barev, kte-
ré upominaji na policejnf autoritu a neupfimnost.
Né&kolik prvnich zabg&rd filmu ukazuje mrakodrapy
a dal3i stavby, pri¢emZ na kazdé z nich blika Cer-
vené svétlo 11.88. Po stiihu na Randalla Adamse,
ktery zadina vypravét svij ptib&h, se platno zatmi
a vidime rotujici ¢ervené svétlo policejniho auta
- vyjev, ktery se bude opakovat na dal8ich mfs-
tech filmu 11.89. Az pak Morris stiiha na Davida
Harrise, jenz Li¢l, jak pfijel do Dallasu. Motiv Cer-
vené barvy spojuje Dallas a policii jako sily, kte-
ré se spikly proti Adamsovi, a naznaguje, pro¢ je
v Uvodnim titulku slovo ,blue” (modré) napsané
gervenou barvou 11.90. Nazev filmu je odvozen
z ligeni soudce Metcalfa, ktery odkazuje na zave-
rednou et zalobce, jenz nazval policii ,tenkou
modrou &arou” mezi civilizacl a anarchii. Tim,
¥e Morris tuto 8aru zachytil v Servené, nejenze
evokuije krveproliti, ale propojuje modrou barvu

9
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forma a sivl

policejnl’c’h uniforem s hrozivé blikajicimi Serveny-

mi svétly ze zagatku filmu.
Motiv se dale rozviji, kdyZ soudce Met-
calfe vypravi o smrti Dillingera, jenZ byl zrazen
nechvalné proslulou ,Zzenou v Serveném”. Metcalfe
tvrdi, ze ena vlastné nebyla oblegena v Cervené
- jejf oranzové Saty pouze za jistého osvétleni jako
gervené vypadaly. David Harris mé na sobé v pru-
b&hu véech rozhovorl ve filmu oranZovy veézeri-
sky stejnokroj, coz naznaduje, Ze i on je dalsim
zradcem a barva stejnokroje zfejmé i néco napo-
vida o jeho vztahu k gervenému svétlu policejni-
ho auta. Jako dokumentarista si Morris sotva mohl
diktovat, co bude mit Harris na sobég, ale byl to on,
kdo natotil dalsf zabéry, které zdUrazfiujl motiv
gervené barvy, a kdo se rozhodl, Ze ve filmu pone-
cha Metcalfovu pozndmku (jinak dost bezvyznam-
nou) o zené& v &erveném. Jako mnozf dokumenta-
risté i Morris zd(raznil nékteré aspekty filmového
materialu, aby odhalil tematické souvislosti.
Ptib&h nespravedlivého uvéznéni Ran-
dalla Adamse je prezentovan jako kfiZovatka Zivo-
@& nékolika lidi. Mfsto toho, aby Morris pfipad
zjednodusil a dosahl vétsi prehlednosti, zachaz(
s nim jako s bodem, v némz se kfzi mnoho pfi-
b&ha - soukromé Zivoty ocitych svédkd, profesni
rivalita mezi pravniky, legenda o Dillingerovi, tele-
vizni kriminalni dramata &i scény film{ z autokina,
které navétivil Adams s Harrisem. Film naznacu-
je, Ze jakykoli zlogin se bude sklddat z podobné
zméti jednotlivych pfibéht a bude pohfben v lavi-
n& drobnostf (typy aut, jejich pozndvaci znacky,
vylité mlé&né koktejly, televizni programy), coZ
pak zplodi mnohé alternativnf scénafe toho, co se
skute&né stalo. Tenkd modrd &dra uplatfiuje tyto
aspekty vySetfovan( v samotné struktufe a sty-
lu filmu. Kazd4a verze stfelby dostane sv({j ¢as
na platng, ale nakonec nas narace vede tak, aby-
chom nepravdépodobné verze eliminovali. Narace
lp( na trividlnich drobnostech, ale nakonec nék-
teré odlozi jako méné dilezité. Ukazuje, ze kom-
plikovanou splet svédectvi a diikazli o zlo¢inu je
mozné rozfedit. Film prezentuje sédm sebe jako
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verzi toho, co se na texaské dalnici skute&né sta-
lo, a zéroven jako meditaci nad tim, jak mohou
vytrvali vySetfovatelé nakonec nalézt pravdu.

Forma, styl a ideologie

Setkdme se v St. Louis

1944, MGM, USA. ReZie Vincente Minnell;.
Scéndf Irving Brecher a Fred F. Finklehoffe,
podle knihy Sally Bensonové. Kamera George
Folsey. Stfih Albert Akst. Hudba Hugh Martin

a Ralph Blane. Hrajf: Judy Garlandova, Margaret

O'Brienova, Mary Astorova, Lucille Bremer, Leon
Ames, Tom Drake.

A Chvili po poloving filmu Setkdme se
v St. Louis oznadmi Alonzo Smith své roding
shroméazdéné u jednoho stolu, Ze byl prefazen
na novou praci do New York City. ,Musim mys-
let na budoucnost. Pro nés viechny. Potrebuje-
me pt'enl'ze,” oznami zdrcené rodiné. Tyto myslenky
o rodin& a budoucnosti, kli¢ové pro formu a styl
filmu, vytvéareji ideologicky ramec, v némz film
nabyva svého vyznamu a pUsobivosti.
V8echny filmy, které jsme analyzova-

li, by mohly byt zkoumany z hlediska ideologie, jiz
zastévaji. Kazdy film kombinuje formalnf a stylis-
tické prvky takovym zpusobem, aby vyslovil ideo-
logicky postoj - at uz vyjadreny otevieng, nebo
skryté. My jsme se rozhodli zd(iraznit ideologii

ve filmu Setkdme se v St. Louis, protoZe nabizi
jasny pfiklad filmu, ktery netouzi zmé&nit zptisob,
jakym lidé uvaZzuji. Misto toho ma tendenci posi-
lit jisté aspekty dominantni spolegenské ideolo-
gie. Setkdme se v St. Louis, podobné jako vé&tsina
hollywoodskych filma, tedy touzi upevnit hodnoty,
které jsou chapény jako typické pro americky zpu-
sob Zivota: soudrznost rodiny a ddlezitost domova.

Setkdme se v St. Louis se odehrava bé-

hem pfiprav na svétovou vystavu v St. Louis,
pfiéemz vystava sama se stane vrcholnou uda-
lostl dé&je. Film svou formu zobrazuje ptfmo:

4 ,Janetodim uhlazené
filmy. Pan Vincente Minnelli,
ten natacl uhlazené filmy.”
Billy Wilder, reZisér

11.90

E THIN 20UF LINE

11.88 Tenkd modrd édra.
Pohled na Dallas s blikajici-
mi ervenymi svétly.

11.89 Motiv se znovu
objevuje v opakujicim se
zabéru na otdlejicl se majak
policejnfho auta.

11.90 Uvodnf titulek filmu

prozrazuje motiv Cervené
barvy.




kazdou ze svych &tyF &astl, odehravajicich se

v jiném ro¢nim obdobf, jasné oznamuje kartou

s titulkem 11.91. Timto zpUsobem film nazna-

&uje jak urgity casovy Usek (odpovidajicl smé-
Fovani k vystavé na jafe 1904, které predstavi
v St. Louis vydobytky pokroku), tak i neménny
. cyklus ro&nich obdobf.

Smithovi ziji ve velkém viktorianském
domé a tvori velkou, ale Gzce propojenou rodinu.
Struktura drzicl se roénich obdobi umozriuje fil-
mu ukéazat Smithovy v tradiénich ¢asech rodinné
soudrznosti, béhem svatkd. Vidime je, jak oslavu-
jl Halloween a Vanoce. Na konci filmu se vystava
stane novou formou svatku, je to vlastné oslava
rozhodnuti Smithovych zUstat v St. Louis.

Uvod filmu nas okamzitg seznami se
St. Louis jako m&stem na rozhranf mezi tradici
a pokrokem. Kartu s titulkem ,léto 1903" v podo-
bé krabice od luxusni bonboniéry tvofi motiv
bilych a dervenych kvétd kolem starobylé gernobi-
¢ fotografie domu Smithovych. Jak se kamera pfi-
blizuje, fotografie se zbarvi a oZije 11.92. Pomalg,
tlumené akordy, které titulek doprovézeji, ustoupf
razné melodii, jeZ lépe odpovida pohybu na pléat-
né. Vozy s pivem a kod&ary tazené korimi projizdé-
ji silnict, ale predjizdi je rany model automobi-
lu (svétle derveny, coz pfitdhne nasi pozornost).
Uz tady se zvyraziiuje motiv pokroku a vynale-
20, ktery se bude rychle vyvijet a do popfedf se
dostane b&hem nadchdzejicl vystavy.

Kdyz syn Lon Smith ptijede domd
na kole, prolinagka do kuchyné zahéji expozici.
Jednoho po druhém potkame pifslugniky rodiny,
ktefi provadsjl své kazdodennf &innosti. Kame-
ra sleduje druhou nejmladsi dceru Agnes, jak jde
do prvniho patra a prozpévuje si piseft Meet Me
in St. Louis (Setkdme se v St. Louis) 11.93. Potka
se s déde&kem, ktery pisen ,prevezme”, kdyz ho
kamera kratce nasleduje. Pomoc(vérnych navaz-
nosti akce u postav, které si pfsen pfedavajf,
vykazuje obraz plynuly pohyb, jenz pfedstavu-
je dam jako misto ptné hemZenf a hudby. Déde-
ek slysi mimo obraz hlasy zpivajicl stejnou pisen.

s, Forma,
580561 styl

aideologie

Jde k oknu a nadhled zpoza jeho ramene odha-
lf druhou nejstars( sestru Esther, ktera vystupu-
je z kodaru 11.94. Jeji pFijezd dokon&uje kruhovy
charakter této sekvence opétovnym navratem zpét
pred dim.

V prab&hu prevazné ¢asti filmu zGsta-
va dam hlavnim znazornénim rodinné soudrznosti,
S vyjimkou vypravy mladeZe tramvajf na rozesta-
vény veletrh, vano&nfho plesu a zaveérecné scény
na vystaviéti se veskera dé&jova akce filmu ode-
hrava v domé Smithovych nebo blizko né&j. Akoli
je to prace pana Smithe, které je divodem k pre-
st&hovani do New Yorku, nikdy ho nevidime v jeho
kancelafi, V Uvodni sekvenci se pfisludnici rodi-
ny vraceji jeden po druhém domd, aby se v8ichni
sesli okolo jednoho stolu u vedefe. Kazda Cast fil-
mu, odehravajicl se v jiném ro¢nim obdobl, zagi-
na obdobnym titulkem v podobé& obalu od bon-
boniéry a pak se pfesouva k domu. V ideologii
filmu se domov objevuje jako sobéstaéné misto.
Dalg( socialnf instituce jsou okrajové, nékdy az
ohrozujici.

Ptedstava soudrzné rodiny v idealizova-
né doméacnosti klade zeny do centra déni. Nara-
ce neomezuje nas rozsah védéni na to, co vi jedi-
na postava, ale asto se soustfedi na to, co védi
zeny ve Smithové roding - toi se kolem panf
Smithové, nejstaréi dcery Rose, nejmlad$i dcery
Tootie a zejména kolem Esther. Zeny jsou navic
zobrazeny jako predstavitelky stability. D&j fabule
se neustale vraci do kuchyng, kde pani Smitho-
vé a hospodyné Katie navzdory mengim krizim
klidn& pracuji. Muzi naopak pro rodinnou soudrz-
nost predstavuji hrozbu. Pan Smith chce vzit
rodinu do New Yorku a zni&it tim pouta s minu-
losti. Lon odchazi na vychodni pobfezi, na uni-
verzitu v Princetonu. Jen dédecek, jako reprezen-
tant stars( generace, strani zenam v jejich touze
z0stat v St. Louis. Obecné& vzato, narativni kau-
zalita chape jakykoli odklon od domova jako pro-
blematicky - coz je piiklad toho, jak narativni
vyvojové principy dokézou vytvaret ideologické
nazory.

11.91
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11.94

11.98

11.91 Setkdme se
v St Louis. Karta s titutkem
LAéto 18037,

11.92 Pfechod do svéta
v St. Louis roku 1803.

11.83 Pisef Meet Me
in St. Louis nés seznami
s postavami a lokacemi.

11.94 Dulezitost rodinného
domu: okno ramuje vyjev,

v némz poprvé uvidime
hrdinku...

11.96 ...apozdéjiizabsr
na ni, jak zpivé pisen
The Boy Next Door.

11.98 Vedlerni 8aty na
vano&ni ples jsou soudasti
motivu spojengho se svatky.




V ramci rodiny sice dochéazi k drobnym
neshodam, ale jeji p¥isludnici vesmés spolupracu-
ji. Dv& nejstaréf sestry, Rose a Esther, pomaha-

il jedna druhé ve flirtovanf. Esther je zamilovana
do Johna Truitta, chlapce z vedlejstho domu, pfi-
&emz svatba s nim pro rodinnou soudrznost zad-
né ohrozeni neptedstavuje. N&kolikrat se ve fil-
mu diva smérem k jeho domu, aniz by musela
sviij vlastnl domov opustit. Nejprve jde s Rose
na verandu a snaZi se upoutat jeho pozornost,
nasledné sedi v okné a zpiva pisen The Boy Next
Door (Kluk od vedle; 11.95). Nakonec, mnohem
pozdgji, sedi v ztemna&lém pokoji v prvnim pat-
fe, poté, co se s Johnem zasnoubili, a vidi ho, jak
stahuje roletu. O tom, Ze by divky mohly chtit ces-
tovat nebo se vzdélavat nad ramec stfednf 8ko-
ly, se nikdy neuvazuje. Film se soustfedl na fadu
drobnych epizod odehravajicich se v domécnosti
a v okoll domu, a neumoziuje tak zvaZzovan( Zad-
ného alternativniho zplisobu Zivota - vyjma dési-
vého prestéhovani do New Yorku.

