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UvVoD

Billyho Wildera mlzeme nepochybné povazovat za jednu zikon
hollywoodského studiového obdobi. Na svém kont¢ ma pres Sedesat scénariil,
sjejichz psanim zacCinal Vnémeckém filmovém studiu Ufa. Kvili svému
zidovskému pivodu vsak byl ve 30. letech nucen emigrovat do Ameriky, kde se ze
scénaristy vypracoval na reziséra a natoil témért tficet snimkl. Ke vSem svym
filmim si psal scénaie a u poloviny z nich figuroval i jako producent. Wilderovy
snimky se vyznacovaly perfektné zvladnutou angli¢tinou, diky niz dokazal vtipné
komentovat lidské vztahy a umné pouzivat dvojsmysly, coz jim zajistilo komer¢ni
uspésnost. Prestoze se velmi dobfe adaptoval na americkou kulturu, ba dokonce ji
byl fascinovan, nalezneme v jeho filmech motivy evokujici jeho evropsky ptvod.

Ty piedstavuji jeden z faktoru, ktery by nemél byt opomenut pii analyze jeho dél.

Pro tento text bude Wildertv exilovy status hlavnim vychodiskem ovlivitujicim
jeho tvorbu a predevsim formovani identity jeho filmovych charaktert. Pro jedince
v exilu je nesmirn€ dalezité, jakym zplisobem se dokdze smifit se ztratou ptivodni
vlasti a jaky dopad to ma na utvafeni toho, kym je. Vyrovnavani se s vlastni
identitou je castym jevem postihujicim Wilderovy postavy, které jsou mnohdy
ztracené nebo zmatené a maji problém s hledanim sebe sama. Ke své identifikaci
s okolim casto vyuzivaji nejriiznéjSich masek a ptevlekil. Pravé urCitd forma
maskarady je pfiznacna pro Wilderovy snimky, vnichz tviirce pracuje nejen
s prom&nami vné&jSich znakt postav, ale také s pfeménami majicimi hluboky dopad
na celkovou osobnost jedincl. Mym zamérem je rozkliCovat konkrétni aspekty,
kterymi jsou postavy ovlivnény a podileji se tak na utvafeni jejich vnéjSiho i

vnitiniho obrazu.

Cilem této diplomové prace je tedy analyza konstrukce identity postav z
vybranych Wilderovych snimkd. Vzhledem Kk tomu, ze postavy budou nahlizeny
Z hlediska tviircova exilového statusu, volim jako hlavni metodologické vychodisko
definici exilové kinematografie podle Hamida Naficyho, ktery ji popsal v knize An
Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking.! Naficy vymezuje

! NAFICY, Hamid. An Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking. 1. vyd. Princeton University
Press, 2001. 392 s. ISBN-13: 978-0-691-04391-3.



samostatnou klasifika¢ni kategorii tzv. filma s ptizvukem, které hodnoti a zasazuje
do SirSich kulturnich, historickych a politickych podminek ve vztahu
k meziprostorové situovanosti jejich autord. Nejprve tedy vymezim zakladni rysy
Naficyho pfistupu, znichz bude nejvétsi diraz kladen na jeho definici exilové
identity, o kterou se budu opirat v analytické casti prace. Jelikoz Wilder spada do
kategorie tviirct, ktefi emigrovali z némecky mluvicich zemi, je nezbytné zaméfit
se na problematiku a historii némeckého exilu jako takového a rovnéz ve vztahu
k Americe. V této casti budu vychazet piedev§im z knihy Gerda Gemiindena
Continental Strangers: German Exile Cinema 1933-1951° a z lanku Thomase
Elsaessera ,,Etnicita, autenticita a exil: FaleSny obchod?® otisténého v Iluminaci.
Pro priblizeni Wilderova vztahu k Americe a Kk charakterizovani jeho statusu
situovaného mezi dva kontinenty mi poslouzi dalsi kniha od Gerda Gemiindena, A
Foreign Affair: Billy Wilder’s American Films," ktera se zabyva vyzkumem
Wilderovy tvorby ve vztahu k exilu.

Vzhledem Kk tomu, Ze jeden ze zasadnich ryst, jimiz se Wilder odlisuje od
kinematografie s ptizvukem, predstavuje filmova produkce, je na misté porovnat
dva odlisné produkéni médy. Prvnim z nich bude produkéni moéd Hollywoodu ve
studiovém obdobi, jelikoz béhem n¢j Wilder natocil vétSinu svych snimkl a
s vyjimkou jednoho5 1 vSechny ty, které budou pfedmétem této prace. Zde budu
vychéazet z knihy The Wiley-Blackwell History of American Film.® jiz editovali
autoti Cynthia Lucia, Roy Grundmann a Art Simon. Dale se budu zabyvat médem
intersticialnim, ktery definuje Hamid Naficy v knize Home, Exile, Homeland: Film,
Media, and the Politics of Place.” Po jejich pfiblizeni se pokusim shrnout miru

autorského vkladu, jimz Wilderovy snimky disponuji.

> GEMUNDEN, Gerd. Continental Strangers: German Exile Cinema 1933-1951. 1. vyd. Columbia
University Press, 2014. 298 s. ISBN 978-0-231-16678-2.

3 ELSAESSER, Thomas. Etnicita, autenticita a exil: FaleSny obchod? /luminace 20, 2008, ¢. 2. s.
35-57.

* GEMUNDEN, Gerd. A Foreign Affair: Billy Wilder’s American Films. 1. vyd. Berghahn Books, 2008.
193 s. ISBN 978-1-84545-418-0.

> Jedna se o Fedoru, kterd byla natocena v roce 1978.

6 LUCIA, Cynthia, GRUNDMANN, Roy, SIMON, Art. The Wiley-Blackwell History of American Film.
The Wiley-Blackwell History of American Film. 1. vyd. Wiley-Blackwell, 2011. 2456 s. ISBN-13: 978-1-
405-1798-43.

’ NAFICY, Hamid. Home, Exile, Homeland: Film, Media, and the Politics of Place. 1. vyd. Routledge,
1998. 256 s. ISBN-13: 978-0-415-91947-0.



Analytickd ¢ast prace bude tvofena tfemi kapitolami tematizujicimi
problematiku identity postav z vybranych snimkd. Charaktery Wilderovych filmu
jsou ¢asto velmi slozité, prozivaji naro¢né Zivotni situace nebo se ocitaji na okraji
spolecnosti a nedati se jim pfili§ splynout s okolim. Ve vétsi ¢i mensi mire tak vzdy
fesi urCité problémy s vlastni osobnosti nebo jsou utlaCovany silnéj$imi, jako
napiiklad Bud Baxter (Jack Lemmon) v komedii Byt (1960), kterého vyuzivaji
spolupracovnici k tomu, aby u né¢j mohli travit ¢as se svymi milenkami, zatimco on
mrzne venku. Postavam nejsou cizi ani milostné problémy, které proziva i titulni
hrdinka Sabriny (1954) ztvarnéna Audrey Hepburn, kdyz utika pfed svou
nest’astnou laskou do Patize, kde se z ni stava okouzlujici Zena. Po navratu mé Sanci
ziskat svého vyvoleného, ale v cesté ji stoji intriky jeho bratra. Na okraj spole¢nosti
je svymi spoluzajatci vyvrzen serzant J. J. Sefton (William Holden) v némeckém
zajateckém taboie Stalag 17 (1953), protozZe jej podeziivaji ze Spionaze. Sefton tak
musi odhalit skutecného zradce, aby prokazal svou nevinu. V jedné ze scén zde
vojaci paroduji Adolfa Hitlera, v jiné se zase jeden z vojaki pifevléka za herecku
Betty Grable. Pfedvadéni nebo utajovani jsou také cCastymi jevy Wilderovych
snimkd. Svédéi o tom kauza Chucka Tatuma (Kirk Douglas), ktery v noirovém
dramatu Eso Vv rukdvu (1951) 1ze o mife zavaznosti zasypaného dolu, aby pomohl
své neuspésné zurnalistické kariéie. V komedii Stistko (1966) Harry Hinkle (Jack
Lemmon) zase simuluje vazné zranéni v disledku nehody s cilem ziskat od
pojistovny velké mnozstvi penéz. Film Raz, dva, tri (1961) se to¢i kolem snahy
udélat  z vychodonémeckého komunisty Otto Piffla (Horst Buchholz)
aristokratického gentlemana, aby byl pfijat nastavajicim tchanem. Snimek Libej
mne, hlupacku (1964) zase pracuje se zaménou postav. Takto by se dalo pokracovat
celym spektrem Wilderovych snimku a jejich charakterd. Je tedy ziejmé, Zze tyto
filmy nabizeji zajimavou studii nejriznéjSich osobnosti, jejichz identita by se dala
velmi dobfe podrobit analyze. V mych silach vSak bohuzel neni vsSechny tyto
postavy zahrnout do pfedmétu piedkladané prace. Proto jsem vybrala pouze ty,
které se zdaly z mého pohledu nejreprezentativnéjsi a skytaji potencial k aplikaci
Naficyho definice kinematografie s pfizvukem. V textu budou zastoupeny
komedidlni i seri6znéjsi latky napfi¢ zanry a Vv rozpéti téméft Ctyficeti let. Praveé to
doklada, ze se Wilder zabyval otdzkami identity v prib&hu celé své rezijni kariéry.

V nasledujicim textu stanovim tii kategorie, do nichZz budou tematicky zatfazeny
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snimky, ve kterych se objevuji prevleky (Zuzanka v nesndzich, Pét hrobii u Kdhiry,
Neékdo to rad horkeé), poruchy osobnosti (Pojistka smrti, Sunset Boulevard, Ztraceny
vikend) a dvojnictvi (Sladkda Irma, Fedora). Hlavnim cilem prace bude rozklicovat
aspekty identity a identifikace hlavnich postav ve vztahu k tématim, narativu a

motivacim danych postav.



1 Vyrovnani se s literaturou
Vzhledem k tomu, ze Billy Wilder pusobil ve filmovém primyslu pfes

padesat let jako uznavany scéndrista a rezisér, existuje velké mnozstvi publikaci
zabyvajicich se jeho Zivotem i tvorbou.® Cilem této kapitoly neni podat kompletni
vycet vSech textll tematizujicich problematiku tohoto tviirce, ale spiSe nastinit urcity
prufez skrze zajimavé pfistupy a pohledy, které néjakym zplsobem komentuji

aspekty identity a exilu ve Wilderové dile.

Jako prvni knihu jsem zvolila Some Like it Wilder® od amerického autora
zamé&fujictho se na biografie filmafi Gena D. Phillipse, jelikoZ podava velmi
komplexni studii o Wilderové tvorbé. Phillips knihu zacal psat na zakladé
interview, kter¢é mu Wilder poskytl, a béhem prace vyuzil 1 dals$i rozhovory s
osobnostmi, jez piinosné¢ obohatily tento text. A to zejména s Wilderovymi
filmovymi spolupracovniky od scénaristli, reziséri az po herce a producenty.
V uvodu Phillips nastifiuje zakladni zivotopisné tidaje a okolnosti doprovazejici
zaCatky Wilderovy kariéry. Rovnéz se zamétuje na jeho rané scénaie a postupné se
dostavd k jeho rezisérské tvorbé, ktera tvoii stézejni Cast celé knihy, pricemz
rozebira vSechny snimky, jez Wilder natocil. Dila uvadi do souvislosti s okolnostmi
jejich vzniku a zasazuje je na pozadi rezisérova zivota. Zmiiluje rovnéz jejich
dobovou recepci a historické zajimavosti. Filmy jsou vSak rozebirany spiSe
Z narativniho hlediska a kniha nenabizi jejich hloubkovou analyzu, coz je vzhledem
k rozsahu Wilderova dila pochopitelné. Piinos knihy tak spociva predevsim
V detailnim ptehledu, ktery dopodrobna referuje o Wilderové tvorbé ve vztahu k

jeho Zivotu.

Kniha Gerda Gemiindena A Foreign Affair' jiz neni tak obsahl4, avsak
nabizi hloubkovou analyzu vybranych snimki, které zkouma piedev$im z pohledu
rezisérova exilového statusu. Uvodni kapitoly popisujici jeho fascinaci americkou

kulturou, pfistup uplatiiovany pii tvorbé i jeho status ,,mezi* budou velmi piinosné

8 podrobné vypracovanou bibliografii tykajici se Wildera a jeho dila Ize nalézt napfiklad zde:
HANDMAN, Gary. Billy Wilder: A Bibliography of Materials in the UC Berkley Library. In.
lib.berkley.edu [online]. 22. 6. 2012 [cit. 16. 4, 2017]. Dostupné z:
http://www.lib.berkeley.edu/MRC/wilderbib.html
° PHILLIPS, Gene D. Some Like It Wilder. 1. vyd. Kentucky: University Press, 2010. 493 s. ISBN 978-0-
8131-2570-1.
% GEMUNDEN, Gerd. A Foreign Affair: Billy Wilder’s American Films. 1. vyd. New York: Berghan
Books, 2008. 206 s. ISBN 978-1-84545-419-7.
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pro teoretickou cast mé prace. Gemiinden nejprve rozebira Wilderovy kofeny,
vyznam psani a reportérské ¢innosti pro jeho praci, stylistické kvality jeho snimkad,
pozici, kterou zastaval ve filmovém primyslu apod. Témito informacemi si vytvari
vychodiska, ktera dale aplikuje v jednotlivych kapitolach, jez jsou vzdy vénovany
konkrétnim filmiim. Ve snimcich se tak zaméfuje na vlivy formujici Wilderovu
tvorbu ve vztahu mezi klasickym Hollywoodem a exilovou zkugenosti. ,,Ustfednim
pfedpokladem této knihy je, Ze filmy Billyho Wildera zaznamenévaji s velkou

piesnosti ztraty a zisky z pretransformovani se do jiné kultury.“11

Sbirka eseji Billy Wilder Movie — Maker, Critical Essays on the Films,*? jez
editovala Karen McNally, nabizi hned né€kolik zajimavych ptistupt, které maji vést
k ,,pfchodnoceni nékterych znamych témat skrze nové piistupy a odkryti
opomijenych oblasti zdjmu, které¢ rozsiii vyzkum jeho prace a znovu zdarazni
Wilderovu dulezitost v ramci nadnarodni filmové historie a amerického a
evropského kulturniho komentate.“™® Publikace se sklada ze Ctyf Casti, pficemz
kazda z nich si klade za cil nahlizet na rezisérovo dilo inovativnim zplisobem a
poskytnout tak prostor pro novou diskusi nad tématy, které byly v jeho tvorbé hojné
komentovany a kriticky rozebirany. Do popifedi zdjmu se rovnéz dostdva otazka
zabyvajici se zanry a vizualnimi styly, které Wilder ve svych snimcich uplatioval.
Autofi se taktéz zamysli nad charaktery, s nimiz pracuje, a jakym zpusobem je
prezentovan jejich obraz, ktery je ¢asto stavén do kontrastu s realitou. Prostor vénuji
také identité postav a hodnotam, jez zastavaji. V neposledni fad¢ se zde mizeme
dozvédet néco o produkcei a recepci ¢i mife autorského vkladu do jeho dél. V zavéru
je diskutovana autorova situovanost a kulturni vlivy, jimiz byl ovlivnén. Pfinos této
knihy spatfuji pfedevSim v jejim multitematickém zaméfeni a zajimavych

postiezich, které davaji prostor pro dalsi vyzkum rezisérova dila.

Za zminku stoji i kniha Richarda Armstronga Billy Wilder, American Film
Realist™, ktera reflektuje Wilderovy kli¢ové americké filmy s ohledem na kulturni,

historicky a spolecensky kontext. Sledovani jeho snimki pfirovnava Armstrong ke

1 Tamtéz, s. 5.
12 MCNALLY, Karen. Billy Wilder Movie — Maker, Critical Essays on the Films. Jefferson: McFarland
Publishing Company, 2011. ISBN 978-0-786-4211-9. Kindle edition.
B Tamté:.
* ARMSTRONG, Richard. Billy Wilder, American Film Realist. 1. vyd. Jefferson: McFarland Publishing
Company, 2000. 172 s. ISBN 0-7864-2119-3.
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¢teni velmi plisobivého roménu, pricemz klade diraz na zplsob, jakym jsou
prezentovany lokace, v nichZ byly nataeny. Wilder podle néj nezobrazuje Evropu
vérné, protoze publikum klasického Hollywoodu, jemuz byly snimky urceny, bylo
zvyklé na konvencni zobrazeni cizich spolecnosti. Ve snimcich se tak casto objevuji
klis¢ vedouci k parodii a zjednodusovani. Jeho evropské snimky tudajné
amerikanizuji Evropu jednak v ekonomickém 1 estetickém piestylizovani a jednak
tim, Ze Wilder redukuje jeji historii na konflikty mezi jednotlivci. Evropa je tak
zobrazovana stereotypnim vidénim béznych Ameri¢anti. Pokud pouziva cizi fec,
objevuje se vétSinou pouze k ilustraci. Tyto prvky svéd¢i o Wilderové asimilaci na
novou kulturu a dokonalém ovladnuti jejiho jazyka. Na Wildera se diva jako na
amerického imigranta, nikoli jiz jako na evropského emigranta. ,,Jestli jsou lokace
Wilderovych evropskych filmt neviditelné, pak jsou réeni daleko od ticha. Wilder
se hluboce zajima o svét. Je pozitkem zavfit o¢i a poslouchat Wildertav film. Jeho
chdpani anglictiny je dokonal¢ scitem pro americké idiomy vzacnym

Vv kontinentalni Evropé.“15

Zajimavy pohled nabizi také kniha Literary Readings of Billy Wilder™
editovand Georges-Claudem Guilbertem. Jak jiz ndzev napovidd, Wilder je zde
nahliZzen nejen jako rezisér, ale jeho tvorba je interpretovana literarné, k cemuz se
autofi uchylili kvili jeho spisovatelskému umu a vazbé na literaturu, z niz Casto
Cerpal inspiraci pro své snimky. Guilbert jej oznacuje za muze pismen a vyzdvihuje
jeho talent, s nimz dokazal precizné vykreslovat dialogy. ,,Wilderovy snimky nékdy
ve skutecnosti prevazné ilustruji jeho slova — zafivé nebo tupé, zalezi na inspiraci.
Na slovech zéalezi vice, nez na zbytku jeho filml a nékdo mlze opravdu nalézt
velké potéSeni ve Cteni jeho scénara. <’ Diky tomu, Ze se Wilder podilel na psani
scénait ke svym filmim a dokézal do nich vzdy vtisknout specifické prvky jako
napiiklad maskaradu, cynismus, sentimentalismus, je v textu rovnéz diskutovan
jeho auteurismus. Kniha obsahuje devét kapitol, pfi¢emz kazda si klade za cil
analyzu jednoho snimku. Jako metody zkoumani uplatiiuji autofi literdrni kritiku,

genderova studia, sémiotiku a filmova studia.

13 Tamtéz, s. 5.

16 GUILBERT, Georges-Claude. Literary readings of Billy Wilder. 1. vyd. Cambridge Scholars
Publishing, 2007. 218 s. ISBN 13: 9781847183156.

v Tamtéz, s. 1.
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V Ceském prostredi se Wilderem zabyvala Jaroslava Zikmundova ve své
diplomové praci Medidlni satira ve filmech Billyho Wildera™, jejimz cilem bylo
zamg¢iit se na zpusob, jakym Wilder vyuziva satiru a jak je v jeho filmech utvaren
medialni obraz. Zikmundovéa si ke své analyze zvolila pét snimkd, z nichz kazdy
nejprve zasazuje do kulturné-spolecenského a historického kontextu, diky cemuz se

ji otevird prostor hloubéji proniknout k jadru satirického komentate Wilderovych
dél.

Z vyse zminéného vyplyva, Ze k problematice filma Billyho Wildera lze
ptistupovat skrze celou fadu nejriznéjsi cest. V nécem se vSak autofti ¢asto shoduji a
né&jakym zpusobem se do analyz vzdy promita Wildertv puvod, socialné-kriticky
zam¢eieny humor, bfitké dialogy €i vizualni plisobeni jeho dél. Praveé tyto faktory
¢ini jeho tvorbu jedine¢nou a mnohé z nich budou predmétem dalsi diskuze této

prace.