Mnoho stylistickych postupt se podi-
lf na vybudovan( obrazu $tastného rodinného
ivota. Barevny filmovy material znagky Techni-
color zna&né& prispiva svézesti mizanscény - kos-
tymy, okolni prostfedf a barva vlasl postav zfe-
telng vynikajl 5.5. Postavy majf na sob& odévy
v jasnych barvach. Esther byva gasto oble¢ena
v modré, na vanoéni ples v8ak jde v gervenych
gatech a Rose v zelenych 11.96. Tyto barvy spo-
jené s Vanocemi pomahaji posilit asociaci rodinné
soudrznosti se svatky a navic ndm umoziujf jed-
noduse rozeznat sestry ve viFcim davu tane¢nikl
oblegenych v pastelovych barvach. Na zdbéru ze
scény v tramvaji 6.5 je Esther napadna, protoze
je jedinou zenou v gerném mezi lidmi v gatech
vesmés jasnych barev.

Setkdme se v St. Louis je muzikal a hud-
ba hraje v rodinném Zzivoté hrdinG velkou roli.

V romantickych chvilich &i b&hem raznych setka-
nf zaznivaj pisn&. Rose a Esther zpivajl Meet

Me in St. Louis v salonku pFed vecefi. KdyZ je
pan Smith pferusi pfi svém névratu z prace:

S. Forma,
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,Propanakrale, dost skiehotani!” - je okamzi-
t& oznaden za nepfitele zpévu a vystavy. Esthe
Fina dald( pisef naznaduje, ze jeji milostny vztah
s Johnem Truittem je neskodny a rozumny. Zeng
nemus! opouétét domov, aby nadla manzela: mg
ho jednoduse nalézt ve vlastni stvrti (The Boy
Next Door) nebo pti cesté tramvaji (The Trolley
Song /Tramvajovd piseri/). Dals{ pfsné doprovaz
ji dv& oslavy - Esther napfiklad zpiva Have Your

self a Merry Little Christmas (At md$ $tastné malg
Vdnoce) své nejmlads( sestie Tootie po vanoénim
plese. V této pisni se snazf ujistit Tootie, ze Zivot
v New Yorku bude fajn, pokud rodina bude mocj

z(stat spolu.

Ale uz tady mame pocit, Ze soudrznost
je ohroZena. Esther zpfva: ,Brzy budeme vsich-
ni spolu, jestli to osud dovoll / Do té doby se
musime né&jak protloukat.” Jiz vime, Ze Esther

dosahla svého romantického cile a zasnoubila se
s Johnem Truittem. Jestlize se v8ak Smithovi sku-

tecné prestéhujf do New Yorku, bude se muset
rozhodnout mezi jim a svou rodinou. V tomto

momenté se syzet dostal do patové situace: at uz
se Esther rozhodne pro cokoli, stary zptsob Zivo-

ta skon&l. Vypravéni potiebuje fesenf a Tootiin
hystericky plag jako reakce na tuto pisen vede
pana Smithe k pfehodnoceni svého zaméru.

Tootie znidi po Esthefiné pfsni snéhulé-
ky, coz je jasné zobrazen( hrozby rodinné soudrz-

nosti, kterou predstavuje prestéhovani do New
Yorku. Kdyz zadina zimnf ¢ast déje, déti posta-
vi na dvorku snéhuléky (a snéhového medvéda).

Vytvotily viastng paralelu k vlastnf rodiné 11.974

Zprvu byli tito snéhuléci svédky komické scény,

v ni¥ Esther a Katie presvédcuji Lona a Rose, aby
3li na vanodni oslavu jako par. Kdyz ale Tootie za-

¢ne byt z vidiny odstéhovani ze St. Louis hyste-
ricka, seb&hne dolt v noéni kosili a snéhuléky
rozbije. Scéna je az Sokujici, protoZe se zda, Ze

Tootie zabiji dvojniky pfisludnik své vlastni rodi-

ny 11.98. Tento moment musi byt emotivnf, jeli-

ko ma motivovat otcovu zmé&nu nézoru. Uvédo- ‘

mi si, ze jeho prani odstéhovat se do New Yorku
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ohrozuje rodinnou harmonii, a proto se rozhodne
ztistat v St. Louis.

‘ Dva dal8i prvky mizanscény vytvéare-

ji motivy, které zdaraziiujf pohodlny rodinny Zivot.
Smithovi Ziji obklopeni jidlem. V dvodni scéné& Zeny
vafl kedup, ktery se pak serviruje u rodinné vede-
te. Po scéné, v niz Rose telefonuje pritel, ktery ji
oproti o¢ekavani nepoZzada o ruku, napéti pomiji,
a hospodyné serviruje velké platky hovéziho.

Ve scéné zachycujicl Halloween se sta-
va spojeni mezi opulentnim jidlem a rodinnou
soudrZznosti je&té jednoznaénéjsl. Nejprve se dati
sejdou, aby si daly dort a zmrzlinu, ale otec p¥i-
chazi doml a oznami, Ze se v8ichni budou st&ho-
vat do New Yorku. Rodinnf piisludnici odchéazeji,
aniz by se dotkli dortu. Teprve az kdyZ uslysi, jak
matka a otec zpivaji u klaviru, postupné se trousi
zpét, aby se najedli 11.99. Doprovézeji je k tomu
slova pisné: ,Cas sice béZi, ale my budeme stale
spolu.” Vyuziti jidla jako motivu asociuje rodinny
Zivot v domé s hojnostf a s tim, Zze kazdy ma své
misto jako &len skupiny. V posledn! scéné ode-
hravajici se ha vystavé se v§ichni rozhodnou, Ze
spole&né navstivi restauraci. Motiv jidla se tedy
navrac{ ve chvili, kdy se ujisti, Ze budou spoledné

¥

7it v St. Louis.

Dalsi motiv rodinné soudrznosti souvi-
sf se svétlem. Po vétsinu Sasu vidime diim rozza-
feny. KdyZ rodina sedf spoleéné u vedefe, nizké
vedern{ slunce zafi svétle zlutymi paprsky skrze
bilé zaclony. Jedna z nejplvabnéjsich scén ve fil-
mu se odehraje pozdéji, kdyZz Esther pozada Joh-
na, aby ji doprovodil po pfizemi a pomohl ji zhas-
nout svétla. Tato udédlost se odehraje vesmés
béhem jednoho dlouhého zabéru z jetéabu, kte-

ry sleduje postavy z jednoho pokoje do druhé-

ho 11.100. KdyZ se v pokoji setmi a dvojice se
pfesune do haly, kamera na jefabu sjede do vy$-
ky jejich obli¢eju. Béhem zabéru se pozoruhodné
proméni nalada. Zabér zagina Esthefinou komic-
kou vymluvou (,bojim se mysi“), ktera ma primét
Johna, aby s ni zUstal, a postupné prevazuje ryze
romantické nalada.

14.87 Setkdme se

v St Louis. Snéhuldci rizné-
ho pohlavl a velikost! snad
odpovidajf ¢lentim rodiny.

11.99 Ramovan( do hloubky
prostoru zdUraznuje rodinu
jako skupinu, v zabéru vyni-
ka tall¥ s dortem umfstény
na pianu v popfed!.

14,98 Tootie rozbijf

snéhulaky. 11.400 VY kazdé pauze
bé&hem dlouhého pohybu
kamery je lustr umfstén

v horn{ ¢asti obrazu.

11.98

11.100




Celd sekvence oslavy Halloweenu se

odehravéa v noci a svétlo v ni hraje kli¢ovou roli.
Na zacatku se kamera pohybuje k okntim domu
zakicim zlutym svétlem. Napinava, ponékud taju-
plna hudba vytvarf z domu ostravek bezpedi

v temnoté. Kdyz Tootie a Agnes vyjdou z domu,
aby se pfipojity k dal8§im détem, které si utahu-

ii z lidi, vidime jejich siluety na pozadf plamend
ohné, kolem néhoZ se shroméazdila skupinka déti.
Ohefi zprvu vypada hrozivé a popira drivéjsi aso-
ciaci svétla s bezped¢im a soudrznosti, ale tato
scéna vlastné ladi se scénou predchozi a s tim,
jak v ni bylo svétlo vyuzito. Tootie nenf dovo-
leno zugastnit se skupinové zabavy, protoZze je
.moc mald”, Poté, co prokaze, Ze je odvazna, je ji
povoleno spole¢né s ostatnimi pfikladat do ohné.
V8imnéte si zejména dlouhého zébéru, v némz
kamera odjfzdl od skupinky, pravé kdyz Tootie
odchazi od ohné, aby si vystielila z pana Braukof-
fa. Ohen zlUstava v pozadf zabéru a vypadé jako
Gtodiste, které opustila 11.101. Prvni sekvence
oslav Halloweenu se skute&né stavé svého druhu
miniaturou, kterd napodobuje celkovou narativni
strukturu. Tootie opusténim ohné ztréci svou pozi-
ci jako ¢élenka skupiny a pak ji triumfalné znovu
potvrzuje, kdyz se k ohni vracl.

Podobné dalezitou roli hraje svét-

lo v Fesenl hrozby rodinné soudrznosti. B&hem
pozdnfho vanoéniho velera najde Esther v poko-
ji Tootie, ktera je stale vzhlru. Divajl se z okna
na snéhuléky, stojici na dvore pod oknem.

Na snfh dopadne pas zlutého svétla, coz nazna-
&uje Utulnost a bezpedi domu, jejz se chystajl
opustit 11.98. Aviak Tootiin hystericky plaé vede
pana Smithe k pfehodnocen( plant. Kdyz sed!

a prfemysli, drzi v ruce zépalku, jiZ si chtél pravé
zapalit doutnfk, a sirka mu popalfl prsty. Spole¢né
s pomalym ptehravanim hudebniho motivu Meet
Me in St. Louis slouzi ohen k zdlraznén( jeho roz-
rudeni a jeho postupné zmény nazoru.

Otec rozsvitl vdechna svétla a svolé

rodinu do pfizemi, aby oznamil své rozhodnuti, Zze
se stéhovat nebudou. Setméla, bez(tésna hala

s
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plnd krabic na stéhovanf se opét stane rugnym
mistem, kdyZ se rodina schazi. Stinitka lamp jsoy
&ervend a zelend, coz jsou barvy evokujfci Vane.
ce a nhavic upominaji na barvy 8atd Esther a Roge
z veéerniho plesu. Oznameni otcova rozhodnuti
vede pfimo k otevirani dark(, jako kdyby to méls
zdUraznit, Ze setrvani v St. Louis nebude pro rodj:
nu znamenat zadné finanéni obtize.

Kdyz se béhem zavéreéné sekvence
na vystavé setmi, objevi se na budovéach velké
mnoZstvi svétel, kterd se oslnivé odrazeji v jeze.
rech a kanalech 11.102. Film kon¢i pravé v oka-
mziku, kdy rodina tento vyjev v UZasu pozoruje.
Svétlo opét znamenda bezpedi a rodinnou poho-
du. Svétla soudasné propojujf i dalsl motivy fil-
mu. Otec se ptivodné chtél pfestéhovat do New
Yorku, aby zajistil budoucnost své rodiny. Kdyz
se rozhodl, Ze v St. Louis zlstanou, Fekl: ,New
York nema patent na Uspéch. Vzdyt St. Louis miff
k rozkvétu, z néhoz se vam bude todit hlava. Je
to skvélé mésto.” A svétova vystava to potvrzuje,
St. Louis dovoluje roding, aby si udrZela svou
soudrznost, pohodll a bezpedi, a zaroven si uzi-
vala v8ech vyhod pokroku. Film konéi timto
rozhovorem:

francouzskeé restaurace, aniz by museli odjet ze
svého rodného mésta. Konec filmu téZ obnovu-
je pozici otce jako alespori formalni hlavy rodiny.
Jen on si dokdze vzpomenout, kudy se do restau-
race jde a chysta se tam skupinu dovést.
Pro pochopenf ideologie filmu byva
obvykle nezbytné analyzovat, jak forma a styl
vytvéfeji vyznam. Jak naznacila kapitola 2,
mazeme mluvit o étyfech obecnych vyznamech:
referenénim, explicitnim, implicitnim a symptoma-
tickém. Nase analyza filmu Setkdme se v St. Louis
ukdzala, jak v8echny &tyti typy vyznamd spolu-
pracuji v posileni spoleenské ideologie - v tomto
ptipadé hodnot tradic, rodinného Zivota a rodin-
né soudrznosti. Referenéni aspekty filmu pred-
pokléadajf, Ze publikum pochopf rozdil mezi més-
ty St. Louis a New York a Ze néco vi o svétové
vystave, zvycich americké rodiny, narodnich svat-
cich a tak podobné&. Tyto aspekty adresujf film
predevsim americkému publiku. Explicitn vyznam
_ filmu vyjadfuje zavéreény rozhovor, jejz jsme pra-
vé uvedli. O malomésté se tu mluvi jako o doko-
. nalém spojeni pokroku a tradice.
Také jsme sledovali, jak formalni uspora-
danf a stylistické motivy pfispivaji hlavnimu impli-
citnimu vyznamu: rodina a domov vytvéafeji ,uto-
gisté v nemilosrdném svéte”, klicovy vychozi bod
v Zivoté kaZzdého ¢Elovéka. Jaké jsou tedy sympto-
matické vyznamy?
Obecné vzato, film vyjadfuje tendenci
mnoha spolecenskych ideologif ve svém pokusu
naturalizovat spoledenské chovani. V kapitole 2
jsme zminili, ze systémy hodnot a presvédéeni
se mohou zdat nezpochybnitelné pro spolegen-
ské skupiny, které je dodrzuji. Tyto skupiny sy-
stémy hodnot a presvédéeni udrzuji mimo jiné
tim, Zze pfedpokladaji, Ze nékteré véci jsou mimo
lidskou volbu nebo kontrolu - e jsou prosté pfi-
rozené. V dgjinach byl tento zptsob myslenf ¢as-
to vyuzivéan jako ospravedingnf dtlaku a nespra-
vedlnosti, jako napffklad kdyz jsou zeny, lenové
minorit nebo chudf chapani jako od p¥irody pod-
fadnf. Setkdme se v St. Louis sdilf tuto obecnou

Matka: Na celém svété neni nic podobného.
Rose: A nemusime sem jet vlakem a bydlet v hote-
lu. Mame to u nés doma.

TooTie: Ze to nikdy nezbouraji, vid, d&édesku?
Depecek: To by byla hloupost.