'® ZIKMUNDOVA, Jaroslava. Medidini satira ve filmech Billyho Wildera. Olomouc: 2010. Univerzita
Palackého. Filozoficka fakulta. Katedra divadelnich, filmovych a medialnich studii.
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2 Metodologicka vychodiska

2.1 Kinematografie s prizvukem
Hamid Naficy ve své knize An Accented Cinema definuje kinematografii s

ptizvukem jako samostatnou kategorii, na niz je potfeba nahlizet specifickym
zpusobem. A to piedevs§im proto, ze tvlrci spadajici do této kategorie jsou velmi
riznorodi, stejné tak jako jejich filmy. Pti jejich klasifikaci se ndm nabizi Siroka
Skala hodnoticich méftitek a postupl, na jejichz zakladé je miZeme analyzovat.
Napiiklad z hlediska aspektti formdlnich, narativnich, zdnrovych ¢i stylovych. Déle
muzeme piihlizet k narodnostni situovanosti autora ¢i k médu produkce, zda filmy
vznikly v nezavislé sféte nebo jako mainstreamovy produkt. Kategorii, do nichz je
mozné snimky zafadit, je opravdu spousta. Jedno vSak maji spolecné, jedna se o
filmy, jez vznikly mimo plivodni domov jejich autorti. Filmare, které Naficy
rozebira ve své knize, definuje jako: ,,umisténé, ale univerzalni postavy, které
pracovaly v mezerach socidlnich ttvart a kinematografickych praktik. Vétsina je ze
zemi tietiho svéta a postkolonialnich zemi (nebo globalniho jihu). Od 60. let se
prestehovali do severnich kosmopolitnich center, kde existuji ve stavu napéti a

neshod sjejich pavodnimi i souasnymi domovy.“'

Mezi podobnosti, které
nalezneme u tvarct, jez fadime do kinematografie s pfizvukem, patii krajni
subjektivita a za¢lenéni do cizi spoleCnosti a filmového prumyslu. Zaroven jsou
vsak mezi jednotlivymi tvlrci i jejich snimky urcité rozdily, které zabranuji tomu,

aby se takto definovani autofi stali homogenni skupinou nebo filmovym hnutim.?

Z historického hlediska rozdéluje Naficy kinematografii s ptizvukem do
dvou skupin. Prvni vinu filmatt, ktera emigrovala na Zapad, datuje od konce 50. let
do poloviny 70. Emigrace byla disledkem dekolonizace zemi tfetiho svéta, valek za
narodni osvobozeni, invaze Sovétského svazu do Polska a Ceskoslovenska a také
vnitiniho osvobozeni Zapadu, které bylo spojeno s antivileénym hnutim,
obCanskymi pravy a alternativni kulturou. Druha vina se objevila v letech 80. a 90.
Vv souvislosti se selhanim nacismu, socialismu a komunismu. Déle byla ovlivnéna
napftiklad nartistem militantnich forem Isldmu, nabozenskymi a etnickymi valkami,

zménami Vv evropské, australské a americké imigraéni politice a velkym

' NAFICY, Hamid. An Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking, s. 10.
20 Tamtéz, s. 10.
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technologickym rozvojem.21 »Akcentovani filmovi tvirci jsou produkty tohoto
dvojiho postkolonidlniho vykofenéni a postmoderniho nebo pozdné moderniho
rozptylu. Kvuli jejich vykofenéni z okrajii do center, se stali pfedmétem ve svétové

. .. Vege e , . T . o 22
historii. Zaslouzili si prdvo mluvit a odvazili se zachytit zptisoby reprezentace.*

2.1.1 Exil, diaspora, etnikum
V ramci kinematografie s ptizvukem Naficy rozliSuje tfi typy: exilovou,

diasporickou a postkolonialni etnickou. Tyto kategorie nejsou striktné
konstituované a u kazdé z nich mizeme jesté¢ vypozorovat urcité podsekce. Exil
mizeme definovat jako vypovézeni ze zemé za konkrétni prestupek se zdkazem
navratu. RozliSujeme exil vnitrostatni a zahrani¢ni. VEétsi dopad ma exil vnitrostatni,
jelikoz jsou filmati omezovani a pracuji pod vlivem cenzury, coz je svym zpusobem
vyzyva k tomu, aby rozvijeli sviij autorsky styl. ,,Spousta filmovych tvircd, kteti
mohli uniknout vnitinimu exilu, to odmitla udélat s cilem bojovat dobry boj doma —
boj, jenz nabizi definovat nejen jejich styl, ale také jejich identitu jako opozi¢nich
postav urc¢itého V}'Iznamu.“23 Twvirci jsou za sva dila Casto potrestani, ale prave to je
dukazem toho, Ze maji skute¢ny vliv. Pokud se piemisti do zahrani¢niho exilu, kde
maji politickou svobodu, existuje velka pravdépodobnost, Ze jiz nebudou mit takovy
vliv jako doma, jelikoZ jim budou konkurovat ndzory jinych exulantli, které se
rovnéz snazi upoutat pozornost.24 Naficy pojmem exil rozumi piedevSim exil
zahranicni, tedy filmate, ktefi at’ uz dobrovolné ¢i nedobrovolné opustili svou vlast.
Vztah mezi jejich pivodnim a souc¢asnym domovem miize byt zna¢né rozpolceny,
coz se projektuje do jejich filmi napiiklad v podobé touhy po domové ¢i urcité
nevyhranénosti. Tvilrci, ktefi byli do exilu nésiln€ vyhnani, maji casto tendence
zobrazit udalosti v jejich zivotech z politického hlediska. Jejich postaveni v ,,nové
zemi® muize byt velmi ambivalentni, jelikoz se musi zaclenit do ciziho spolecensko-
kulturniho prostfedi a casto pracuji pod tlakem, coz vSak dle Naficyho muze
probouzet jejich kreativitu a vést ke skvélym vysledkim v jejich tviir¢i oblasti. PiSe,
ze pro mnohé je exil charakteristicky oscilaci mezi extrémy: ,,Je to kluzkd zona

uzkosti a nedokonalosti, kde se Zivot vznaSi mezi vrcholy extdze a sebejistotou a

! Tamtés, s. 10-11.
2 Tamtéz, s. 11.
23 Tamtéz, s. 11.
24 Tamtéz, s. 11.
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hloubkami skli¢enosti a pochyb.“25 Dochazi k hledani nového a vzpomindni na
staré, slucuji se véci pied a po, coz ovliviiuje identitu tviirci, dochazi k jejimu
pretransformovani ¢i objevovani nové v souvislosti s nejistotou, pochybnostmi ¢i

nejasnymi predstavami o budoucnosti.

K pojmu exil mé velmi blizko pojem diaspora, avSak nejedna se o totéz, a a¢
mezi nimi existuji uréité podobnosti, v lecCem se od sebe 1isi. Diaspora by se dala
definovat jako rozptyleni ¢i dlouhodoby pobyt urcité skupiny lidi v cizim prostiedi.
Rozptyleni mize byt podobné jako exil zpisobeno néjakym natlakem, traumatem a
lidé si stejné jako v exilu utvafi novou identitu ve vztahu ke své vlasti a novému
pronasledovanim, anebo v dasledku rozvijejiciho se obchodu ¢i prace. Diasporicka
hnuti posuzujeme podle urcitych faktort. ,,Robin Cohen navrhl nasledujici
klasifikace a piiklady: diaspory obéti/uprchlikii (napiiklad Zidé, Africané a
Arméni); diaspory pracujicich/obsluhujicich (Indové); diaspory
obchodni/podnikatelské (Ciftani a Libanonci); diaspory imperidlni/kolonialni

(Britové, Rusové) a diaspory kulturni/hybridni (Karibijci).*?®

Zatimco exil mize byt
kolektivni i individualni, diaspora je vzdy kolektivni a mlize byt spojend nejen
S touhou po domovg, ale také s budovanim komunity krajanti na izemi mimo jejich
vlast. Na rozdil od exilu lidé v diaspoie maji vetsi tendenci udrzovat etnickou
sounalezitost, ktera mize byt posilena odporem k jejich ptvodni vlasti nebo
nepiijetim ze strany zem¢, v niz jsou hosty. V exilovych filmech se objevuje

retrospektiva a vyjadfeni pocitu ztraty, zatimco diasporické jsou vice zaméiené na

pluralitu, performativitu identity a na vztah k jednomu konkrétnimu narodu.?’

Do tteti skupiny kinematografie s pfizvukem spadaji postkolonidlni etnické
filmy ¢i filmy identity, sem fadime tviirce, kteti jsou bud’ imigranti, nebo se po roce
1960 narodili emigrantim na Zapadé. Ve své tvorbé kladou diiraz predev§im na
etnikum a rasovou identitu v ramei hostitelské zemé.?® ,»Exilové kino je dominantni
svym zaméfenim na tam a potom ve vlasti, kino diaspor svym vertikalnim vztahem

k vlasti a vedlejSim vztahem k diaspofe komunit a zkuSenosti a postkolonialni

» Tamtéz, s. 12.
%6 NAFICY, Hamid. An Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking, s. 14.
27 sy
Tamtéz, s. 14-15.
28 Tamtéz, s. 15.
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etnické kino a kino identity naléhavosti Zivota tady a ted v zemi, v niz filmovi

o a2
tviirci piebyvaji. ’

2.1.2 Otazka stylu

Jak jiz bylo zminéno Naficy hovofi o kinematografii s pfizvukem jako o
specifické filmové kategorii, kterou analyzuje pfedevS§im z hlediska stylu, jimzZ se
exilové, diasporické Ci postkolonidlni etnické snimky vyznacuji. A dale podle toho,
jedna-li se o filmy hrané ¢i experimentalni. Hrané snimky jsou spiSe exilove,
vét§inou jsou narativni, fikéni a ur¢ené pro komercni distribuci. Experimentalni
filmy jsou naopak vice diasporické nez exilové, byvaji nizkorozpoc€tové, nonfikéni a
vice pracuji s autobiografickymi prka.30 Naficyho pfistup je ojedin€ly vzhledem
k tomu, ze exil a diaspora jsou vétSinou nahlizeny spiSe jako témata a ne jako
stylotvorné slozky filmti. Jeho pohled ndm umozituje zkoumat snimky na zakladé
spolecnych vlastnosti a meziprostorové situovanosti jejich autorti. Filmy jsou
charakteristické vykotenénosti a deteritorializaci. Naficy se vénuje jednotlivym
slozkam, podle nichz mizeme styl s pfizvukem definovat. Jsou to: ,,vizualni styl
daného filmu; narativni struktura; postavy a jejich vyvoj; ndmét, téma a d&jova
zapletka; strukturace exilového prozitku; biografické a sociokulturni situovani

o o 4 . . 14 W /4 r 31
tviirce; a zplisob vyroby, distribuce, uvadéni a recepce daného filmu.*

Pro vizuélni styl je charakteristické pomalejsi tempo, estetika nemusi byt
ptilis propracovana a Casto se zde objevuje urcitd nejednoznacnost. Diiraz je kladen
pfedevS§im na projevy emocniho a verbalniho charakteru na ukor akéniho jednani.
D¢ je zpravidla situovan do redlnych lokaci, kdy exteriéry pisobi rozlehlym
dojmem, zatimco interiéry jsou stisnéné a navozuji klaustrofobii. Sniméni je
prizptisobeno prostiedi, v némz se postavy zrovna nachdzi. V ptipadé uzavienosti je
podpofena stisnénost a v piipadé otevienosti je tomu zase naopak. Akce se Casto

odehrava na misté ptechodu hranic, jakymi jsou letiSté, pfistavy ¢i nadrazi. %

V narativni struktufe je vyzdvihovan predev§im vztah zvuku a obrazu, u
n¢hoz se vyskytuje asynchronnost. Néslednd kontinuita je potom navozena

flashbacky, epistolarnimi prostfedky ¢i touzebné¢ ladénymi narativnimi sekvencemi.

29 sy
Tamtéz, s. 15.
% NAFICY, Hamid. Kinematografie s ptizvukem. lluminace, s. 11.
31 ™
Tamtéz, s. 10.
*2 Tamté?, s. 28-29.
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Filmy byvaji vicejazy¢né a dalsi jazyk se v nich mlze objevovat jak ve formé feci,
tak titulkd, které navic slouzi i ptekladu. Dochéazi ke kombinaci vice hlast, jez
mohou byt pfimé a nepiimé. Dulezita je také stiihova skladba, kterd se uplatituje ve
srovnavani objektivnich a potencionalnich prvki reality. Narativni prostor a ¢as se
objevuje ve tfech rovinich, a to jako bezcasovost, kterda je ni¢im neomezena,
soudobost vyjadiend notnou davkou klaustrofobie a pfechodné Casy zndzornéné
prostorovosti. Pro narativ maji klicovy vyznam také vzpominky na minulost, jez
casto urcuji dynamiku déje a jednani postav. UrCité prvky mohou byt v narativu
umyslné vynechdny, coz vede k otevienosti a domysleni obsahti nebo jsou naopak
zmnozeny a pusobi matoucim dojmem. Na formovani struktur se také podili

sebereflexe ve vztahu k exilu i procesu filmové tvorby.*

Styl s ptizvukem vychazi jednak z tradic exilovych a diasporickych, ale také
z klasické kinematografie, od niz se odliSuje predev§im mirou realistiCnosti.
Zatimco klasickd kinematografie vétSinou vyzadovala realistické zpodobnéni svéta,
u kinematografie s pifizvukem dochazi k popfeni nebo alespont k odliSnému
nasmérovani realistického zobrazeni. Coz je dano zdvojenym védomim, v némz se
slucuje dédictvi tradi¢ni kinematografie a zdroven soucasné pocity tviirct, kteti jsou
vytrZeni ze svého prostfedi.34 ,» Toto zdvojené védomi konstituuje styl s ptizvukem,
ktery nejenze odkazuje (signifies upon) k exilové kinematografii a jiné filmové

tvorbé&, nybrz i oznaduje (signifies) exilovou situaci jako takovou.“®

Jak jiz napovidd samotné oznaceni ,kinematografie s ptizvukem* ve
filmech, jez spadaji do této kategorie, zaujima dulezitou roli pfizvuk. Naficy
piejima definici pfizvuku od Davida Crystala, ktery jej vymezuje jako:
,kumulativni auditivni piisobeni téch prvkd vyslovnosti, jez jsou urcujici pro
identifikaci regiondlniho a socialniho pivodu dané osoby* a ,,dlraz, jehoZ pouZiti
vyclenuje urcité slovo ¢i slabiku z toku teci.“® Obecné vzato kazdy cloveék hovoii
s n¢jakym prizvukem, na jehoz formovani se podili celd fada nejriznéjSich faktort.
Za jeden z primarnich Ciniteld muZzeme oznacit puvod, jelikoz kazdy narod c¢i

etnicka skupina se vyznacuje charakteristickym akcentem, ktery je spojen s jejich

3 Tamté?, s. 29-30.
** Tamtéy, s. 11-12.
3 Tamtéz, s. 12.
36 Tamtéz, s. 12.
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matefskym jazykem. Vzhledem k tomu, Ze se ne ve vSech oblastech dané¢ zemé
mluvi stejné, mizZe v sobé kazdy narodni jazyk zaroven obsahovat regionalni ¢i
lokalni ptizvuk. Mezi dalsi faktory podilejici se na utvafeni ptizvuku fadime
okolnosti spolecenské, politické, nabozenské, tiidni & vzdélanostni.®” Podle
ptizvuku lze hodnotit osobnostni kvality i spolecenské postaveni, je ,jednim
Z nejosobnéjsich a nejvyraznéjsich znakl kolektivni identity a solidarity, a ovSem i

ey 1, , . 38
individualni rozdilnosti a osobitosti.*

Bezptiznakovy pfizvuk je v kinematografii zpravidla spojen s filmy, které
ptevladaji v domaci produkei, takové filmy jsou vétSinou realistické a urcené pro
zabavu, postradaji explicitni ideologické prvky ¢i akcenty. Naproti tomu, snimky
alternativni byvaji akcentované a jejich ptizvuk je charakteristicky specifickymi
rysy, které jej ¢ini jedineénym. Naficy dale uvadi, Ze ,,ne vSechny filmy
s ptizvukem jsou exilové a diasporické, av§ak vSechny exilové a diasporické filmy
jsou akcentované [...] exilovy a diasporicky ptizvuk prostupuje do hloubkové
struktury filmového dila — do jeho narativniho a vizualniho stylu, postav, namétu,
tématu a zapletky.“* V uréitych filmech také mize dochazet k propojeni nékolika
jazykl s riznymi ptizvuky a snimky se tak stavaji multilingvalni. V této souvislosti
jsou doplnény riznymi titulky ¢i komentafi, které mohou do poptedi stavét text a

aspekty prekladu.

Jak uz bylo zminéno vexilovych a diasporickych filmech dochazi
k neustalému kontrastu mezi diivéj$im a novym ve vztahu k autorovym prozitkiim a
pocitim. Pivodni vlast je Casto li¢ena velmi utopicky a s nostalgii jsou zobrazovany
upominky na minulost jako fotografie, obrazy, pamatky ¢i krajiny. Diraz je kladen
také na zobrazeni rozdilnosti mezi ptivodnim a novym domovem a na vyzdvihnuti
sounalezitosti k vlastnimu narodu. VSechny tyto aspekty jsou ukazateli individualni
1 kolektivni identity, fadime mezi né i slozky oralni, vokalni ¢i hudebni. Exil je zase
vyobrazovan klaustrofobicky, postavy Zijici v ném jsou smutné, osamélé a touzi po

navratu do vlasti. V pfipadé, ze se navrat ukaze jako nemozny nebo nezadouci, je

37 Tamtéz, s. 13.
8 Tamtéz, s. 13.
39 Tamtéz, s. 13.
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bolest vyjadfena pomoci vySe zminénych synekdoch, fetisi a signifikatt

w1 v ey .4
ztélestiujicich domovinu.*

2.1.3 Pocitové struktury
KdyZ hovotime o stylu kinematografie s ptizvukem, je nutné podotknout, Ze

doposud nema jasné¢ definovany program a jesté nedoslo k jeho uplnému zavedeni a
klasifikaci. Naficy jej definuje jako rodici se strukturu pocitd. Tento pojem
oznacuje soubor individudlnich a kolektivnich zkuSenosti, v némz muzeme
pozorovat urCité charakteristické vlastnosti, které jsou usporaddany ve specifickych
hierarchiich. Struktura pocitl stylu s ptfizvukem ,,vyrista zhlubokych prozitk
filmovych tvlrci v situaci deteritorializace, pficemz tyto prozitky osciluji mezi

«tl Naficy dale piSe, ze pocitové struktury

dysforii a euforii, odfikdnim a slavenim.
exilu se castecné podobaji t€ém v postmodernismu a do urc¢ité miry jsou vSechny
filmy s pfizvukem postmodernistické. Akcentované snimky sviij pivodni domov
obvykle zobrazuji jako vyznamny a hluboce zakofenény referent, coz brani dal§imu
postmodernistickému oznacovéani. A to pfedevSim protoze hravost a neurcitost,
které maji pro postmodernismus velky vyznam, nemohou byt v tak velké mite
pfeneseny do filmil s pfizvukem. Zobrazovand krajina ma pro tvirce piili§ velky
citovy vyznam na to, aby mohla byt soucasti intertextovych odkazili, je pro né
spojena s pocitem ztraty a smutkem. A pravé smutek, osamélost a odcizeni jsou
Castymi tématy zobrazovanymi ve filmech s ptizvukem. Postmodernistickd semidza
se objevuje az ve chvili, kdy vyjde najevo, Ze opétovny ndvrat do vlasti neni mozny.
,,Pak mohou byt nostalgie za referentem a bolest z odlou¢eni od néj transformovany
Vv nostalgii za jeho synekdochami, fetisi a signifikaty [...], jez se ndsledné dostavaji

do ob¢hu v exilovych médiich a pop-kultufe.“42

Mezi dalsi Casto se objevujici témata ve filmech s ptizvukem patii cesty, a to
skutecné 1 imaginarni. ,,Cestam jsou spole¢né prvky motivace, sméru a trvani,
z nichz kazdy ovliviiuje charakter cesty i situaci cestujici osoby. Zde se zabyvame
ttemi riznymi typy cest: utéky pry¢ z ur€itého mista, hledanim domova a jeho

nalézanim; cestami hledani s naslednymi pocity bezdomovectvi a bloudéni; a

* Tamtés, s. 15-17.
** NAFICY, Hamid. An Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking, s. 17.
42 Tamtéz, s. 18.
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43 . . .
“* Velmi Casto jsou zobrazovany cesty na

cestami do ur¢itého mista, navraty domd.
Zapad, protoZe v nich miiZeme spatfit osobni zkuSenost reZisérli, ale hodnoty
vyznavané vétSinovou spolecnosti. Nekteré cesty jsou zase pouze metaforické Ci
filozofické a jsou spojeny s hledanim identity a vnitfnim pferodem nejen postav ale

1 samotnych tvirct.