EstHER: Nemohu tomu uveéfit. U nds doma. Pfimo
tady v St. Louis. 11,103

Tato slova netvorf ideologii filmu, které byla pre-
zentovana v celém jeho pribéhu narativnimi i sty-
listickymi postupy. Dialog jen jednoznacéné vyja-
dfuje to, co bylo ve filmu beztak od zadatku
piftomno. (Srovnejte se slovy: ,Nejhez&i misto je
domov...” v Carodéji ze zemé Oz - daldim muzikélu
studia MGM, natogeném o pét let dfive.)
Vystava vyiesi problémy budoucnos-
ti i rodinné soudrznosti. Smithovi mohou jit do
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11.103

11.101 Setkdme se 11.108 Zavéreény zabér
v 5t Loujs. Vystragena filmu: Esther je oslnéna
Tootie se vydavéd do tmy vystavou,

vystielit sl z pana Braukoffa.

11.102 Motiv svétla kulmi-
nuje pfi oficidlnim otevienf
svetové vystavy.




tendenci nejenom v tom, jak charakterizuje Zeny
v rodiné (o Esther a Rose se prosté predpokla-
da, ze si hlavné chtgjl najit manzele), ale i ve vol-
bé domacnosti bilé vyss( stfedn( tf(dy jako sym-
bolu amerického Zivota. Méné& patrna naturalizace
je ztejma v celkovém formalnim usporadani fil-
mu. Pirozeny cyklus ro¢nich obdobi lad( s rodin-
nym Zivotem a zavér syZetu se odehrava na jafe,
v ¢ase obnovy.

M@izeme se rovnéz zamétit na historic-
ky konkrétngjsi symptomatické vyznamy. Film byl
uveden v listopadu 1944 (pravé pred Vanoce-
mi), kdy stale zufila druhé svétovéa valka. Publi-
kum tohoto filmu se skladato vesmés z Zen a déti,
jejichz muzsti ptibuznf nebyli po dlouhd obdo-
bi pFtomni a asto pobyvali v zamof{. Rodiny
byly rozdéleny a ti, ktef( zGstali stranou konflik-
tu, museli valeénému usili pfina3et zna¢né obé-
ti. V dobg, kdy se vyZadovalo, aby Zeny pracovaly
ve zbrojovkach, tovarnach a ufadech (a mno-
hé z nich si touto zkugenostl prosly), se obje-

vil film, ktery omezoval rozsah Zenskych zkuge-
nosti na domov a rodinu a volal po jednodugsich
gasech, kdy rodinna soudrznost byla na prvnim
misté.

Fitm Setkdme se v St. Louis mUze byt
tedy chapéan jako symptom nostalgie po predva-
le¢né Americe, kterou je&té nezasahla svétova
hospodarska krize. V publiku roku 1944 si rodi-
ge mladych muzt na fronté pamatovali obdobi
let 1903 a 1904 jako léta svého détstvi. Vech-
ny formalni postupy - narativni uspotadani, roz-
glen&ni podle ro¢nich dob, pisné, barva a jed-
notlivé motivy - tak divaky snad i uklidiiuji. KdyZ
zeny a dalgf, ktefi zGstali doma, dokaZou byt sil-
ni a udrzet své rodiny pohromadé navzdory hroz-
b& nesoudrznosti, domac( harmonie se brzy vra-
1{. Z tohoto pohledu se film Setkdme se v St.
Louis zastava prevladajictho pojetl americké-
ho rodinného Zivota, a dokonce mUze nabidnout
obraz idedlni rodinné soudrznosti pro povaleénou
budoucnost.
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Zurici byk
1980. United Artists, USA. Rezie Martin Scorse-
se. Scénar Paul Schrader a Mardik Martin. Podle
knihy Zutici byk Jakea La Motty (napsal s Jose-
phem Carterem a Peterem Savagem). Kamera
Michael Chapman. Stfih Thelma Schoonmakero-
va. Hraji: Robert De Niro, Cathy Moriartyova, Joe
Pesci, Frank Vincent, Nicholas Colasanto, There:
sa Saldanaova.

a doméaciho nésill. Ackoli nejbliz&i vztah ma evi-
dentné se svym bratrem Joeym, jenz je zprvu jeho
manazerem, pozdéji ho ve vybuchu Zarlivosti zbi-
je a Joey se mu tak navzdy odcizi. Jakeovy akce
ublizuji jinym, ale navic ni¢l i jeho samého. Zapu-
di v8echny, jez miluje, a stane se ubohym obéz-
nim komikem a pozdé&ji hercem, ktery deklamuje
vyhatky ze slavnych her a filmu.

Jak mame rozumét ideologii filmu, kte-
ry si zvoll za svého hrdinu takového agresiv-
ntho tyrana? MiZeme byt v pokuseni vyslo-
vit ,bud/anebo” interpretaci. Bud film oslavuje
dJakeovu obrovskou zufivost, nebo ji odsuzuje
jako patologicky pripad. Ale kdybychom se s jed-
nou z t&chto jednoduchych teorii smifili, nepoda-
Filo by se ndm srovnat se se znepokojivou rovno-
vahou soucitu a odporu k hlavni postavé tohoto
filmu. UkdZeme, Ze Scorsese v Zuficim bykovi
vyuziva rozli€nych strategif ve vypravéni i ve sty-
lu, aby udélal z Jakea pifpadovou studii toho,
jakou ulohu mé nasill v Zivoté Ameriky. Scorsese
tedy vytvofil sloZity kontext a Jakeovy &iny musi
byt posuzovany v jeho rémci.

Tento kontext bude nejpfistupngjsi,
pokud prozkoumame formalni strukturu vypravénf
filmu. Kdybychom méli film segmentovat do jed-
notlivych scén, dostali bychom dlouhy seznam.
Ackoli film obsahuje i dlouhé sekvence, vétdina
z nich je pomérné kratkych. Celkem jsme vygle-
nili &tyficet Sest scén, podftaje v to Gvodni titul-
ky a zavérecny citat, ale ty mohou byt $ikovné
seskupeny do dvandcti segment(:

Kdyz jsme analyzovali Setkdme se
v St. Louis, tvrdili jsme, Ze film prosazuje ideo-
logii typickou pro americké hodnoty. Je ale také
mozné, aby film natoeny v Hollywoodu zastéval
k ideologickym otazkam nejednoznadény postoj.
Film Martina Scorseseho Zufici byk tak &ini - jeho
hlavnim tématem je nasilf.

Nasill se v americké kinematografii
objevuje ¢asto a mnohdy je podstatou zabavy.
Extrémni nasili se stalo klicové pro nékteré zan-
ry, jako jsou sci-fi a horor. Tyto Zanry vétsinou
spoléhaji na velice stylizovanou prezentaci nasili,
obvykle za pomoci zvlastnich efektl, a proto nenf
zobrazované nasili tak znepokojujici. Zuficl byk
vyuzivé jinou taktiku a pomoci konvencf filmové-
ho realismu prezentuje nésili syrové a znepokoju-
jicim zplsobem. Prestoze film patff v jistych ohle-
dech k t&m méné brutalnéjsim nez mnoho jinych
z tohoto obdobf - naptikiad nedojde k Zadnému
amrti —, obsahuje n&kolik t&Zzko snesitelnych scén.
Nejenom brutalni boxerské zapasy, ale zaroven
stejné tak drsné spory kazdodenniho Zivota vyna-
geji nasili do popfedi.

Scorseseho film je volné inspirovan
boxerskou kariérou Jakea La Motty, jenZ se stal
svétovym gampionem ve stfedn( vaze v roce 1949,
Boxerské scény v Zuffcim bykovi (zalozené na
skuteénych zépasech) symbolizuji nasili, které
prostupuje Jakeovym Zivotem. Zda se, Ze oprav-
du nenf schopen komunikovat s lidmi, aniz by
se s himi neza&al hadat, vyhroZovat jim nebo
nevystupoval agresivné. Jeho dvé manzelstvi,
zejména s druhou Zenou Vickie, jsou plné tfenic

1. Uvodni titulky, prezentované na pozadf dlouhé-
ho zabéru na Jakea, ktery se rozehfiva v ringu.

2. Zakulisi v nodnim klubu, 1964, Jake si nacvidu-
je béasen, kterou prednese.

Zacina flashback.

3. 1941. Vysvétlujici scéna - Jake prohravéa zéapas,
héada se se svou prvnf Zenou, uvidfl Vickie a ma

s ni prvni schlzku.

4. 1943. Dva zéapasy se Sugar Ray Robinsonem
oddélené milostnou scénou Jakea a Vickie.
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5. Montézni sekvence stffdavé prezentuje sérii
zapasU z let 1944 a7 1947 a domaci fitmy

z Jakeova soukromého Zivota.

6. Dlouha série scén z roku 1947 véetné tfi scén
z noéntho klubu Copacabana naznacuje Jakeovu
zarlivost na Vickie a nenavist k jednomu mafidno-
vi. Tato ¢ast kon&i tim, ze Jake schvalné prohraje
zapas.

7. 1949, Hadka s Vickie nasledovana Jakeovym
vitézstvim v 8ampionatu ve stfedni vaze.

8. 1950. Jake zbije Vickie a svého bratra Joeyho
v bezdGvodném zachvatu Zéarlivosti. Obh4jf titul

a znovu zvitéz{ nad Robinsonem.

9. 1956. Jake koné&f kariéru a kupuje noéni-klub,
v némz pfedvadi komedialn/ &isla. Vickie ho
opousti a Jake je zatéen pro mravni delikt.

10. 1958. Jake predvadf sva komedialn( &ista

v laciném striptyzovém baru; nepfesvédsi Joeyho,
aby se s nim usmifil.

Flashback konét. :

11. 1964. Jake se pfipravuje na svij vystup.

12. Titulek s citacl z bible a vénovani filmu.

Zagétek a konec filmu jsou podstat-
né v ovlivnéni naseho postoje k Jakeové kariére.
Prvni zabér ukazuje, jak se zahtiva v ringu pfed
nespecifikovanym zapasem 41.104. N4 Gvodn(
dojem z hlavniho hrdiny je spoluvytvaien nékolika
filmovymi postupy. Jake ve zpomaleném pohybu
poskakuje na misté a toto pomalé tempo dopro-
vaz( unyla klasicka hudba, naznadujicl, Zze jeho
zahfivan( pred zdpasem je jako tanec. Inscenovan(
do hloubky prostoru umistuje provazové ohrazenf
ringu napadné do popredf. Ring se zda obrovsky,
a zdlrazhuje tak Jakeovu samotu. Tento dlouhy
zabér pokraduje b&hem hlavnich titulk& a ukazu-
je box jako krasny sport, jehoz aktéfi jsou v8ak
osaméli. Zabér z(stava abstrakinf a nejasny: je
to jedind scéna ve vypravén!, u niz v dvojexpozici
chybf titulek uréujici konkrétnf rok.

Ostry stfih na segment 2 ukazuje Jakea,
nahle obézntho a zestarlého, jak opét trénuje.
Prochéazi si text pro one-man show, jenz se skladéa




z Cetby proslulych literarnich dél a recitace bas-
né, kterou napsal sdm o sobé: ,Dejte mi tedy
jevisté / Kde by mohl tenhle byk zurit / A'i kdyz
umim boxovat / Mnohem radéji bych recitoval
- To je zabaval” Tato epizoda se ve fabuli odehra-
va pomérné pozdé, az po mnoha zapasech jeho
boxerské kariéry. Syzet se vraci k tomuto momen-
tu az v segmentu 11, kdy Jake pokraduje v pro-
cviCovani svého textu — manazer zavolé Jakea
na pédium a on v $atné predvede nékolik zahfiva-
cich boxerskych uderd, aby si posilil sebevédomi,
a rychle opakované mumlé: ,Jsem &éf. Jsem 8éf.”

Tim, Zze Scorsese vyznaduje vétsinu pfi-
béhu jako flashback, propojuje nasili se zabavou.
Kdyz Jake roztahne paze v momenté, kdy fika: ,To
je zabaval” (v segmentu 2), jeho gesto pFipomina
friumfaln{ zdvizeni rukou v boxerskych rukavicich.
Toto gesto Jake opakuje v dlouhém flashbacku
vzdy, kdyz vyhraje zédpas. Proto Zuffcl byk igno-
ruje JakeUv predchoz! Zivot a soustied! se na dvé
obdobi: jeho boxerskou kariéru a jeho obrat
ke komedialnim vystuplm a pfednestim literatury.
Obé obdobi ho ukazuji jako muze, jenZ se snazf
mit kontrolu nejen nad svym Zivotem, ale i nad
lidmi kolem sebe. Jakelv postoj shrnuji posledni
slova, kterd ve filmu zaznf: ,Jsem géf.”

Struktura syzetu, kterou jsme naértli,
{aké sleduje vyvojovy vzorec vzestupu a padu.
Po segmentu 7, coz je vrchol Jakeovy karié-
ry, jeho Zivot upada a jeho nasilné chovani se
zd4 stale ¢astéji divoce sebedestruktivni. Jisté
motivy navic zdQraznujf roli nasili v jeho Zivoté
a v Zivotech téch, kteff ho obklopuji. Kdyz odpo-
&iva b&hem svého prvniho zépasu (segment 3),
vypukne v hlediéti péstni souboj - naznaduje to
hned na zacatku, Ze nésili se roz8ifuje i mimo
ring. Vztahy v domacnostech jsou téZ plné agrese:
bratfi Jake a Joey se chlapacky postrkujf a Joey
vychovéva svého syna tim, Ze mu vyhroZuje bod-
nutim noZem.

Nejzretelnéji je ovdem nasili namife-
no proti zenam. Jak Jake, tak i Joey urdZeji své
Zzeny a vyhroZzuj( jim a Jakeovo fyzické napadani
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obou svych manzelek vytvaii zlovéstny kontra.
punkt k jeho zépastm v ringu. Béhem prvni scgp,
v klubu Copacabana se Zzeny objevuji jako terge
zneuzivéni. Jake obvinf Vickie, Ze flirtuje s jinym
Urazi dva muze - boxera a mafidna - konstato.
vanim, Ze oba jsou jako Zenské, a Zendm v publj..
ku se Jake vysmivé i jako komik na scéné. Uspg
Fadani udalost! a motivll v jednotlivych scénach
naznacuje, Ze americky Zivot prostupuje muzsks
agresivita.

Scorsese klade pomocf filmovych posty
pG Jakeovo nasill do ur&itého kontextu. Obecns
byk se obracfl ke konvencim realis- =
mu a filmovy styl tak prezentuje nésill znepoko-
jujicim zpUsobem. Vétsina materialu ze zdpasq |
nata¢ena kamerou na Steadicamu, coZ dovoly:
je snimat znepokojivé jizdy nebo detailni zabéry
zdUraziujicl vyrazy oblieje. Protisvétlo, motivo-
vané reflektory umisténymi kolem ringu, zvyraz.
fuje kapky potu nebo krve, které stfikaji z boxe-
rd, kdyZ je soupef zasdhne 11.108. Rapidmontaz,
Gasto s elipsami, a hlasité bodavé praskanf zesily
fyzickou sflu tiderl. Specidlni liceni vytvari efekt
krve hrozivé créici z boxerovy tvére. Scorsese
zachaz( s nasilnymi scénami mimo ring odlidné,
upfednostriuje celky a méné sugestivni ruchy.

Scorsese vytvafi realisticky spoledensk
a historicky kontext i za pouziti dal&ich konven-
ci. Jednou z nich je série titulkd, jez se objevujf
v dvojexpozici, aby identifikovaly kazdy boxersky
zapas pomoci data, lokality a jmen souperd. Tente.
narativn{ trik dodavé Zuficimu bykovi rys kvazide
kumentarniho filmu.

Nicméné nejdalezitéjsim prvkem ve
vytvarenf realismu je zfejmé herectvi. S vyjimkou
Roberta De Nira byli predstavitelé vybrani z tak-
fka neznamych herct nebo nehercl. Vysledkem
toho je, ze nepfinasejl do filmu atraktivnf hvézdné
asociace. De Niro byl znam predevsim ze svych
hofce realistickych vykonl v Scorseseho fil-
mech Spinavé ulice (Mean Streets, 1973) a Taxi-
kar a z filmu Lovec jelent (The Deer Hunter, 1978)
Michaela Cimina. Ve filmu Zuficf byk mluvi herci

Mo 2

vzato, Zuffcl

kapitola 11
Filmova
kritika:
Vzorové
analyzy

GastV
Kritické
analyzy
film{

se silnym bronxskym akcentem, své promluvy
opakuji nebo jen zamumlaji a nijak se nepokouse-
it o ztvarnéni sympatickych postav. P¥i propagaci
filmu byla hojné& vyuzivana informace, 2e De Niro
pribral bezmala tficet kilogramd, aby mohl

hrat Jakea jako starsfho muze. Film zdGraziu-

je De Nirovu proménu tim, Ze stfiha z polodetai-
[ Jakea na konci segmentu 2, odehravajicim se
roku 1964 11.106, na zabér s podobnym ramova-
nim, ktery ho zachycuje v ringu roku 1941 11.107.
__Takovy realismus v herectvi a daldi postupy nam
znemoZziujf akceptovat ndsili ve filmu nenucenym
zptisobem, jakym bychom ho mohli vnimat v kon-
venénich hororech nebo kriminalnich filmech.
Pomoci své narativni struktury a vyuzi-
vani stylistickych konvencf realismu film nabi-
71 kritiku nésili v americkém Zivoté - jak v ringu,
_tak i v domécnostech. Film nam v$ak nedovo-
luje odsoudit Jakea pouze jako ,zuficiho byka”.
Prezentuje totiz nasill zaroven jako fascinujici

a nejednoznadné. Ackoli boxerské scény se pfi-
ktangji k brutalnimu realismu, jejich zobrazenf je
podéno fascinujicimi zplsoby. Zvuky tdert Gto-
&f na nade udi s désivym Ucinkem. Zvukovy mix
pro scény zapasl propojil zvifeci hlasy, letadlo-
vé motory, svistici Sipy i hudbu, ale zdroje zvukd
nedokdZeme rozpoznat, protoZe jsou bud zpoma-
leny, anebo prehrany pozpatku.

Obecnéji mizeme Fici, Zze nasili je zne-
pokojivé atraktivni i ve scénéach mimo ring, pro-
toZze narace se soustfedf daleko vice na pachatele
nasill nez na obéti. Obzvlaste tii dalezité zenské
postavy - Jakeova prvni Zzena, Joeyho Zena Leno-
re a Vickie — celkem nic nedélaji, kromé& toho, Zze
jsou teréem zneuzivan{ nebo se mu marné branf.
Nikdy se nedozvime, co je pfitahovalo na nasil-
nicich, které si vzaly za muZe, nebo prod¢ s nimi
vydrZely tak dlouho. Zpocatku se zd4, Zze Vickie
zbozhuje Jakea kvuli jeho slavé a jeho luxus-
nimu autu, ale jeji ochota vydrzet v manZelstvi
tak dlouho neni nijak vysvétlena. Vlastné ani jeji
néhlé rozhodnutfl Jakea po jedenacti letech opus-

tit neméa Zzadnou ocividnou motivaci.

14.104 Zufici byk. Zpomale-
ny pohyb v vodnim zabéru
filmu,

11.1058 Realistické nasil
ve scéndch boxerskych
zapas(,

14.1086 Kompozién! ndvaz-
nost pfesouva film z konce
prvni scény odehréavajici se
roku 1964...

14.107 .. .k Jakeovi
roku 1941.




Tyto obé&ti Jakeova nasill slouZi zejména
k tomu, aby ho vyprovokovaly k reakci. Cast akce
se zamé&fuje na to, jak zbije ,pohledného” boxera,
o némz se domniva, Ze se Vickie libl. Dals! ¢ast
pojednavé o Jakeové nasilné reakci na jeho ira-
ciondlni predstavu, ze Joey a Vickie spolu maji
pomér. Stoji za pov&imnuti, Ze po krizi, béhem
niz Jake zmlati Joeyho, se Joey stava podob-
né jako Vickie okrajovou postavou. Zahlédneme
ho na chvili, jak sleduje Jakeovu krvavou prohru
v z4pase o titul, a pak vidime kratkou scénu, kdy
odmita Jakeovu nabidku na usmifent. Film tedy
k Jakeovym vystielkim nenabfzf Z&dnou pozitivni
protivahu.

Dal&im naznakem toho, jak je narace
fascinovana Jakeovym nasilim, je pozvolny sestup
do subjektivniho podani. Nékolik scén ukazuje
udalosti z Jakeova hlediska s vyuZzitim zpoma-
leného pohybu. Naznagena je tak nejenom sku-
te&nost, ze pravé vidime totéz co on, ale i jeho
reakce na to, co vid(. Tento postup se stane
obzvlasté sugestivnim, kdyz Jake uvidf Vickie
s jinymi muzi a zaéne Zarlit. Podobné v zavérec-
ném zapase s Robinsonem je pomoci hlediskoveé-
ho zabéru ukazano, jak Jake vidi svého soupefe.
Tyto hlediskové zabéry rovnéz vyuzivaji spojenf
néjezdu kamery a soudasného odjezdu transfo-
katorem, aby se zddlo, Ze se ring rozléha do dali,
pridemz v tlumeném piednim svétle se Robinson
jevi jesté hrozivéjsi 11.108. Vstupy do Jakeovy
mysli naznaduji i dalsf odklony od realismu, jako
je tteba dunivé buseni ve zvukové stop& béhem
jeho hlavniho vitézného zapasu.

Fascinaci nasilim, kterou ve filmu vidi-
me, Scorsese Sastetné ospravedliuje zdlrazné-
nim sebedestruktivni podstaty Jakeova chovani.
Bez ohledu na to, jak moc ublizf jinym lidem, mini-
malng stejné tak zrariuje i sebe. Jake ¢asto vza-
péti po incidentu lituje, Ze lidem ublizil, jak uka-
zuje nékolik paralelnich scén. V segmentu 3 se
Jake divoce pohada se svou prvni Zzenou. Hrozi ji,
e |i zabije, ale vzapéti fekne: ,No tak, zlato, tak
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co zbije Vickie za jeji imaginarnf nevéru, se ji-
omlouvé a presvédéuje ji, aby s nim zistala. Tato
usmifenl v domécnostech se odraZeji v duleziteém
zapase o titul, v némz porazi sou¢asného Sampje.
na Marcela Cerdana, pak pfejde do rohu soupete
a velkomyslné ho obejme.

Soucit k Jakeovi je posilovan i jinak.
Zurfel byk naznaduje, Ze je velice masochis-
ticky: svou agresf vlastné nuti ostatni, aby mu
ublizovali. Tento motiv je zdlraznén v milostné
scéné v segmentu 4. Jake détinsky pozada Vickie
aby pohladila a polibila zranéni z jeho triumfunad
Sugar Ray Robinsonem 11.109. Posléze si odepte
sexualni uspokojenf tim, Ze si nalije ledovou vody
do trenek. Scéna vede pfimo k zépasu, v némz ho
Robinson porazi.

Tato pordzka je paralelni k segmen-
tu 8, v nédmz vidime daldf boxerskou scénu, v niz
Jake prosté stoji a provokuje Robinsona, aby ho
rozmlatil na padrt. Motiv masochismu vyvrcho-
li v segmentu 9, kdyZ Jakea poslou do samot-
ky ve vézeni v Dade County. Dlouhy a znepoko-
jujici zabér ukazuje, jak Jake vrézi hlavou do zdi
cely a tlu¢e do nf péstmi, prohladuje, Ze nenf zvi-
¥e, a nadava sam sobé do ,debild”.

Méné zietelny je ndznak, Zze Jakeova
agresivita souvisi s potlatovanou homosexualitou.
Jeho objeti porazeného soupefe Cerdana v zpa-
se o titul a stejné tak jeho vyzyvan( Robinsona,
aby ho v zavére¢ném zapase napadl, tuto inter-
pretaci podporuji. V segmentu 6 Jake sedi u sto-
tu v no&nim klubu a Zertuje o tom, jak pohledny
je jeho nadchézejici soupef. Posmé&sné ho nabi-
z[ jako sexualniho partnera mafidnovi, kterého
podezira z toho, Ze je zamilovan do Vickie. V seg-
mentu 8 zadina jedna scéna erotickym zpomale-
nym zabé&rem na ruce, které masirujf Jakeovo télo.
Zd4 se tedy, obecné vzato, Zze Jakeova fascina-
ce boxem a jeho lhostejnost viéi rodinnému zivo-
tu pramen( z jeho nepfiznané homosexudlni touhy.
Takové naznaky odporujf obvyklé hollywoodské
ideologii, ktera predpoklada, ze zakladem vétsiny
vypravéni je heterosexudln{ milostny pfibéh.

Zavérem lze Fici, ze ideologicky postoj,
ktery nabizi Zufici byk, neni ani ndhodou tak pfi-
modary jako ideologicky postoj ve filmu Setkdme
se v St. Louis. Misto toho, aby film zobrazil a idea-
lizoval obraz americké spole¢nosti, kritizuje v&u-

dypfitomny spole€ensky aspekt - sklon k bezmys-

_fascinaci timto nasilim i tim, kdo ho zt&élesnuje

- Jakeem.

Nejednoznaénost filmu se vyhroti

_na jeho konci. V segmentu 12 se objevi citat z bib-
le: ,Zavolali tedy je§té jednou toho &lovéka,
ktery byl dfive slepy, a rfekli mu: Vyznej pfed
Bohem pravdu!l My vime, Ze ten ¢élovék je hrig-
nfk.” Odpovédél: ,Je-li hif8nik, nevim; jedno v8ak
yim, Ze jsem byl slepy a nyni vidim.” (J 9,24-25)
Jak se jeden fadek po druhém zjevuje
tento citét, snazime se ho né&jak vztahnout k pro-
tagonistovi. Dosahl Jake svou zku&enosti néde-
ho, co mlUzeme nazvat osvicenim? Nékolik fak-
tortl naznaduje, Ze nikoli. Navzdory tomu, Ze je
mizernym hercem, pokraduje ve svych literar-
nich vystoupenich a pokousf se opét ziskat pub-
likum (,Jsem &éf..."). A co vice, proslov, ktery si
nacvi¢uje na konci filmu, je slavna pasaz ,Mohl
jsem byt t¥ida...” z filmu V pfistavu: nelspésny
boxer v ném obvifiuje svého bratra, Ze mUze za to,
7e nemél $anci dosahnout Uspéchu. Obvituje
snad Jake Joeyho nebo nékoho jiného za svUj
Upadek? Nebo je snad mozné, Ze si natolik uvédo-
mil své chyby, Ze ironicky pfipomina film, v némz
si hrdina stejné jako on pfipousti své omyly?

Po citatu z bible se objevuje Scorsese-
ho vénovan(: ,Pamatce Haiga R. Manoogiana, uéi-
tele, 23. kvé&tna 1916 az 26. kvétna 1980, s las-
kou a odhodlanim, Marty.” Nynf se c¢itat z bible
mlZe stejné tak vztahovat ke Scorsesemu, ktery
sém pochdaz( z drsné italské &tvrti v New Yorku.
Kdyby nebylo lidi, jako byl jeho ugitel, mozna by
skongil podobné jako Jake. A profesor filmu, ktery
mu umoznil ,prozfit*®, snad dovolil Scorsesemu,
aby Jakea pfedstavil pomoci smési nestrannosti

a soucitu.

kapitola 11 éégst‘\/ 4. ,Fascinovalamé jsem dal v8e, co jsem citil
Filmové Kriticke sebedestruktivni stranka a znal, a myslel jsem si, ze to
l‘\j’rz;::(o?/:é g?ﬂi‘gzy osobnosti Jakea La Motty, bude konec mé kariéry. Rikal
analyzy jeho velice primitivni emoce. jsem tomu ,kamikadze’ sty!

Co by mohlo byt primitivnéj-
§fho nez vydélavat si tim,

Ze mlatite nékoho jiného

do hlavy, dokud jeden z vas
nespadne, nebo alespori
nepfestane? Do toho filmu

natac¢enf filmG: dej do toho
v8e, co mUze§, pak nato
zapomefi a vydej se najlt jiny
zpUsob zivota.”