Chceme-li analyzovat styl s ptizvukem, je nutné zaméfit se na to, ¢im je
utvaten. CimZ jsou, mimo jiné, uréité pocity jednice tvoticiho v exilu. V exilu mize
dochazet ke zpochybiiovani jistoty a integrity vlastniho téla i mysli a u cloveka se
tak objevuji pocity spojené s izolovanosti a nedostatkem identifikace s okolim. Na
lidské télo maji vliv vnéjsi 1 vnitini smyslové proZitky, coz vede k tomu, Ze jen
letmy dotek nebo zndma viiné v ném muze vyvolat vzpominky spojené s domovem.
Tyto vzpominky vném mohou evokovat pocity odliSnosti a vykofenéni
(displacement), ale stejné tak mohou byt spojeny s navratem a pocitem zaclenéni
(emplacement). Smyslové impulsy, které jsou zakofenéné v kazdodennich
prozitcich, patii mezi nejhlubsi pfipominky exulantstvi. A pravé ty se promitaji do
vystavby filmi s ptizvukem. Jeho styl je tedy primarné tvoien uréitym smyslovym
poznanim, které je vice orientovano na obrazivost nez na pojmové mysleni. Vznika
jakysi efekt montaze, ktery je tvofen juxtapozici mnohocetnych prostorii, Cast,
hlasii, vypravéni a z4jmi. ,,Tento efekt pfitom nabird silu z oblasti vzpominek,
nostalgickych tuzeb a souboru frustraci a pfani prozivanych diegetickymi

postavami, exilovymi filmovymi tviirci a jejich publikem.«**

Z vyse uvedeného tedy jasné vyplyva, Ze vétSina filma s piizvukem je do
jisté miry autorska. A to zejména proto, ze prozitky autori na cest¢ z jejich
puvodnich do novych domovi jsou natolik hluboké, Ze se vice ¢i méné projektuji do
jejich tvorby. V akcentovanych filmech tedy mutzeme ¢asto nalézt velmi osobni
pocity autort spojené s jejich vnitini transformaci, ale také s jejich umisténim a
zaClenénim do ramce kinematografické praxe. Tim padem mohou byt snimky nejen
autorské, ale také siln¢ autobiografické. Pokud se zaméfime na dilo konkrétniho
autora nebo skupiny autori, miZzeme v ném pozorovat stale se opakujici prvky,
¢imz se da konstruovat jeho pfitomnost v danych snimcich. Autofi se ve svych

dilech mohou zpfitomnovat nékolika zpiisoby, a to: audiovizualné, vizualné,

713 mtéz, s. 24.
44 Tamtéz, s. 19.
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vokalné, v roli adresata filmu, jako fiktivni postavy nebo jako postavy zastupujici
autora. Exilovi tvilirci tedy do snimkt projektuji své vlastni ja, coZ vede k navozeni
dvojznacnosti a mize tak dochéazet ke splynuti identity autora, vypravéce a hrdiny

daného filmu.*®

2.1.4 Konstrukce identity
Jak jiz bylo zminéno, pro jedince vexilu dochazi ke =ztrat€¢ urcité

pfirozenosti, kdy se zndmé stava neznamym a dochézi ke konfrontaci s podstatou
vlastnich konstruovanych struktur sounalezitosti. Exulanti jsou neustéale ovliviiovani
vzdalenosti od své pfirozené podstaty, coz je stavi do pozice, v niZ jsou schopni
pretvorit sami sebe. V pfipad¢€, ze miize dojit ke konstrukci identity, mtize také dojit
K jeji rekonstrukci, dekonstrukci ¢i hranosti. Minority uzivaji strategie pfedvadéni
k jisté obrang, rezistenci ¢i potéSeni v kreativnim smyslu k posileni identit, kterymi
¢eli sociopolitické podiizenosti a kulturni marginalizaci. ,,Z nichZ mimikry, plynuti,
pézovani, afektovanost, nucenost, slizkd zdvoftilost, zdvojovani a maskaradda zavisi
na existenci né¢eho pavodniho, co je zformovano do néfeho dalsiho, kopie
originalu.“*® Opakovani originalu s sebou pokazdé piinasi ur¢ité odlignosti, které
Casto obsahuji kritiku toho, co je napodobovano. Podle Judith Butler se tak identita
stava efektem diskurzivni praktiky, nikoli vSak origindlem idealizovanym do té
miry az je nepiekonatelny. ,,Ten druh ,,praptivodniho* je bud’ vné diskurzu, kdy se v
tomto piipadd stavd sam dal§im efektem diskurzivnich praktik.“’’ Vsechny
diskurzivni praktiky v kultufe jsou fizeny dominantnimi paradigmaty prava,
sexuality, patriarchatu, etnicity, narodnosti, rasy a strategiemi jedincti i skupin, ktefi
se dostavaji do interakce s fidicimi mechanismy. Formy napodobovani kritizujici
nebo vysmivajici se origindlu nemusi byt chapany jako subversivni, ale mohou byt
dokonce myln¢ povazovany za Cistou identifikaci a imitaci. Strategie mohou
zaroven posilovat predpoklad, Ze pod povrchem lze nalézt néco skutecného nebo
normalniho. V exilu nostalgie po opravdovém domové zabranuje predvadéni
identity, ktera maze byt bud’ Giplné nespoutana, nebo uplné podvratna. Zarovein ma
tendence udrzovat konzervativni hodnoty zakofenéné. Z historického hlediska byly
subversivni 1 defenzivni strategie produktivné uplatnovany kolonialisty,

postkolonialisty, jedinci tfetiho svéta a exulanty v zdvislosti na déleni a nasobeni.

* Tamtéz, s. 26-27.
a6 Tamtéz, s. 270.
" Ta mtéz, s. 270.
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Tyto strategie vedly k vytvareni identit, které Castéji vzbuzovaly spiSe uzkost a

. . . 48
fobie nez nenucenost a spokojenost.

Naficy dale piSe, Ze strategie predvadéni jsou zavislé na dualité. Sila dvou
ma prekvapivy a trvaly vyznam v mytologii, uméni, literatufe 1 kinematografii.
V téchto souvislostech jsou zmiflovany piedev§im vazby na literaturu a v ni se
objevujici efekt dvojnika: ,,zdvojovani je nékdy projekci sebe sama, externalizaci v
bezvédomi, iternalizaci outsidera nebo dvojetem dalSiho, nékdy jsou dvojnici

piatelé, nekdy nepratelé a nékdy jsou skuteéni a nékdy imaginarni.**°

Exilovi filmafi do svych dél vkladaji moznosti zndsobenych identit a
rozdélené subjektivity, ¢imZ mohou vyjadfit svou vlastni zkuSenost. K tomu
vyuzivaji fragmentarni narativy skladajici se z elips, trhlin a obecnych juxtapozic,
které se sebereflexivné prolinaji a tim kladou duraz jak na pfedvadéni ja, tak na
predvadéni struktury. Nékteré kinematografické strategie vytvari vzdalenost mezi
diegetickymi charaktery, mezi kamerou a diegetickymi subjekty a mezi obrazem a
divaky. Pomoci strategii je také formovan efekt dvojnika a jejich hybridizace ma za
nasledek vznik mnohacetnych identit. Duplicita je aktivovdna vzdalenosti jedince a
jeho okoli, pozorovatele a pozorovaného, originalu a kopie, domova a exilu.
Vzdalenost se tak stavd hlavni podstatou, jez motivuje rozdvojenost jedinct,

. , . , S v oo 50
protoze probouzi touhu, nostalgii a vzpominky na lidi, mista a ¢asy.

Exilovi filmafi pracujici s politikou a poetikou identity mohou jejich pomoci
manipulovat nebo zakryvat vlastni roztfiSt€nost a nestabilitu postav, u nichz muze
dojit k doslovnému rozpadu. A to nejen z psychologického hlediska, ale také po
jejich fyzické strance. Uzivani duplicity mize implikovat exilové d€leni a nasobeni,
kdy filmy nemusi li¢it své autory pouze jako subjekt autority, ale mohou je
zapojovat také jako dietetické charaktery vykreslujici filmafovo alter ego.
Zdvojovani muzeme také analyzovat z hlediska prahového vyznamu exilu, kdy
hluboka disonance zna¢i rozpor mezi vnitinim a vngj$im. Jedinci se uvnitt citi
ambivalentné a nestabilng€, coZ ma za nasledek nejednoznaéné vnimani vlastniho ja

a nasobeni identity. Zatimco uvnitf prozivaji tento nesoulad, na venek mohou

*8 Tamtés, s. 269-270.
* Tamtés, s. 270-271.
30 Tamtéz, s. 271.
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pusobit sebejistym a stabilnim dojmem a své okoli tak udrzovat v nevédomosti o
51

jejich poruse.

Strategie nasobeni a zdvojovani jsou také vyuzivany exilovou roztfisténosti
a pocitem uzkosti k ochrané postav, které ptedstiraji urCitou poruchu proto, aby
skryly sva tajemstvi. Spousta opomijenych lidi pouziva utajovéani ¢i zdvojovani ke
kritice dominantni kultury a k posileni sebe sama. V exilu se také mohou objevit
tendence zkreslovat realitu, stejné jako identitu a vytvaret z nich efekt, diky némuz
je politika pivodni podstaty nahrazena politikou optiky. Postavy objevujici se ve
filmech s pfizvukem jsou Casto na cesté za nalezenim domova ¢i navracenim se do
n¢j anebo to jsou ztracené postavy a tuléci, kteti jsou bez domova nebo se nedokéazi
usadit. Mohou to byt cizinci stejné tak jako domorodci, jejichz Gspéch je odvisly od
toho nakolik dokazi pochopit co konkrétn¢ pojmy domorodd ¢i cizi identita
znamenaji a jak je dale zpracuji. V piipadé, Ze jejich znalost je pouze zdkladni nebo
netplna, konéi jejich snahy netspéchem, jelikoz se nedokazi zacClenit do jiné
kultury. Na zaclenovani mizeme pohlizet v SirSim métitku, kdy se nejednd pouze o
problém postav, ale samotnych tvirci a jejich identit. S timto je spojena
sebereflexe, ktera je taktéZ vyuzivana jako jedna ze strategii a zahrnuje
zprostiedkovani uvniti pfibéhu a diegeze. N&ktefi tvlirci pomoci ni zviditeliuji
proces nataceni nebo ostatni produkty s nim spojené, které jsou neviditelnému stylu
klasického realistického kina skryty. Sebereflexivni filmy tak do svych narativi
vkladaji ve vétsi ¢i mensi mife urcité nerealistické prvky. Techniky, jez vyuzivaji,
umoznuji pfeskakovat situace, v nichz dochazi k maskovani nebo mateni znadsobené

identity.>

Filmy s pfizvukem jsou velmi casto silné autobiografické, proto v nich
autofi sami vystupuji nebo se n¢jakym zplsobem objevuji. KdyZz ne vizualng, tak
naptiklad akusticky (voice-over, ¢teni dopisit apod.), anebo do piibéht vkladaji
charaktery inspirované svym vlastnim ja. K podpoteni autenticity mohou byt také

vyuzivany dokumentarni zabery.