Martin Scorsese, rezisér

lenkovitému nésill. Zarover ale prokazuje zna&nou |

Jako univerzitni student fitmu Scorse-
se dobfe znal inovativni zahraniéni filmy jako tre-
ba U konce s dechem a Piibéh z Tokia, a tak nenf
ptekvapivé, Ze jeho vlastnl prace vyvolavajf riz-
norodé interpretace. Zavér filmu umistuje Zuffciho
byka do tradice téch hollywoodskych filmd (jako -
byl tfeba Obéan Kane), které se vyhybaji napro-
sté uzavienosti, zUstavajl dost nejednoznacné
a odmitajl ,bud/anebo” odpovédi. Takova nejed-
nozna&nost mdze uginit ideologii filmu dvojsmysl-
nou a vytvafet kontrastnf az konfliktnf implicitni
vyznamy.




Dodatek
Jak psat kritickou
analyzu filmu

Analyticky esej do 8kolnfho seminéfe
nebo pro uveiejnéni v tisku obvykle zabere pét az
patnéct normostran. Ponévadz jde o analyzu, upo-
zorfuje na to, jak do sebe rtizné ¢asti filmu syste-
maticky zapadaji. Podobné jako recenze ¢&i repor-
taz z promitani i analyticky esej obsahuje popisné
g4sti, které vdak obvykle byvaji detailngjsi a roz-
sahlejsi. Stejn& jako recenze i analyticky esej kla-
de do popfedi nazor autora, ale vétsinou neobsa-
huje soudy o absolutnich kvalitach filmu. KdyZz
analyzujete film, obhajujete svlij nézor na to, jak
spolu &asti filmu spolupracuii. '

Vezméte si tfeba melancholickou pisen.
Mohli byste ji popsat rtiznym zptsobem (,Je
o0 2ené&, kterd chce ukongit beznadéjny vztah.”),
nebo ji mGzete zhodnotit (,Je piilis sentimental-
ni.”). Nicméng, mzete ji | analyzovat, rozepsat se
o tom, jak se slova pfsné&, melodie a instrumenta-
ce spole&ng podileji na vytvoreni pocitu smutku
nebo jak oslovuji posluchade, aby pochopil vztah,
o némz se zpiva. Ti, ktefi studujf film, délaji pfi
analyze filmu préavé tohle.

Analyticky esej je rovnéz argumentacni.
Jeho cilem je umoznit vam rozvinout nézor, kte-
ry na film mate, a podpofit ho dobrymi divody
pro to, aby mohl byt bran vazné. Vzorové analy-
zy Vv kapitole 11 jsou argumentadén( eseje. Napfi-
klad pti analyze filmu Tenkd modrd &dra jsme
tvrdili, Ze zpUsob, jakym film vypravi skute¢ny
ptib&h, naznaduje, jak miZe byt hledani prav-
dy obtizné (s. 552-559). Podobné se nage dis-
kuse o Zuficim bykovi pokoudl ukazat, Ze film
kritizuje nasill a jeho vyuzivani v masové zaba-
v&, ale zarovef vyjadiuje fascinaci nad jeho
pusobivosti (s. 566-571).

Dodatek
Jak psat
kritickou
analyzu
filmu
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Ptiprava na psani

Jakym zptisobem mUzete pro svij esej
najit vhodné argumenty? Pflpravna prace se

obvykle skladéa ze t¥f krokd:

Krok 1: Formulujte tezi, kterou vas esej

vysvétli a podpofi

Nejlepsim zpGsobem, jak mlzete zadit,
je poloZit si n&kolik otazek: Co se vam zdéa na fil-.
mu zajimavé a co vas na ném zneklidiuje? Cim je
podle vas film pozoruhodny? Poukazuje obzvlas-
t& okatd na né&jaké aspekty natééeni? Plsobi
néjak neobvykle na divaka? Zdaji se jeho implicit-
ni nebo symptomatické vyznamy (s. 92-95) mimo-

Fadné dulezité?

Odpovédi na takové otdzky vam poskyt-
nou tezi vasi analyzy. V jakémkoli slohovém Utva-
ru je teze klicovym tvrzenim, které pak podpori-
te vadimi argumenty. Shrnuje va$ nézor, ale Lisf
se od stylu filmové recenze, kterd vyjadfuje pfe-
devéim vade hodnoceni. V analytickém eseji je
vade teze jednim ze zpUsobd, jak pomoci dal$im
divakdm filmu porozumét. V naéi analyze filmu
Jeho divka Pdtek (s. 513-518) je teze nasledu-
jici: film vyuzivéa klasickych narativnich postu-
pl, aby vyvolal zdanf rychlosti. U Chungking
Expressu (s. 542-547) zase tvrdime, Ze film nas
navadi, abychom hledali tematickd spojeni mezi
déjovymi liniemi dvou pFfbéhd, které nejsou pro-

pojeny kauzalné.

Obvykle bude vasf tezf tvrzeni o ulo-
ze filmu, jeho uginku nebo obsaZenych vyzna-
mech (piipadn& kombinace toho vieho).
Domnivame se naptiklad, Zze vytvofenim veli-
ce rGznorodych postav v Jednej sprdvné budu-
je Spike Lee navzdjem propojené dé&jové linie,
coZ mu umoziuje prozkoumat problémy zachové-
ni komunity (s. 524-529). KdyZ mluvime o filmu
Na sever Severozdpadni linkou, soustfedime se
spi$e na to, jak rezisér dosahuje napéti a pfekva-
pen( (s. 518-524). Analyza Setkdme se v St. Louis
zase zduraziiuje, jak filmové postupy nesou

kapitola 11
Filmova
kritika:
Vzorové
analyzy

implicitni a symptomatické vyznamy o dtilezitosti
rodinného Zivota v Americe (s. 5569-5686).

Vage teze bude potfebovat n&jakou pod-
poru, n&jaké divody (neboli argumentaci), aby ji
bylo mozZné uveéfit. Zeptejte se sami sebe, co by
va$i tezi mohlo podpofit, a vytvorte si seznam

mzité, zatimco jiné se vynoff aZ pFi ddkladngj-
&im rozboru filmu. Ov8em i nalezené dtvody (&ili
tematické body) budete muset n&jak podpo-

tit, obvykle pomoci dikazl a ptikladd. Strukturu
argumentaéniho eseje mlzete shrnout do zkrat-
ky TADAP: Teze podpofena Argumenty, které jsou
zalozeny na Dukazech A Prikladech (v originale
TREE: Thesis supported by Reasons which rest
upon Evidence and Examples).

Krok 2: Sepiste segmentaci celého filmu

Analyza filmu je tak trochu jako zkou-
man( budovy: kdyZ ji prochazime, v8imneme si je-
jich rGznych ryst - tvaru dvefi &i nahle se obje-
vujiciho obrovského atria. NemGzeme viak mit
pfilis velky pfehled o jeji celkové architektufe.
Kdybychom v8ak byli studenti architektury, chté-
li bychom ziskat prehled o celkovém usporadani
objektu a porozumét vztahtm mezi jednotlivymi
¢astmi. To by bylo mozné jen po prozkoumani sta-
vebnich pland. Obdobné i film sice vnimame scé-
nu po scéne, ale jestlize chceme porozumét tomu,
jak spolu jednotlivé scény souviseji, je pfinosné
ziskat pfehled o jeho celkové podobé.

K filmOm ale zadné stavebni plany ne-
existuji, takZe ndm nezbyva nez si vyrobit vlastni.
V pfedeslych kapitolach jsme vysvétlili, ze nejlep-
§im zpUsobem, jak celkové podobé filmu porozu-
met, je vytvorit segmentaci. (Viz zejména s. 104,
141-142, 514-515, 553 a 567.) Roz&len&ni filmu
na jednotlivé sekvence vam 1. poskytne $ikov-
ny pfehled a 2. 8asto naznadi, jakym zptisobem
lze vasdi tezi podpofit nebo prokazat. Kdyz jsme
napffklad zkoumali film Tenkd modrd édra, vytvo-
fili jsme i seznam v8ech flashbackd, které uka-
zuji vrazdu. Mohli jsme si je pak v ptehledném

SastV
Kritické
analyzy
filma

moznych odpovédi. N&které ddvody se vyjevi oka- .

sefazen( prohlédnout a diky tomu si pov&imnout
vyvojového vzorce, jenZ se nasledné stal soudasti
nasf analyzy (s. 552-559).

Jakmile uz mate segmentaci hotovou,
mUZete se pokusit zjistit, jak jsou jednotlivé &asti
propojeny. V pifpadé zkoumani nenarativniho fil-
mu je navic tfeba, abyste byli obzvlasté ostrazi-
ti k tomu, jak film vyuziva kategorické, rétoricke,
abstraktni nebo asociativni principy. N&§ rozbor
Zen s mezerou v zubech (s. 455-462) pak pred-
stavuje priklad jedné z moznosti, jak zalozit analy-
zU na celkové podobé filmu.

Jestlize je film narativn(, segmentace
vam mize pomoci odpovédét napifklad na nésle-
dujici otazky: Jaké pticiny a nasledky (ze v jednot-
livych scéndch nalézt? Kdy pochopime, jaké cile
jednotlivé postavy sleduji? Jak se pak tyto cile
v pribéhu dé&je proméiuji? Jaké vyvojové princi-
Py spojuji jednu scénu s druhou? Kdybychom si
nevypsali seznam rekonstrukei stfelby a jednotli-
vych vyslech(l v Tenké modré édre, bylo by obtiz-
neé povsimnout si vzorce, v némz se vyvijejl.

Mé&li byste zahrnout segmentaci do tex-
tu vasi analyzy? Nékdy to pomGze lépe objas-
nit vade argumenty a uginit je pfesvédeivéjsimi.
Myslime si, Ze hrubé roz&lenéni na scény kupfi-
kladu pomaha objasnit klicové body nageho roz-
boru filmu Jeho divka Pdtek (s. 514). Ptipravou
podrobnégj&i segmentace mdZete své argumen-
ty posilit. My k ni pfistupujeme, kdyZ uvazujeme
o tfech ,podsegmentech” zavére&ného pronasle-

dovéani ve filmu Na sever Severozdpadni linkou
(s. 518-524),

At uz se va8e segmentace nakonec
v textu vas{ analyzy objevi, nebo ne, je vhodné
zvyknout si na sepsani pomérné detailnf segmen-
tace pokazdé, kdyz zkoumate né&jaky film. Pomuze
vam to ziskat celkovy prehled o jeho usporadant.
Pravdépodobné jste si vsimli, Ze soudasti takika
kazdého naseho rozboru je hned zpo&atku infor-
mace o zakladnim formalnim uspofadani filmu, co
poskytuje pevnou zakladnu pro jeho detailngj-
8f analyzu. Sepséani segmentace je také dobrym




cvienim, pokud se vy sami chcete stat filmovy-
mi tvirci: scenéristé, reziséfi a dals( tvard! filmovi
pracovnici obvykle pracuji s osnovou syZzetu, kte-
r4 vlastné se segmentaci vice &i méné splyva.

Krok 3: V8imnéte si vyjimeénych pfikladd
~ vyuziti filmovych postupl

Kdyz sledujete film, méli byste si
nadrtnout kratky, ale pfesny popis rtznych fil-
movych postup(, které jsou v ném vyuzity. Pred-
stavu, jak analyzovat stylistické vzorce, ziskate
z kapitol 8 a 10. Jakmile jste uréili celkovou orga-
nizadni strukturu filmu, mGzete rozpoznat cha-
rakteristické postupy, vypozorovat jejich vyuziti
v prabshu celého filmu a zjistit, jakou plnf funkci.
Casto totiz vasi tezi podpoti nebo vytifbi.

Na zadatku se zkuste soustfedit na jed-
notlivé postupy jeden po druhém: Je tohle ptiklad
tkibodového osvétleni? Je stfihova skladba konti-
nualn(? A co je stejné tak dllezité, méli byste se
zamé&fit i na kontext: jakou roli pravé tady zaujimé
konkrétni postup? Opét vam pomUze segmentace,
ponévadz bude vadi pozornost sméfovat k uspo-
tadani filmu. Opakuje se tentyZ postup, nebo se
v prabéhu filmu néjak vyviji?

V kazdém momentu se toho déje tolik,
Ze je snadné nechat se véemi t&mi technicky-

mi prvky unést. Kompozice zabéru, herecky pro-
jev, osvétlovani, pohyb kamery, vyuZiti barev, dia-
logy, hudba - to ve se mlze ve chvilce zménit.
Casto byvajf za&inajlci filmovi badatelé nejisti

a nevédi, jaké postupy jsou pro jejich tezi ty nej-
podstatnéjsi. Nékdy se pokousejl popsat kazdi¢ky
kostym, stfih nebo panordmu a nakonec se utopi
v mnozsivi udaju.

A pravé tady vdm muZe pomoci, kdyz
si tezi vasi prace naplanujete pfedem, protoZe
s ohledem na ni se pak mohou uréité postu-
py jevit jako zavaznéjsl nez jiné. My tvrdime, Ze
ve filmu Na sever Severozdpadni linkou Hitchcock
vzbuzuje napéti a pfekvapeni tim, ze manipulu-
je nasim rozsahem vé&déni (s. 518-524). Nékdy
buduje napéti tak, ze ndm dovoll védét vice nez
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hlavni postava, Roger Thornhill: Nechd se Thorp
hill naldkat do pasti, o nichZ vime, Ze jsou na ngj
ptichystany? Jindy vime pFesné totéZ, co Thorn.
hill, abychom byli novym zvratem udélostf prekyg.
peni stejné jako on. Hitchcock k vytvareni t&ch.
to ucink( vyuziva konkrétnich filmovych postupy
KErzovy stfih mezi déjovymi liniemi ndm poskyt-
ne vice informaci, nez mé& Thornhill, zatimco prace
s hlediskovymi zabéry nas omezi na jeho chépant
konkrétni situace.

Jiné postupy, k nimz patf{ osvétlova-
ni nebo herecky projev, nejsou pro nadi tezi o fil:
mu Na sever Severozdpadnf linkou tolik dtlezits,
(Mohou byt v3ak velmi podstatné pro jinou tezi
o tomtéz filmu - tfeba pro tvrzen(, Ze nékteré
thrillerové konvence pongkud zleh&uje.) Naopak
v nadem rozboru Zuffciho byka vice zd(raziuje-
me herecké postupy, protoZe pro na8 rozbor toho,
jak fitm vyuzivé realistickych konvencl, je herec-
tvi klicové, Podobné i stfinova skladba v Setkdme
se v St. Louis by byla zajimava s ohledem na jinoy
argumentaci, ale pro na8i tezi neni vyznamna,
takZe se o ni skoro ani nezminime.

Pokud mate tezi, povédomi o celkové
podobé filmu a soubor poznamek o relevantnich
postupech, jste pripraveni sestavit si podobu své-
ho analytického eseje.

yyslovit, a na konci tohoto Uvodu formulujeme
tezi. Pokud je Uvod kratky, jako v analyze fil-

mu Jeho divka Pdtek, teze se objevi na konci
_prvniho odstavce (s. 513). Jestlize je zapottebi
vice zékladnich informaci, Gvod je ponékud del-
&i a teze je vyslovena o trochu pozdsgji. V eseji

o Tenké modré &dre se teze objevuje na konci tre-
tiho odstavce (s. 552),

Neékdy muzete oddalit Uplnou formula-

ci teze tim, Ze ji nadhodfte jako provokativni otaz-

Express (s. 542). Kon&ime druhy odstavec otazkou,
co film sleduje tim, Ze po kréatké povidce zafadil
druhou, v niz vystupuji zcela jiné postavy. Ale jest-
lize se chcete této struktury drZet, nezapomerite
pomérné brzy poskytnout &tenafi alespott ndznak
odpovédi, abyste usmériiovali zbytek vasi argu-
mentace (jako to d&lame v kratkém Sestém odstav-
ci na s. 543, zhruba na druhé strance eseje).

Jist& vite, Ze stavebnim kamenem jaké-
hokoli psaného textu je odstavec. Kazda &ast
argumentacniho vzorce naértnutého vyse bude
vypln&na jednim nebo vice odstavci. Uvod zabe-
re alesponl jeden odstavec, hlavni text nékolik
odstavcl a zavér jeden nebo dva odstavce.

Uvodni odstavce filmové analyzy obvyk-
le nerozvijeji mnoho konkrétnich myslenek. Je to
spide misto k tomu, abyste predstavili tezi, kte-
rou chcete zkoumat. Casto to znamena umistit
tezi do vztahu k nékterym zakladnfm informacim.
Napfiklad prvnf odstavec nasi analyzy filmu Ten-
kd modrd &dra shrnuje zlodin a vy3etfovani, které
tvoifl téma filmu. Druhy odstavec naértne okolnos-
ti, jez ovlivnily natacen, a t¥etl odstavec formulu-
je tezi: Ze nalezenf pravdy muze byt obtizné.

Jestlize chcete riskovat, muzete zakladnf
informace zatajit. MGzete zad&it konkrétnim daka-
zem - tfeba zajimavou scénou nebo detailem z fil-
mu - piedtim, nez se rychle pfesunete k formulo-
van( své teze. N4$§ text o Setkdme se v St. Louis
vyuziva tento druh uvodu (s. 559).

Zéasadnim problémem psanf filmo-
vé analyzy je jejf uspofadani. Mé&l by hlavni text

Uspofadani a psani eseje

Obecné feteno, argumentadéni text ma
tuto zakladni strukturu:

Uvod: Zakladn( informace nebo suges-
fivni pfiklad, ktery vede k zformulovani teze.

Hlavni text: Dtvody, pro¢ tezi vérit.
Dtikazy a ptiklady, kieré tezi podpof.

Zavér: Preformulovan( teze a pojednant
o jejim 8irdfm dosahu.

V&echny nase analyzy v kapitole 11 se
této zakladni struktury drzi. Uvodni ¢ast se snaZf
navést &tenafe k argumentu, ktery se chystame
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ku, jako to délame v nadi analyze filmu Chungking -

argumentace sledovat vyvoj filmu v chronologic-
kém pofédku tak, aby se kazdy odstavec zaby-
val jednou scénou nebo dllezitou éasti? Ve vét-
§iné pripad(i to mlize fungovat. Pokusili jsme se

o to v nadem rozboru Zen s mezerou v zubech,
ktery sleduje vyvojové vzorce v pribéhu fil-

mu (s. 455-462). Obecné vzato véak posilite svou
argumentaci spf8e tim, Ze budete esej strukturo-
vat podle témat, jak jsme zde ukdzali.

Uvédomte si, ze hlavni text vageho
eseje nabizi divody, pro¢ by mél &tenar véfit
vas( tezi, kterou podpofite dikazy a ptikla-
dy. Podivejte se na nagi analyzu filmu U konce
s dechem (s. 530-536). Nasf tezf je, e Godar-
dav film vzdava poctu filmam noir o desperatech,
a zaroven pfepracovdvd jejich konvence pomoci
volného zachézeni s filmovymi postupy. Tato teze
nas nutl vyuzivat strategii srovnanf a kontrastu.
Ale zadali jsme odstavcem se zakladnimi informa-
cemi (s. 530), o vyznamné tradici hollywoodského
filmu o desperatech. Druhy odstavec ukazuje, jak
déjovy zéklad U konce s dechem pfipomina fil-
my, jejichz hrdiny je milostny pér zlodinct na utg-
ku. Dalsf tii odstavce tvrdf, Ze Godardav film pte-
pracovava hollywoodské konvence - zd4 se, Ze
Michel napodobuje drsné hvézdy -, zatimco fil-
mova forma a styl jsou tak nedbalg, jako kdyby
touzily, aby si publikum uzilo novou, sebeuvédo-
mélej&i verzi amerického kriminalnfho filmu.

Ponévadz esej spoléha na srovnavani
a kontrast, hlavnf text nasi analyzy zkouma4, jak se
konvence filmu hollywoodskym konvencim podo-
bajl a jak se od nich li&i. Dalsich jedenéct odstav-
cl se snaz{ &tendafi sdélit nasledujicl poznamky
o narativni formé filmu:

1. Michel se v jistych ohledech podoba
hollywoodskému protagonistovi (s. 530).

2. Akce je nicméné rozbifhava a mnohem
kostrbaté&jsf, nez tomu byva v hollywoodskych fil-
mech (s. 531).

3. Smrt policisty je natocena znepokoji-
véji a méné souvisle nez v normalnim akénim fil-
mu (s. 531).




4., 5. Také rozhovor Patricie a Michela
v loznici neni pro scénu v Zanrovém hollywood-
ském filmu typicky, protoZe plsobf velice static-
ky a pfedstavuje jen nepatrny pokrok k naplnén(
Michelovych cila (s. 531).

6. Jen co se syzet zaclné zase vyvijet,
opét ztraci rychlost (s, 532).

7., 8. Kdyz uz se bliz{ rozuzlen(, syzet
se znovu rozbéhne, ale zavér zGstava zahadny
a nezodpovézeny (s. 532).

9., 10. Celkové jsou Michel a Patricie
tajemni a nedok&zeme jim porozumét (s. 532).

11. Charakterizace paru je tedy ve-
lice odlisna od charakterizace romantické
dvojice ve vétsiné syzetl o desperatech na
utsku (s. 533).

Kazdy z téchto bodl tvoff duvod pro pfi-
jetf teze, ze film U konce s dechem sice vyuziva
zanrové konvence, ale zarover je znepokojujicim
zplsobem upravuje.

Davody, které tezi podporujf, mohou
byt rdzného typu. Nékolik nasich analyz rozliu-
je mezi dlvody zalozenymi na celkové narativni
formé filmu a dGvody zaloZenymi na stylistickych
volbéach. V &asti eseje o filmu U konce s dechem,
kterou jsme tu pravé zminili, nab(zime ddkazy,
které podporujl nade tvrzeni, Ze film prepracova-
vé hollywoodské narativni konvence. Odstavce,
které nasleduji (s. 533-536), probfraji Godardo-
vo sebeuvédomélé vyuzivan( stylistickych strate-
gii. Kdyz jsme analyzovali Setkdme se v St. Louis,
sousttedili jsme se spfSe na zkoumani rlznych
motivy, jez vytvéarejl konkrétnf tematické Udinky.
V obou ptipadech spoéiva tvrzenf v tezi podepfe-
né argumenty, které jsou zase podepieny ddkazy
a ptiklady.

Jestlize vage esej nebude detailnim
shrnutim déje, ale usporadate ji spide podle
témat, mtize se vam zdat vhodné seznamit &te-
nafe v uréitém momenté se syZetovou akel. Krat-
k& synopse brzy po Uvodu Uplng stadi. (Viz nasi
analyzu filmu Na sever Severozdpadnf linkou
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na s. 518-524 nebo nade pojednani o filmu

Chungking Express na s. 542-547.) Mozn4 se vam

zachce shrnout syZet pro ¢tendfe na mistech,
na nichZ mluvite o segmentaci, charakterizaci,
kauzalnim vyvoji nebo o jinych tématech. Dlleité
je, ze nemusfte nasledovat Sasovy potradek filmy,

Obvykle se kazdy argument pro vasi
tezi stane zasadn( vétou shrnujici téma odstavce,
pficemz podrobnéjsi dikazy se objevl ve vétach
néasledujicich. V prikladu filmu U konce s dechem
po kazdém kliGovém bodé nasleduji konkrétni pyi-
klady toho, jak syZetova akce, dialog nebo obec-
né filmové postupy odkazuji k hollywoodské tra-
dici a rozvolfiujl konvence. Pravé tady budou
velice uZite¢né vage podrobné poznamky o cha=
rakteristickych scénach nebo postupech. Mlzete
vybrat nejprikazngjéi a nejsugestivnéjs( priklady
mizanscény, prace kamery, stfihu a zvuku, abys:
te obhdjili hlavni myslenky, jimiz se v jednotlivych
odstavcich zabyvate.

Hlavnf text analyzy mGze byt presvéddi-
v&jsi, kdyZ si osvojite jesté nékolik daldich posty-
pu. Odstavce, které porovnavajf tento film s jiny-
mi, vam mohou pomoci zaméfit se na konkrétni
aspekty, jeZ jsou pro vadi argumentaci kli¢o-
vé. MUzete téZ pfipojit podrobnou analyzu jedné
scény nebo sekvence, ktera vase argumentacd-
nf tvrzeni prokaze. Tento postup vyuzivame, kdyz
rozebi{rame konce nékolika filmd, a to zejmé-
na proto, Ze zavér ¢asto odhali obecné vyvojové
principy. Naptiklad v nadem eseji o filmu Na sever
Severozdpadnf linkou zkoumame zavéreény zlom
ve filmu jako typickou ukéazku toho, jak vypravéni
manipuluje s nagim védénim, aby vzbudilo prekva-
penf a napét( (s. 524).

Obecné Feceno, hlavni text argumenta-
ce by mél postupovat k prikaznéjsim nebo rafi-
novanéjsim davodim pro to, abychom tezi uvéfili
Kdyz rozebirame film Tenkd modrd édra, sledujeme
zprvu to, jak nabizf rekonstrukei vysetfovani, kte=
r4 vede k vrahovi (s. 552-553). AZ poté se pta-
me, zda je film n&&im vic nez jen neutralnf repor-
taz( o ptipadu (s. 554-556). To vede k tvrzeni, Zze
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nas filmar rafinované pfimél soucitit s Randallem
Adamsem (s. 556). Film v&ak nedé&ld jen to. Zava-

{{ nas totiz | obrovskym mnozstvim informaci, pti-
semZ nékteré z nich jsou pomé&rné nepodstatné
az trividlni. Naznacujeme, Ze dGvodem je pf¥inu-

tit divaka roztFidit odporujicf si informace a v8im-
nout si detaild (s. 555-557). To je docela slozité
tvrzenl, jez by pravdépodobné nebylo &tenafi pfi-
jato nejlépe, kdyby bylo uvedeno dfive. AZ poté,
co analyza probrala jasnéj$i otazky, je vhodné
svazovat podobné nuance interpretace.

Nabizi se otdzka, jak vasi argumen-
taén( esej ukongéit. Nynf je ¢as pfeformulovat
tezi (&ikovné, nikoli zopakovat slovo za slovem
ptedchoz( formulace) a pfipomenout &tenafi davo-
dy, které k tezi vedly. Zavér je takeé pfilezitosti
nalézt né&jakou padnou frazi: vymluvny citat, zmin-
ku o historickém kontextu nebo konkrétn! motiv ze

samotného filmu: tfeba ¢ast dialogu nebo myslen-
ku shrnujici vasi tezi. Pokouseli jsme se o tako-
vy postup v analyze zvuku ve filmu Dokonaly
trik (s. 380-389). Kdyz si v ramci pfipravy délate
pozndmky, neustale se sami sebe ptejte: Je tady
néco, co by mohlo vytvofit sugestivni zavér?
Stejné jako neexistuje Zadny obec-
ny recept na chapanf filmu, neexistuje ani zadny
obecny navod na psani pronikavych a pouénych
analyz. Existuji v8ak principy a obecné pravi-
dla, jez vedou k dobrému psani jakéhokoli dru-
hu. Pouze pomoci psani a neustalého piepisovan{
se pro nés tyto principy a pravidla stanou druhou
pfirozenosti. Pri psanf analyz mlzeme porozu-
mét tomu, odkud prameni nage potésen( z filma,
a toto porozuménf sdilet s jinymi. Jestlize uspé-
jeme, psani samo poskytne potégeni nam i nagim
&tenaram.




Shrnuti

Klidové otazky pro psani analytického eseje

Odpovédi na tyto otdzky vam pomohou
napsat pUsobivy analyticky esej:

1. Mam tezi? Je na zadatku mého eseje
jasné uvedena?

2. Mam dobré argumenty, které tezi pod-
poruji? Jsou sefazeny logicky a presvéddéujicim
zpGsobem (ty nejprikazngjéi nebo nejkomplikova-
n&js( az na konci)?

3. Jsou moje argumenty né&im podepre-
ny? Poskytuje moje segmentace a stylistickéa ana-
lyza konkrétni dlkazy a pfiklady pro kazdy davod,
ktery uvadim?