Dalsi zminovanou strategii, kterd se jevi byt dominantni v akcentovanych

filmech, je parodie. Tviirci mohou parodovat prakticky vSe — sebe navzajem, zanry,

>l Tamtés, s. 271.
2 Tamtéy, s. 272-275.
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styly, charaktery, ptibéhy nebo riiznd obdobi a v neposledni fad¢ sami sebe, coz
obsahuje taktéz velkou davku sebereflexe. ,,Co nam ironie a ironicky sebe vpis fika
je, ze nic véetné skute¢nost neni vlastni, hodnotné nebo nemuze byt povazovano za
samoziejmost, ze hrdinové a hrdinstvi je tfeba dekonstruovat a znehodnotit, Ze
zapletky vychazeji ani ne tak ze souhry jednotlivct, jako od autora, ktery je mimo
text a textu pfedchézi.“‘r’3 Ironie s sebou piindsi urcité vyhody ale také rizika.
Vyhody spocivaji v tom, Ze ironie piisobi proti hegemonickym silam a narativiim.
Rizika tkvi v tom, Ze ironie miZe nahradit jednani politicky. Mezi dalsi rizika patfi
nadmérnd slabost pro formalni projevy opakujicich se prvkli. A konecné, ironie

mize byt Spatné interpretovana a nepochopena.

2.2 Némecky exil
2.2.1 Exil z hlediska historie

Ackoli je rozvoj kinematografie Uzce spjat s Amerikou, je nutné si
uvédomit, ze pravé americka kultura je stejné tak jako kultura lidstva od svého
vzniku neodmysliteln¢ spjata s migraci. John Durham Peters spojuje exil
vychdzejici z mobility a putovani s kofeny zapadni civilizace. Jeho prapocatky fadi
Jiz k vyhoSténi Adama a Evy z rdje. Jako dalsi, jejichZ Zivotnim udélem bylo
putovani, zmintuje Abrahama, kterému se nikdy nepodafilo vratit domut, Odyssea,
ktery navrat uskutecnil az po dlouhych letech, a Oidipa, jenz byl vyvrzen ze svého
vlastniho mésta. Kromé téchto klicovych postav upozoriiuje na ur€ité narodnosti,
etnické mensiny, kocovniky, trampy ¢i uprchliky, pro které mobilita znamena jeden
z Ustiednich motivii vlastni existence.>* TotéZ ostatné mizeme tvrdit i o Americe,
ktera byla zalozena pfist¢hovalci. Stejné tak to plati 1 pro americky filmovy
primysl, jehoz zakladnimi stavebnimi prvky jsou migrace, exil a ptist€éhovalectvi,
jak uvadi Thomas Elssaeser. Nezavisli producenti, ktefi za¢ali pisobit na zdpadnim
pobiezi USA a dali tak vzniknout Hollywoodu, pochazeli z Evropy. Napiiklad Carl
Laemmle se narodil v Némecku, Samuel Goldwyn v Rakousku, Louis B. Mayer
v Rusku a Adolf Zukor i William Fox zase v Madarsku. Tito filmafi se nejen
zaslouZzili o transformaci filmové produkce, ale zaroven do srdce Hollywoodu

implantovali dvojznac¢nost kulturni identity, ktera zistala pfiznacna pro

> Tamtéy, s. 278.
>4 NAFICY, Hamid. Home, Exile, Homeland: Film, Media, and the Politics of Place, s. 17—18.
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pristéhovalce, ktefi se mohou bud’ plné prizptisobit, nebo se naopak prosadit jako
55

exoticti cizinci.

Béhem prvni poloviny 20. stoleti asi nejpocetnéjsi skupinu americkych
pfist¢hovalct vytvofili némecky mluvici filmafi, kteti méli vyznamné postaveni
Vramci Vymarské republiky, v niZz filmova produkce rozkvétala pod spolecnosti
Ufa. Pri¢in velkého piilivu stfedoevropskych emigrantli bylo nékolik. Jednim
Z nezpochybnitelnych divodi bylo najimani evropskych hvézd americkymi hledaci
talenti ve 20. letech, jejichz cilem bylo dostat na evropsky trh co nejvice
americkych snimkl a obstat tak v mezinarodni konkurenci. Dal§im faktorem byl
zajem evropskych tvircl, které lakala technika, materidlni zdroje a nové filmové
postupy, jez Hollywood nabizel. S ptichodem zvuku potom filmati nasli uplatnéni
V ramci tvorby cizojazy¢nych filmt pro velkd studia. Mezi 20. a 30. lety tedy hrala
velkou roli v ptilivu némecky mluvicich filmatt rozvijejici se ekonomika. Po roce
1933 vsak v Némecku zaGalo dochazet k piimé perzekuci Zida, ktefi tak do
Hollywoodu odchazeli nejen kvili novym moZnostem a dobrému zazemi, ale
rovnéz kvuli politické situaci, jeZ jim neumoziovala tvofit doma. V Hollywoodu
tak mohla vzniknout velkd némecky mluvici komunita nejen rezisérd, ale také
hercil, scénéristl, kameramant a dalSich filmaiskych profesi.56 Po skonceni druhé
sveétoveé valky se ¢ast vratila zpatky do Némecka, ale komercné Gspésni tvlrei jako
Otto Preminger, Billy Wilder nebo Fred Zinnemann jiz zustali v Americe. V tomto
muzeme spatfit rozdil mezi emigranty 20. a 30. let. Zatimco ti diivéjsi prichdzeli a

odchazeli, emigranti valeéné éry vétsinou zistali natrvalo.”’

2.2.2 Némecka exilova tvorba ve vztahu k Americe
Jak jiz bylo zminéno v piedchozich kapitolach, dila exilovych tvirct jsou

charakteristickd ur¢itou mirou nostalgie a sentimentu. Prolind se do nich nutnost
pfizpusobit se nové zemi a kultufe, vyrovnat se se ztratou vlastniho jazyka a Casto
s nepochopenim a uzkosti. Pro Zidovské pristéhovalce v Americe byly navic tyto
faktory doplnény traumatem perzekuce. Takovato asimilace jist¢ nebyla
jednoducha, ale zarovent dokdzala snimky emigranti obohatit o prvky, diky nimz

doséhli uspécht, kterych by se doma mozna vibec nedockali. Ztrata a utrpent,

> ELSAESSER, Thomas. Etnicita, autenticita a exil: FaleSny obchod? /luminace, s. 36—37.
56 sy
Tamtéz, s. 37—-40.
GEMUNDEN, Gerd. Continental Strangers: German Exile Cinema 1933-1951,s.7,12.
>’ T3 mtéz, s. 8.
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kterym si prosli, totiz dokazaly stimulovat jejich kreativitu a vedly ke zvySenému
usili ve snaze se prosadit. Ve své tvorb& také mohli uplatnit nadhled, kterym si
udrzuji urcitou vzdalenost od hostitelské kultury, ale zaroven se jim nabizi moznost
plurality pohledii a dvojiho kulturniho povédomi. Vykofenéni jim tak poskytuje

, N . , , st 1 ... 58
nové moznosti vedouci k sebezdokonaleni a socidlni kritice.

Urcitym rezisérim se podafilo zaclenit natolik, Zze vétSina americkych
kritikil a historikli povazuje némeckou exilovou kinematografii za soucast americke,
aniz by pficitali hlub§i vyznam narodnosti a plivodni kultufe tvlrct. Jejich filmy se
staly nedilnou soucasti éry klasického Hollywoodu. Teorie Jan-Christophera
Horaka nebo Helmuta G. Aspera tak opomiji filmy vytvofené v Americe pod
velkymi studii a za exilové povazuji pouze filmy vytvoiené tviirci, ktefi po nastupu
nacistd opustili Némecko. Anglicko-jazy¢né snimky produkované v Hollywoodu
nepovazuji za soucast némecké, ale ani americké historie. Némecka exilova tvorba
se tak stava jakousi hybridni formou, ktera na jedné strané existuje v t€sné blizkosti
amerického mainstreamu a vznika pod zastitou studiového systému, a na strané
druhé v sobé nese estetické prvky vychazejici z vymarského kina a politicky
podkres spojeny s nacistickym Némeckem. Na zaklad¢ téchto souvislosti, jak uvadi
Gemiinden, nas exilovd kinematografie vede k tomu, abychom na néarodni
kinematografii nenahlizeli jako na homogenni pojem, ale v SirSich souvislostech.
Exilova a narodni kinematografie tak nutn¢ nemuseji byt chapany jako protiklady,

ale jedna vede k obohaceni a riiznorodosti druhé.*

Americka kinematografie je obecné nahliZzena spise jako apoliticka, slouzici
zabaveé. Filmy s ptizvukem tak, jak je definuje Naficy, jsou naopak chipany jako
politické, reflektujici autorovu zkuSenost vykotenéni. Tyto filmy vétSinou vznikaji
v omezenych podminkach a jsou ¢asto nedokonalé po formélni strance, coz jim
dodava autenticitu. Také byvaji stavény jako protipdl mainstreamu. Snimky, které
natoCili némecti exilovi tvlrci, vznikly pfevazné jako mainstreamové produkty
slouzici k pobaveni divaki, a financovany byly hollywoodskymi studii, kterd podle
Naficyho nedavaji tviircim dostatecny prostor k vyjadieni autorskych napadi. Na

hollywoodskych studiovych filmech se také podili vice tviircli, ¢imz se na prvni

>8 GEMUNDEN, Gerd. Continental Strangers: German Exile Cinema 1933-1951, s. 8-9.
59 sy
Tamtéz, s. 10-11.
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pohled stira Naficyho myslenka, kterd chape autora vyuzivajici medium jako nastroj
pro vlastni vyjadfeni. AvSak kdyZ pronikneme do hloubky némeckych exilovych
filmu, zjistime, Ze se snazily upozoriiovat americkou spole¢nost na hrozbu fasismu
a diktatorstvi. Ve 30. a 40. letech vSak byly produkce a distribuce v Americe
upravovany Produkénim kodexem, ktery velmi striktné rozhodoval o tom, co se smi
a nesmi promitat. Zakazy se tykaly nejen otazek sexuality a moralky, ale také
zahrani¢ni politiky. Dal§imi davody, které znemoziovaly nataceni filma
zachycujicich situaci Zida v Evropé, byly napiiklad ekonomické zajmy doma i na
zahrani¢nich trzich, latentni antisemitismus, nedostate¢na informovanost pied

valkou 1 béhem ni a mnohé dalsi.