4. Poméahéa zatatek mého eseje navést
Stenaie smérem k mé argumentaci? Opakuje
posledni odstavec mou tezi a nabiz{ sugestivn(
zavér?

Ukazkovy analyticky esej

Nésledujicl esej napsala studentka dru-
hého ro&nfku v ramci kurzu Gvodu do filmu. Ukolem
bylo napsat analyticky esej o filmu Martina Scor-
seseho Krdl komedie (The King of Comedy, 1982)
a sousttedit se na dvé nebo tii scény, které jsou
pro tezi eseje obzvlasté dllezité. Souddstl eseje
byla i segmentace filmu, jiz zde neuvadime.

V&imnéte si, Ze esej zaéind obecnymi
postfehy a v druhém odstavci se pak soustfedf
na tezi. Aby autorka sledovala vyvoj stirani hranic
mezi pfedstavami a realitou ve filmu, vyvijl strate-
gii srovnavani a kontrastu. Kazdy odstavec pficha-
zi s konkrétnimi ddkazy odvijejicimi se od rtznych
postupl, kterych Scorsese vyuziva, pfitemZ autor-
ka uvazuje ptedev8im o stfihu, zvuku, praci kame-
ry a inscenovani. V zavéru eseje autorka spekuluje,
jak tyto postupy ovliviiujf divéaka a zéroven zdtraz-
Auji jedno z témat filmu. Pronikava véta, shrnujicl
hlavnl tezi, znf: ,Zavére&ny zabér na Ruperta mlze
byt jak redlnym obrazem zachycujicim protagonis-
tu, tak i jeho pouhou predstavou.”

=
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Predstavy a realita v Krdli komedie
Amanda Robillardovd

Amerika je posedld sldvou. Televiznf
pofady a &asopisy jsou vytvareny tak, aby dovo|

ly masovému publiku ponofit se do osobnich Fjve.

tG oblibenych hvézd. Pratelé si povidajl o lidech,
které nikdy nevidéli, ale maji pocit, ze je diky
masovym médiim dobFe znaji. Zivoty celebrit mos.

né nejsou dokonalg, ale jsou zcela jisté vzrusujic;

Informace ze Zivota vasi oblibené hvézdy se sta-
va vitanym Unikem z toho, co se mize zdat jako
v8edn( existence. '
Slava je okouzlujicl, protoZe ji obklo-
puje fantazijnf svét. Film Krdl komedie Marti-
na Scorseseho se zaméFuje na Ruperta Pupkina
a jeho posedlost sldvou. Nejenze je posedly slay-
nym komikem, ale zarovefi se uzird touhou, aby se
stejné slavnym komikem stal i on sédm. Navic ma
pocit, Ze jeho idol je vic nez ochotny mu v jeho
shazeni pomoci. Pupkinova posedlost pfesahu-
je pouhy zajem o slavu; zcela pohltila jeho Zivot

- tak, Ze uz nedokdze rozlidit mezi realitou a pied-

stavami, které se mu promichaly. Protoze divako-
vi je dovoleno vidét tyto predstavy Rupertovy-
ma o¢ima, mUZe sledovat jeho postupny propad
do fantazijniho svéta. Ve filmu Krd!{ komedie Scor-
sese vyuziva rlznych prvkd stylu k manipulaci

s hranicemi mezi prfedstavami a realitou tak, aby

navodil paralelu mezi Rupertovym postupnym pre=

chodem do jeho vlastnich pfedstav a divakovou
neschopnosti rozlisit mezi pfedstavami a realitou.
Prvn{ fantazijni scéna v Krdli kome-
die (segment 3) sice &inf hranici mezi predstavami
a realitou nejasnou, ale i tak je stéle rozeznatel-
né. Scorsese zde vyuziva specifické aspekty sty-
lu, aby vytvofil soudrznou fantazijni scénu, v nfz
snadno pozname, Ze nemé nic moc spoleéné-
ho s realitou. Je jasné oddélena od pfedchazejict
a nasledujicl redlné scény, ale obé také k evoko-
vani fantazijniho svéta vyuZiva.
Spoleéné vyuzitl zvuku a stfihu pfiblizu-
je predstavy k realité. To je zfejmé jak ve scénach
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pred segmentem 3 a za nim, tak i ve scéné
samé. Rupert pozve na konci segmentu 2 Jer-
ryho na obé&d. Zminéné pozvani vede k zabéru

spojeni mezi skute¢nym dialogem a predstavou
je ve filmu Casto vyuzivanym vzorcem: udalost je
zprvu zminéna ve skuteé¢ném rozhovoru a pozdé-

hranic mezi pfedstavami a realitou.
V ramci scény vidime Rupertovu pred- .
stavu, a hned vzapét( si ji Rupert piehrava ve
sklepé své matky. Tim jsou jasn& naznadeny roz-
dily mezi predstavami a realitou. Nékdy vidime
protizab&r na Ruperta v ¢erném saku ve scéné
u obéda, jindy ho zase protizabér ukaze ve skle-
pé, zcela jinak oble¢eného. Podobné je vyuZi-
van i zvuk: zatimco stéle vidime zabér na Jerry-
ho a Ruperta, jak spole¢né obédvajl v restauraci,
sly$ime Rupertovu matku, jak na né&j krig¢i, aby
byl zticha, nebo se ho pt4, s kym to mluvi. Postu-
py stfihu a zvuku vedou divéaka zpét do reality,
do sklepa, kde si Rupert svou pfedstavu piehra-
va. Nékteré prvky se v8ak objevujl jak v predsta-
vé, tak i v realité. Fotografie za Jerrym v pfed-
stavé jsou obdobné jako fotografie na sklepni zdi
za Rupertem. Jerry mé na sobé také stejnou kosi-
li a kravatu, kterou mél v pfedchozi scéné, i kdyz
ma jiné sako. V pfedstavé i v realitd najdeme
navic identické zdroje svétla — adkoli v zdbé&rech
ze sklepa je svétlo mékef -, které v obou pfipa-
dech osvétluji prostred( zprava od Ruperta.
V8echny tyto prvky stylu piedstavy
s realitou sbliZuji, ale zarover mezi nimi vytvére-
ji zFetelné rozdily. Podobnosti jsou nezbytné pro
vytvoreni vérohodné predstavy, kterou by v ten-
to moment mohl Rupert mft. Vyuzivani téchto
podobnosti dovoluje divakovi véimnout si vzorc(,
které se v prabéhu filmu rozvijejl a jejichZ varia-
ce slouzi k tomu, Ze se postupns, s kazdou dal-
§( fantazijni sekvenc|, stéle vice stirajf hranice
mezi pfedstavami a realitou. Na tomto misté filmu
je mezi témito dvéma oblastmi stale dostatesny

na Jerryho a Ruperta, ktefi sedi v restauraci. Toto

ji se pak uskuteénl v predstavé. Takové sestfihanf
scény je jednim z postupl vyuzivanych pro stiran{

rozdil, abychom je od sebe jasné oddélili. Platf to
jak pro Ruperta - ponévad? ve svych predstavach
prehrava obé role najednou (hraje sebe i Jerry-
ho) a je si zFejmé dobFe v&dom, Ze tyto udalos-

ti se ve skutetnosti nedéjl -, tak pro divaka, kte-
rému je umoznéno sledovat zabéry ze subjektivn(
pfedstavy i zabéry z Rupertovy neutésené reali-
ty. Rada stylistickych naznakd pomuze divakovi
rozlisit, co se skute¢né& dé&je a co by si Rupert jen
pral, aby se délo. o

Jedna z pozdéjsich Rupertovych pfed-
stav, v segmentu 15, znamend dal{ posun do své-
ta fantazie. Rupertova mysl se uz nezabyva tak
jednoduchymi vécmi, jako je obéd s jeho idolem.
Misto toho ted sni o tom, Ze v jedné chvili dosah-
ne v&eho, co si lze prét: vystoupi v Jerry Lang-
ford Show, dosahne slavy, dostane se mu omluvy
za vBechna dosavadni pfikofi a pfed zraky milion(
lidi se oZenf se svou Zivotn( taskou. Jak je Rupert
stale vice posedly svou touhou stat se za pomoci
Jerryho Langforda slavnym komikem, jeho pted-
stavy nabyvaji sloZitéj8ich podob.

Tyto slozitéjs( predstavy si vyzadu-
ji vyraznégjsi uziti stylu. Rupert je vic a vic pono-
fen do svého imaginarniho svéta a &as, ktery travi
snénim, vyzaduje rozsahlejsi uplatnéni zvlastnich
efektl. Zvuk a stfih jsou opét vyuzZity, aby setiely
rozdil mezi Rupertovou skuteénou situaci a jeho
imaginaci. Méli bychom pfipomenout, Ze tato sek-
vence predstav je umisténa mezi dvéma sekven-
cemi, v nichZ Rupert &eka v recepci kanceléare
Jerry Langford Show, aby se dozvédél, co si Jer-
ry mysli o nahravce s ukazkou jeho komického
vystupu.

Tato predstava neni samostatnou jednot-
kou, tak jako byla ta prvni, ale naopak je pevné
zasazena ve scénach, které ji obklopuji. Pfedstava
zacina nasledovné: v obraze stéle vidime Ruper-
ta v realitg, jak se rozhtfZf v recepci a ve zvu-
kové stopé slysime frazi, kteréd znf z Ruperto-
vy pfedstavy. | ta se odehrava na stejném mistg,
kde je Rupert fyzicky pfitomen, a to prévé v Case,
kdy se jeho mysl touto predstavou zaméstnava.




Ptedpokladejme, Ze predstava se odehrava ve stu-
diu, a jak vime, Rupert sedf v recepci kanceléafe
- oboji je ale v téZe budové, na rozdil od drivéj-
&fho segmentu, ktery se odehraval v restauraci
a ve sklepé.

Kli¢ovym prvkem v zachycen! této pred-
stavy je také styl. Rupert si scénu predstavu-
je. jako by byla vysilana v televizi. Toto médi-
um pomahaji naznadit neostry obraz a nekvalitn{
zvuk. Postavy v predstavé rovnéz ¢asto mluvi pfi-
mo do kamery. Vyprava poradu je totozna s tou,
v nfz se skute&né odehravéd Jerryho pofad. Kom-
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bou. V prabéhu vétsiny filmu si stfihu ani nev8im-
neme. Avsak v této scéné je vidét hodné snahy,
aby stiih i prace kamery byly zviditeln&ny. Po vel-
kém detailu na klaviristovy ruce nasleduje odjezd
transfokacf k zdbé&ru na néj a na klavir. Nasledu-
je panorama nahoru vlevo, jez se prolne na zabér
Rity - kdyZ se blizi k Rupertovi, pokraduje pano-
rama doleva. Odjezd transfokaci do celku zachy-
cujictho par se poté prolne na detail Ruperta
mu, ktery jinak obsahuje takika neviditelny stfih.
Téchto stylistickych prvkd si mame povéimnout.
Slouzi jako ilustrace Rupertova komplikovanéjsi-
ho fantazijniho svéta — svéta, ktery se stavé vice
a vice realnym.

| kdyz by se zdalo, Ze tento fantazij-
ni svét nabyva pro Ruperta stale vétsi dllezitos-
ti, divak si je porad védom skuteénosti, Ze sek-
vence zobrazuje pouze Rupertovu predstavu, ale
tentokrat je tomu tak jen diky malému mnozstvi
voditek. Uz je pry¢ jasné razen{ téchto dvou své-
t0 a realita uZ nevstupuje do predstav. Ruperta uz
nevidime, ze by pFehréval obé role ve svych pred-
stavach, jako ve scéné zminéné vyse. Hlas dok-
torky Joyce Brothersové znf nepfirozenég, jako
kdyby napodobovala vy$&i polohu Zenského hla-
su —- v ramci této scény je to jedind zvukova zra-
da reality a je mozné ji slySet, jen kdyZ se na to
sousttedite. K tomu, aby byla scéna prezentace

Predstavy
580581 arsalita

v Krdli komedie

Rupertova vystoupen( v Jerry Langford Show jas:
né oznacena jako fantazijni, v8ak slouzi i slozité
pohyby kamery a stiih. Scéna je mnohem kom-
plikovanéjsi nez cokoli, co jsme vidéli v seg-
mentech z reality, a musime ji proto chépat jako
imaginativni.

Ackoli divak rozezna, Ze tento segment
zobrazuje pouze predstavu, je nékolikanasob-
vefl naznaduje, jak moc se Rupert vzdaluje realits.
Jestlize se v prvnim fantazijnim segmentu hranice
mezi pFedstavami a realitou stirala, ale byla sta-
le rozpoznatelnd, tento segment zminénou hrani-
ci naruguje jesté vice, takze jiz neni zdaleka tak
patrnd jako predtim. Tento segment je kliGovou
soudasti procesu naprosté ztraty ¢ehokoli, co by
odligilo realitu od predstav - jak pro Ruperta, tak
i pro divaka.

Prikladem mdze byt nejednoznaény
zavéretny segment Krdle komedie. Nedokdzeme
vlbec rozlisit, co je realita a co predstava. Oboji=
se smisilo tak, Ze je na divakovi, aby rozpoznal, co
je co. Stylistické a narativni postupy vas ponou-
kajf, abyste tipovali znovu, bez ohledu na to, co
jste si mysleli pfedtim. Na prvnf pohled mUZeme
scénu pustit z hlavy jako redlnou, ale na druhy
pohled je jasng, Ze jde o pfedstavu. A na potre-
tf si uz nejste vlibec jisti, o co vlastné jde. At uz
si myslfte, Ze jde o realitu, nebo o predstavu, méte
pochyby, jez nemUzZete jen tak prejit a pfiméji vds
k dal8imu uvazovanl. Scorsese nepiedklada jasny
a vystizny zavér, aby film zavréil, ale misto toho
nutl divaka, aby si ho sam domyslel.