Chceme-li tedy analyzovat podil exulant na narodni kinematografii ve
vztahu k jejich vykofenéni, musime zohlednit §irsi skute¢nosti a nejenom tematické
a ideologické obsahy filmt. Musime brat v potaz, ze spoustu véci tvlirci nemohli
zobrazit otevien¢, a proto ve svych filmech vyuzivali nejrizng;si alegorie a
metafory. V sarkastickych komediich Wildera nebo Lubitsche nalezneme
maskovani identity, imitaci nebo parodii. Filmy Fritze Langa jsou zase
charakteristické vysokou mirou iluze, ktera slouzila ke zkresleni reprezentace
skute€nosti. Z historického hlediska jsou to pravé alegorie, které jsou vyuzivany
v dobach, kdy politickd situace neumoziuje urcité véci sdélit explicitné. To samé
plati i o Zanrech, v nichz reziséti své filmy tocili. ,,R0zsah a druh zapojeni, které
m¢éli emigranti s politickou realitou té doby, byly [...] lamany politikou predstirani,
takZze stylizace filmu noir, dvoji interpretace nebo vizualni vtipy sofistikované
komedie a imitace zivota v melodramatu se mohou ukdzat jako stejné politicky

angazované jako protinacistické ﬁlmy.“60

2.2.3 Vytvareni ,imaginarnich“ identit
Spousta némecky mluvicich tviirci se snazila uplatnit tak, Ze velkym

studiim nabizela naméty nebo tvar¢i pfistupy, které dosdhly uspéchu v Evropé.
Naptiklad William Dieterle v Hollywoodt reziroval remaky tspé$nych némeckych
snimkd. Stejné kulturni zdzemi, z néhoZz emigranti pochazeli, jim umoziiovalo
vzéjemnou spolupraci. Diky kontaktim z vlasti mohli prohloubit své uplatnéni

V hollywoodském primyslu, ale zaroven toto ptisobeni v izké komunité ¢asto vedlo

60 GEMUNDEN, Gerd. Continental Strangers: German Exile Cinema 1933-1951, s. 16.
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k vzajemnému parazitovani a osobnim neptatelstvim. Elsaesser toto vzajemné
plsobeni zminuje jako vlastnost charakteristickou pro jedince Zijici v diaspote
vSude na svété. ,,Svédci o existenci bolestnych zavislosti, pocitu vykoienénosti a
perverzni potiebé jednotliveti znovu a znovu prosazovat svou individualni identitu
v konfrontaci se spoleénym udélem. V uméleckych a intelektualskych kruzich, které
usilovaly o splynuti s hostitelskou kulturou, byly takovéto pocity napadnéjsi nez
jinde.«

S ptichodem do nové kultury tvirci ztraceli postaveni a prestiz, které ziskali
doma, a proto je casto doprovazel hnév a nostalgie po plivodnich hodnotach. Jejich
zaClenéni do americké spoleCnosti a Hollywoodu zaroven zabranoval odlisny
systém hodnot, ktery tam byl uznavan. Zde si Elsaesser klade otazku, jak je mozné,
ze 1 ptes odlisnosti panujici v pospolité skupiné emigrantii a jejich nazorové rozdily
ve vnimani kulturnich hodnot, dali némecky mluvici tvirci vzniknout
nepfebernému mnozstvi kvalitnich filmi. Odpovéd’ na tuto otdzku spatiuje ve
formulovani diive nedefinované terminologie a uvadi, ze ,kulturni paradigma
transformuje ekonomické a politické determinanty, zaroven ale funguje i jako
nazorny piiklad jejich pﬁsobeni.“62 Vysledny postoj emigrantli poté oznacuje jako
»imaginarni,” jelikoZ Némci Casto byli nuceni se prezentovat zcela ambivalentné
vic¢i svému vystupovani doma, aby mohli Americe nabidnout to, co od nich zadala,
¢imz byly obrazky romantické Evropy s nddechem nostalgie. Mnozi tvirci jako
napiiklad Ernst Lubitsch pfitom ve své praci byli do velké miry ovlivnéni
americkou kulturou a své postoje tak museli preformulovat a vytvofit obraz néceho,
co jiz opustili. Hollywood lakala ptedstava Vidné a Patize z poloviny 19. stoleti, a
tak spousta evropskych rezisérti byla nucena vytvaiet kryci identity, na jejichz
podkladé pretavovali své osobnosti v artikly, které uplatiovali nejen v ramci
filmaiské kariéry, ale také ve vlastnich Zivotopisech. Dochéazelo tak k urcité
stereotypizaci a vytvafeni narodnostnich mytd, které vSak svym nositelim pitinasely

popularitu a véhlas.®®

V souvislosti s némecky mluvicimi filmafi plsobicimi v Hollywoodu pise

Elsaesser o dvojim typu odcizeni. Toto odcizeni se projevuje ve vztahu k jejich

61 ELSAESSER, Thomas. Etnicita, autenticita a exil: FaleSny obchod? /luminace, s. 46.
2 14 mtéz, s. 47.
3 Ta mtéz, s. 47.
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puvodni vlasti a ve smyslu, jakym je jejich ptivodni zem¢ vniména Ameri¢any. To
vede ke schizofrennimu pohledu na americkou spolecnost — na jedné stran¢ obdiv,
na druhé odsouzeni. Otazkou je, zda emigranti mohou diky svému odliSnému
ptvodu hloubé&ji nahlédnout do problematiky americké identity, nebo naopak dojde
k potlaceni jejich vlastni pivodni identity a ztotoznéni se s americkou. Pravé tyto
faktory musime zohlediiovat, chceme-li analyzovat tvorbu exilovych rezisért. Pti
interpretaci jejich dél musime pfihlizet jednak ke kulturni vyméné mezi Evropou a
Amerikou, ale také ke spolecenskym a obchodnim pozadavkidm, které na né¢ byly

kladeny.**

2.3 Billy Wilder a exil

V ptedchozich kapitolach jsem vymezila klicové rysy kinematografie
s ptizvukem tak, jak ji definuje Hamid Naficy, a na zdklad¢ tohoto
metodologického konceptu budu analyzovat vybrané snimky Billyho Wildera.
V jeho ptipadé vsak nelze vychdzet pouze z Naficyho definice, jelikoz Wilderova
tvorba je mnohem vrstevnatéj$i a nelze ji striktné oznacit pouze za exilovou. Ba
naopak by se na prvni pohled mohlo zdat, ze se do této kategorie pfili§ nezapada.
Wilder je totiz primarné povazovan za amerického reziséra a scéndristu, ktery témer

vSechny své snimky natocil v anglictin€ a pod hollywoodskou produkci.

Jak jiz bylo zminéno, Naficy se vénuje predev§im filmaitim, kteti emigrovali
az na konci 50. let v dusledku dekolonizace, valek a sovétské invaze, zatimco Billy
Wilder ze své vlasti odesel jiz v letech 30. Na jeho emigraci mél nezpochybnitelny
vliv jeho zidovsky piivod a vzristajici moc Adolfa Hitlera, ale také kouzlo americké
kultury, jemuz podlehl ve 20. letech v Berliné. ,,Ve 20. letech byl Berlin nejvice
amerikanizovany z némeckych mést a Billy Wilder byl jednim zjeho nejvice

amerikanizovanych obyvattel.“65

Wilder svou kariéru zacinal jako publicista ve
Vidni, byl nadSeny americkym jazzem a pravé diky nému se dostal do Berlina, kdyz
do n¢j jako novinat doprovazel hudebni skupinu Paula Witemana. Novinafina
Wildera pftipravila na jeho pozdéjsi kariéru scénaristy. ,,Tato profese vyskolila jeho
pozornost k detailim; jeho schopnost vykreslit situaci, fetézec udalosti nebo
charakter; k zachyceni kazdodenniho smyslu pro rytmus, naléhavost a drama; k

vyjadieni rozmanitého repertoaru postav s jejich vlastnim dialektem a fyziognomii a

* Tamtéy, s. 47-49.
% GEMUNDEN, Gerd. A Foreign Affair: Billy Wilder’s American Films, s. 11.
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pro formativni moc dialogu a jazyka.“66 Své prvni zkuSenosti s filmem nabyl pii
nataCeni avantgardniho snimku Lidé v nedeli (1930, r. Kurt a Robert Siodmak,
Edgar G. Ulmer, Fred Zinnemann), diky némuz ziskal praci v némecké filmové
spolec¢nosti Ufa. Kdyz Wilder nastoupil za¢atkem 30. let na post scénaristy v Ufa,
némecky filmovy primysl se zrovna adaptoval na ptfichod zvuku, coz byla velmi
zasadni proména, kterd spolu s pfichdzejici ekonomickou krizi pfispéla ke
zkomercializovani filmové produkce a zaroveil posilila vliv statu, ktery chtcl
zabranit dominanci americkych majors na trhu. V té dobé se zacinalo dafit
muzikalovym komediim a nacionalistickym snimkim a vzrustajici projevy
antisemitismu  pfispély  k emigraci  vyznamnych osobnosti®  némecké
kinematografie. ,,Tudiz v mnoha ohledech konec némého filmu také dokazal byt
koncem zlat¢ éry némecké filmové tvorby, vedouci k umrti jeji mezinarodni
reputace a rozsahu, jeho uméleckého vyznamu a jeho ekonomické

konkurenceschopnosti.«®®

Ve vstupu Wildera do némeckého filmového primyslu spatfuje Gemiinden
ironii. Jednak proto, ze v Hollywoodu jej mohli spojovat s némeckym
expresionismem a vymarskym uméleckym kinem, i kdyz snimi nemél nic
spole¢ného, protoze klasickd éra némeckého filmu pravé koncila. A také proto, Ze
svého prvniho scénaristického prilomu dosahl s némym filmem, avSak v jeho
budouci kariéfe mél zvuk klicovou roli. Jeho dialogy mély spad, byly vtipné,
dvojsmysiné a pomoci nich dokazal obratné vystihnout situace i charaktery
postav.” Pro Ufa pracoval Wilder tfi roky, scénafe psal predev§sim k filmovym
operetam a muzikdlovym komediim, jejichz zépletky se tocily kolem milostnych
afér a zamény postav. Béhem téchto let rozvijel svou kreativitu, naucil se rizné
obménovat témata, situace a charaktery postav, tak aby znich vzdy vytézil
maximum a zaujal publikum, zvykl si na praci vtymu a vramci studiového

systému, coZ pozd&ji uplatnil b&hem své hollywoodské kariéry.”