Vé&tsina tohoto segmentu (&islo 29) by
mohla byt interpretovana jednoduse jako Ruper-
tova predstava toho, jak dosahne slavy, ale to by
bylo predcéasné. | kdyz prvky segmentu nemo-
hou byt zcela slugitelné s realitou, zcela nesply-
vajl ani s pfedstavou. Segment napfiklad zaéina
slovy hlasatele, jenz oznadi debut Ruperta Pup-
kina za nejpfekvapivéjsi, ktery Jerry Langford
Show pamatuje. Zprvu tento hlas zaslechneme
na ¢erném pozadi. Obraz je v8ak brzy nahrazen
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.zéznamem” z reportéZe v televiznich zpravach.
Mél byt tento zvukovy mUstek mezi ¢ernym poza-
dim a filmovym materidlem zarover ptemosténim
mezi realitou a pfedstavou, jako tomu bylo v pred-
chozich ptfipadech? Nebo ma hlas oddélit tento
segment od zbytku filmu, a mame ho tedy chéapat
jako naznadenf toho, ze mezi Rupertovym zatée-
nim a jeho zavére&nym krokem ke slavé uplynul
jisty Gasovy usek? Népis ,zdznam” nam sugeruje
pocit reality, zatimco okazalost hlasatele nazna-
Euje pravy opak - vytvaii tak dokonaly ,zvuko-
vy tipanec” (sound bite), jak by to urgité chapal
Rupert. Zrnity televizni obraz také navozuje otaz-
ku, jestli je tato scéna realnd, anebo fantazijni.

Je to pfipominka Rupertovy navstévy v televizi

z tfetiho segmentu pfedstav? Nebo je to skutecné
material z jeho monologu v Jerry Langford Show,
ktery nynf vysilajf zpravodajské stanice?

At uZ je to jakkoli, panordma, transfoka-
ce a zabéry z jefdbu sklangjiciho se nad titulni-
mi strankami &asopist a nad jeho knihou pfipo-
minajl v8e, co si pamatujeme ze sekvence, v niz
se ve svych pfedstavach Rupert Zzeni. Nicméné
je tézké uvérit, Ze takové mnozstvi pfedvadénych
titutnich stran by mohlo byt produkiem fantazie
jednoho muze. A kdyZ si pfipomeneme podsta-
tu slavy v americké kultuie, nenf vlastné doce-
la pravdépodobné, Ze by Rupert dostal nabidku
na uvefejnéni knihy a nato&en( filmu jako ,odmé&-
nu” za Unos Jerryho?

| tak se ale nage interpretace presu-
ne od reality zpét k predstavé, kdyz si v8imne-
me, Ze televizni reportér nikdy nezmini jeho kom-
plice: divku Mashu. Je to proto, ze Mashin podil
na unosu byl skuteéné tiskem povaZovan za bez-
vyznamny? Spige se zd4, Ze jeji nepfitomnost by
byla disledkem Rupertova zfetelného pohrdani
vudi ni. Ve svych predstavach by Rupert ziejmé
Mashu vymazal a odeptel by ji zapojeni do svého

Zavérecny zabér filmu Krdl komedie tyto
otazky nijak nerozfesi, naopak je jesté vice zkom-
plikuje. Tento zabér zadiné nadhledem, pak se
kamera na jefabu sklani dolli a dopfedu, aby se
dostala blize k Rupertové postavé. Rupert sto-

ii osvétleny bodovym reflektorem na pdédiu, kdyz
hlasatel pokracuje, popisuje ho jako nejzarivejsi
hvézdu. Dav aplauduje. Délka zabéru a hlasate-
lovo opakovéni Rupertova jména, spoleéné s ne-
utichajicim potleskem by mohly naznaéit, Ze jsme
opravdu v Rupertové mysli, pravé kdyz si pro-
dluzuje chvili svého triumfu. Zabér je vdak veli-
ce podobny tém, jez jsme vidéli v zdznamech

z Jerryho show a nemiZeme vyloudit moznost, Ze
v dnednf kultufe celebrit Rupert skute&dné dosahl
svého cile a stal se slavhym komikem. A vibec

- vzdyt se zddlo, Ze skutednému publiku Jerry-
ho show se Rupertovy dosti slabé vtipy docela
zamlouvaly.

Skutednost, Ze tento zavéredny segment
nemdzZe byt jednoduge odmitnut jako pfedsta-
va, slouzf jako doklad toho, Ze Scorsese vystavél
narativn{ a stylistické prvky v Rupertovych fan-
tazijnich sekvencich tak Uspésné, Ze setfel hra-
nice mezi realitou a pfedstavou. Aby mohla byt
scéna chéapana jako predstava, je zavisla na scé-
nach pfedchozich, at uz jsou realné, anebo fan-
tazijni. Jak roste Rupertova posedlost stat se
slavnym, tak se rozifuje i svét jeho pfedstav. Ty
jsou vloZzeny mezi scény realné a jsou tim véro-
hodné&j&i pro divaka. Zavéreény zabér na Ruper-
ta muzZe byt jak redlnym obrazem zachycujicim
protagonistu, tak i jeho pouhou pfedstavou. Moz-
na ale, Ze Rupert dosahne Uspéchu ve svém obo-
ru jen v ramci svého fantazijnfho svéta., Martin
Scorsese v8ak védomé zachdzel se stylistickymi
prvky ve filmu Krdl komedie tak, aby vytvofil film,
v némz se stird hranice mezi predstavou a reali-
tou, a to nejenom pro postavu, ale i pro divaka.,




Kam dal

Vzorové filmové analyzy

Mnohé z kritickych studif, na néz jsme
jiz odkazovali v Kam dél v druhé a treti ¢asti, si
zaslouzi pozornost jako priklady rtznych filmovych
analyz. Zde je nékolik dalgich, které poukazuji
na jiné mozné pfistupy: Reality Fictions: The Films
of Frederick Wiseman Thomase W. Bensona a Ca-
rolyn Andersonové (Carbondale, Southern Illinois
University Press 1989), /n and Out of Synch: The
Awakening of a Cine-Dreamer Noéla Burche (Lon-
don, Scholar Press 1991), Interpreting the Moving
Image Noéla Carrolla (Cambridge, Cambridge
University Press 1998)¢, The Wages of Sin: Cen-
sorship and the Fallen Woman Film, 1928-1942
Ley Jacobsové (Madison, University of Wiscon-
sin Press 1991), ,.,Reading’ Zorns Lemma" Billa
Simona v Millennium Film Journal (4, 1978, &. 2,

s. 38-49), Modernist Montage: The Obscurity of
Vision in Cinema and Literature P. Adamse Sitneye
(New York, Columbia University Press 1990) &i
dvé knihy Kristin Thompsonové: Breaking the
Glass Armor: Neoformalist Film Analysis (Prin-
ceton /NJ/, Princeton University Press 1988)7

a Storytelling in the New Hollywood: Understanding
Classical Narrative Technique (Cambridge /MA/,
Harvard University Press 1999). Mnoho dtiklad-
nych analyz zvefejnil i Casopis Senses of Cinema,
dostupny na: www.sensesofcinema.com.

K sbornftkdim filmovych analyz patti pub-

likace Close Viewings: An Anthology of New Film
Criticism editovana Peterem Lehmanem (Talla-
hassee, Florida State University Press 1990), Film
Analysis: A Norton Reader editort Jeffreye Gei-
gera a R. L. Rutského (New York, Norton 2005)
a Style and Meaning: Studies in the Detailed Ana-
lysis of Film editovana Johnem Gibbsem a Doug-
lasem Pyem (Manchester, Manchester University
Press 2005).

Britsky filmovy institut (British Film
Institute) vydava dvé série Gtlych knih?, jez
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analyzuji jednotlivé filmy - ,Film Classics”
a ,Modern Classics”. Seznam titulll naleznete
v sekci Filmstore na: www.bfi.org.uk.®

Zajimavym doplitkem k nasi analyze
Zurictho byka je osobnf pohled feministky Lizzie
Bordenové ,Blood and Redemption” (Sight and
Sound 5, 1995, €. 2, s. 61).

Nékolik dalgich vzorovych analyz ve for-
matu .pdf jsme vlozili na: www.davidbordwell.net/
vydanich knihy Uménf filmu a zabyvaji se dal-
&(mi filmy, které ilustruji principy, jimiz se zde
zabyvame.

Konkrétné:

Klasické vypravéni a styl: MuZ ktery védél pri-
li$ mnoho, Prepadeni, Hana a jeji sestry, Hle-
ddém Susan. Zn.: Zoufale (Desperately Seeking
Susan, 1985)

Netradiéni pfistupy k vypravéni pfib&ha: Den
hnéwvu, Loni v Marienbadu, OhroZend nevinnost
Animace: Cisti¢i hodin (Clock Cleaners, 1937)
Ideologie: Vechno je v porddku (Tout va

bien, 1972)

Dokumentarni forma a styl: Stfedn/ skola (High
School, 1968)

Ptilezitostn& analyzujeme filmy na
nagem blogu ,Observations on film art and
Film Art”. V8echny z nich vyzrazujf zéplet-
ky a rozuzlenf, takZe se na filmy podivejte radé-
ji pfedtim, nez budete eseje &ist. ,Lessons
from Babel” pojednéva o ,sffovém vypravéni”
a jeho stylu - viz na: www.davidbordwell.net/
blog/?p=147. Clanek ,Another pebble in your
shoe” analyzuje Lars von TrierQv film Kdo je tady
feditel? (Direktaren for det hele, 2006), inovativ-
nf z hlediska prace kamery - viz: www.davidbord-
well.net/blog/?p=202. Esej ,Cronenberg’s vio-
lent reversals” (na: www.davidbordwell.net/
blog/?p=1412) srovnava Dé&jiny ndsili a Vychodnf

pfisliby (Eastern Promises, 2007). O filmu Martina
Scorseseho Skrytd identita (The Departed, 2006),
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ktery je remakem hongkongského filmu, pige-
me v ¢lanku ,The Departed: No departure”
na: www.davidbordwell.net/blog/?p=18.

Filmovymi eseji Garyho Giddinse se
zabyvéme v ¢lanku ,Weather Bird flies again”
na: www.davidbordwell.net/blog/?p=358. Citujeme
zde i nékteré z jeho nejzdafilejdich texta.

Vétsina dnednich analyz vznika s vyuZi-

tim filmd na DVD. Ale ne vechny filmy jsou

na DVD, zejména ty starsi. O tom, jak podrobné
studovat archivni kopie filmu na sttihadském sto-
le, piseme v &lanku ,Watching movies very, very
slowly” (www.davidbordwell.net/blog/ ?p=1024).

DVD filmQ, jez jsme v této kapitole
analyzovali 10

Film Jeho divka Pdtek vysel na nékolika
DVD. Vétsina z nich ma primérnou kvalitu obra-
zu a obsahuje nékteré bonusy. Kvalitn{ restauro-
vana verze je k dispozici v sérii Columbia Clas-
sics od Columbie. Ta obsahuje i vyte&ny komentar
k filmu od Toddyho McCarthyho, Zivotopisce Ho-
warda Hawkse. Delta vydala tutéz restaurovanou
kopii bez komentére, ale doplnénou dokumen-
tem Cary Grant ve filmu: Zivotopis (Cary Grant on
Film: A Biography, 1999).

Na sever Severozdpadni linkou je k dis-
pozici od Warner Home Video. (V§imnéte si,

Ze draz8f Limited Edition Collector's Set vyda-
né Creative Design Art nenabiz{ na disku zadné
bonusy - prodéava se v obalu s nékolika nekvalit-
nimi fotografiemi a plakatem.)

DVD k filmu Jednej sprdvné od Criterion
Collection obsahuje cely jeden bonusovy disk,
véetné hodinového dokumentu Film o filmu
Jednej sprdvné (The Making of Do The Right
Thing, 1989), ktery zdtrazfuje interakci filmatd
s komunitou, v niz byl film natagen. Disk obsahuje
rovnéz rozhovory s reZisérem a stfihadem a také
materidl ,za scénou”, jejz natacel sam Spike Lee.

Film U konce s dechem nabizi Fox
Lorber bud samotny, nebo v jednom balenf

s dal8imi dvéma ranymi filmy Jeana-Luca Godarda
Vojacek (Le Petit Soldat, 1963) a Karabiniéi.

Dvoudiskovy soubor Pifbéhu z Tokia od
Criterion Collection obsahuje restaurovanou kopii,
celovecernf dokument o reZiséru JasudZiré Ozuo-
vi Zil jsem, ale... (I Lived, But..., 1983), komentaf
Davida Dessera a esej Davida Bordwella.

DVD-vydan( filmu Chungking Express
od Criterion Collection obsahuje informativni
komentat Tonyho Raynse.

Muz s kinoapardtem je v USA k dispozi-
ci od spole¢nosti Image, s hudebnim doprovodem
Alloy Orchestra; tento disk nent kédovan pro kon-
krétni region. Disk s filmem, tentokrat s hudbou
Michaela Nymana, vydala i spoleénost Kino Inter-
national; tato verze filmu se prodava také ve Velké
Britanii, kde ji vydal British Film Institute.

Tenkd modrd ¢dra je k dispozici na DVD
od MGM bud samotn4, nebo v jednom baleni
s dal8imi dv&ma celovecernimi dokumenty Erro-
la Morrise: Brdny nebe (Gates of Heaven, 1975),

o zvifecich h¥bitovech, a Vernon, Florida (1981),
coz je dokument, ktery se zamé&tuje na excentric-
ké obyvatele tohoto floridského mésteska. Morris
provozuje provokativni blog o problémech doku-
mentarniho filmu na stradnce: www.morris.blogs.ny-
times.com. Nékolik pFispévkd se tyka i Tenké mod-
ré &dry.

Dvoudiskové specialni edice filmu
Setkdme se v St. Louis (Warner Bros.) obsahu-
je vyteény prepis filmu a také zajimavy bonus
o zakulisl natd¢enf Setkdme se v St. Louis: Jak
se todila americkd klasika (Meet Me in St. Louis:
The Making of an American Classic, 1994). Najde-
te zde i dokument z roku 1972 Hollywood: Tovdrna
na sny (Hollywood: The Dream Factory), zachycuji-
ci déjiny spoleénosti MGM.,

Zurfel byk (MGM) je k dispozici bud
na jednom disku, anebo ve zvlastni edici s jed-
nim diskem plnym bonusd, mezi nimiz naleznete
nékolik kratkych dokumenttl zamétenych na riizné
aspekty filmové vyroby.