66 Tamtéz, s. 12.

%7 Gemiinden uvadi Marlene Dietrich, Wilhelma Dieterleho, Edgara G. Ulmera, Vicky Baum, Karla
Freunda, Ernsta Lubitsche, F. W. Murnaua, E. A. Duponta, Emila Janningse a Conrada Veidta.

8 GEMUNDEN, Gerd. A Foreign Affair: Billy Wilder’s American Films, s. 15.
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70 Tamtéz, s. 15-16.

31



Billy Wilder opustil Némecko v roce 1933, poté co doslo k vladnim zméndm
a k moci se dostal Adolf Hitler. Jeho prvni zastavkou byla Francie, kde se spolu s
Alexandrem Eswaynem podilel na rezii komedialniho snimku Mauvaise graine
(1933). Béhem pobytu v Pafizi se mu podatilo prodat pfibéh studiu Columbia a po
ptijezdu do USA tak na kratkou dobu vydélaval 150 dolard tydné. Wilderovy
americké zacatky vSak nebyly vibec jednoduché, jelikoz neumél anglicky.
Zpocatku proto psal v néméiné a nechaval své texty prekladat, coz jim vSak piilis
neprospivalo, jak zjistil s odstupem n€kolika let. Po ptil roce navic vyprsel Wilderav
kontrakt s Columbii a on byl nucen opustit zemi. Kvota USA pro pfistéhovalce
z Evropy byla naplnéna, a proto musel odjet do Mexika, kde se mu na americkém
konzulaté nastésti podafilo ziskat prist¢hovalecké vizum a on se tak vratil zpét do
Ameriky.”" Tam se musel nejprve naucit anglicky, aby se mohl uchazet o préci.
Prestoze pracoval pro Ufa, nepiivezl si z Némecka pfili§ mnoho zkuSenosti a
vétsinu filmu, na nichz se doma podilel, v Americe nikdo neznal. Kromé spolurezie
onoho francouzského snimku nemél rezijni praxi a scénaristé dané doby neméli ve
filmovém byznyse piili§ vysoké postaveni. Wilder tak zil opravdu chud¢, a az po
n¢jaké dobé ziskal kratky kontrakt se studiem Fox, ktery mu zajistil Joe May.
Avsak poté co doslo ke spojeni Fox Studios a Twentieth Century v roce 1935, byl
Wilder opét bez prace. Stésti jej koneénd potkalo v roce 1936, kdy byl $éfem
scénaristického oddéleni Manny Wolfem zaméstnan ve studiu Paramount. Wilder se
domnival, Ze jeho uspéch byl ovlivnén cerstvym postojem k Americe a novym

pohledem, jimz se ligil od tviirc narozenych ve Statech. "

V Americe se stal jednim ZznejoblibenéjSich, nejuznavanéjSich a
mezi nimiz je Sest Oscart. K popsani jeho jedine¢ného stylu kritici pouzivaji
oznaceni ,,Wilder Touch,* coz samoziejm¢ evokuje pojem Lubitsch touch spojeny
s Ernstem Lubitschem, jenz mél spolu s Erichem von Stroheimem vyrazny vliv na
Wilderovu tvorbu. Oba zminéni reziséti patii k prvni viné némeckych emigrantt

majicim obrovsky uspéch v Hollywoodu. Lubitsch se proslavil sofistikovanymi

"L PHILLIPS, Gene D. Some Like It Wilder, s. 14.

Vroce 1941 o tom Wilder spolu s Charlesem Brackettem napsal scénar k filmu Brdna ke stésti (r.
Mitchell Leisen). Leisen na zakladé jejich scénare reziroval i snimek Pdinoc (1939). BEhem nataceni
obou filmG s nim mél Wilder konflikty a vycital mu, Ze ,nic¢i“ jeho scénare. Tento fakt je jednou
z pficin, proc chtél sdm zacit reZirovat. PHILLIPS, Gene D. Some Like It Wilder, s. 24-29.

72 Tamtéz, s. 15.
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divtipnymi komediemi, obdivovanymi pro Lubitsch touch, ktery Gemiinden
definuje jako: ,,specifickd forma vizudlni a verbalni chytrosti, kterd naznacuje vice,
nez ukazuje a zachycuje podstatu situace v gestech, objektu nebo vtipné linii.«"> U
Von Stroheima Wildera zase inspirovaly ,temnéjsi satirické impulsy, casto
zaméteny k dekadenci staré Evropy [...], jeho diraz na grotesku, jeho drsnéjsi

socialni kritika a zobrazeni sexualnich deviaci.«’

Do Wilderovych snimku se dale
promital zajem o americkou spolecnost a kulturu, byl ovlivnén modernistickymi
spisovateli, ktefi reflektovali stfedni tfidu, a dokdzal sloucit vysoké s nizkym. Jeho
jedine¢nost spociva také vtom, ze se podilel na psani scénaiti ke vSem svym
filmim, coz mu umoziovalo neobvyklou uméleckou kontrolu. Scénéfe vsak
zaroven musely spliiovat normy klasick¢ého Hollywoodu tykajici se zépletky,
motivace postav a rozuzleni. AvSak i pfesto se mu podafilo filmy obohatit o nové
formalni aspekty, sarkasticky humor, ostré¢ dialogy, cynismus a dﬁvtip.75 Za svou
vice nez padesatiletou kariéru si vyzkousel vSechny mozné zanry a pracoval s celou
Skéalou hollywoodskych hvézd, které dokéazal vést odliSnym zplisobem a obsazoval
je do jinych poloh, nez na jaké byly zvyklé.76 ,»Outsider Wilder ziskal statut insidera
jenom proto, ze mél trénink a etiku prace k pfispéni americkému filmovému

pramyslu.«”’

To, co Wildera fadi do oné exilové kategorie, je mimo jiné zmiflovana
nostalgie, sniz tvirci vzpominaji na svou pivodni domovinu. Jak uvadi Gerd
Gemiinden, Wilder v rozhovorech ¢asto vzpominal na sviij diivéjsi zivot ve Vidni a
Berling, ktery byl zcela odliSny a davno jiz zmizel. Jeho scénafe na jedné strané
spliiovaly normativni pozadavky Hollywoodu a svymi romantickymi a
screwballovymi zapletkami byly atraktivni pro publikum a zaroven se do nich
promitala témata souvisejici s druhou svétovou valkou, obc¢anskou valkou ve
Spanélsku, komunismem, nacismem, motivy prolamujici tabu sexu a alkoholismu.

To je dikazem toho, Ze 1 kdyZ se na hollywoodsky styl tak dobie adaptoval, byl

”* GEMUNDEN, Gerd. A Foreign Affair: Billy Wilder’s American Films, s. 22.

7 Tamtéz, s. 22-23.

7> Tamtéy, s. 23-24.

76 Marilyn Monroe, Marlene Dietrich, Audrey Hepburn, Shirley MaclLaine, Ginger Rogers, Barbara
Stanwyck, William Holden, Ray Milland, Humphrey Bogart, Gary Cooper, Fred MacMurray, James
Cagney, Tony Curtis, Walter Matthau, Jack Lemmon.
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stale siln¢ ovlivnén svou vlasti a minulosti, které¢ v ném zanechaly nazory a postoje
neustale prostupujici jeho tvorbu, vniz se odraZel jeho Zidovsky plvod a
exulantstvi.”® Ve svych filmech hojné¢ uplatnoval nejriiznéjsi nareci a dialekty, coz
je jednim z prvnich nejvice viditelnych ryst charakterizujicich kinematografii
S ptizvukem. ,,Zavazan k a artikulujici odlisné a soupeftici kulturni citlivosti a
tradici, jeho je ,,kino mezi“, které zdiraznuje dialektiku vnitini a vnéjsi, prahové,

. . e 1 (1o 19
plynouci a doCasné, vzestupnou a sestupnou mobilitu, intelektualni a nevzdélané.*

Ve Wilderovych filmech je neustidle patrny jeho status kolisajici mezi
Evropou a Amerikou, ¢imz potvrzuje svou pozici exilového tvlrce. Pravé jeho
nejista pozice mezi starym a novym zptsobovala uréity kreativni rozpor a ovlivnila
formovani jeho stylu a témat. Gemiinden dale pise, ze jeho filmy byly také odlisné
pfijimany doma a v zahranici. Prestoze byl Wilder fascinovan Amerikou jesté pred
tim, nez do ni emigroval, je v jeho povalecnych filmech zobrazovan ndvrat do
Evropy se vzristajici naléhavosti, zatimco nékteré jeho skute¢né americké filmy

vyznivaji jako pohled outsidera.®’

Jak jiz bylo zminéno, Wildertv zidovsky ptvod siln€ ovlivnil jeho tvorbu.
Vzhledem ke vzristajicim antisemitskym projeviim v Evrop€ bylo pro ngj setrvani
doma zivotn¢€ nebezpecné. Hollywood mu poskytl nejen pracovni zdzemi, ale také
utoCisté, vnémz se setkal s dal§imi zidovskymi profesiondly, kteti byli taktéz
nuceni odejit do exilu. ,,Otazky Zidovstvi a Holocaustu jsou vskutku kli¢ové ve
filmech Billyho Wildera, ale vstupuji oklikou a rozporuplné moéde. Zatimco ve
Wilderové filmech je par postav jasné oznalenych jako Zidé, je tam spousta

“81 Dal3i znamky

takovych, které maji atributy asto spojené pravé se Zidovstvim.
Wilderova exulantstvi miizeme spatfit v ur¢itych naznacich na vyhlazeni ptivodnich
obyvatel Spojenych statli, coz evokuje holocaust. Narazi na to, ze Silenstvi, které
vedlo Hitlera, by se kdykoli mohlo objevit i v tak oteviené spole¢nosti, jakou je
Amerika. Jeho exilovy status potvrzuje 1 rozhovor, Vv némz fekl, Zze do Spojenych

stath prisel, protoze nechtél skoncit v peci a je dulezité zminit, ze ¢ast jeho rodiny

8 Ta mtéz, s. 24-25.

”®Ta mtéz, s. 25.

8 Tamtéz, s. 25-26.

8 GEMUNDEN, Gerd. A Foreign Affair: Billy Wilder’s American Films, s. 26.
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byla skutecné perzekvovélna.82 V jeho filmech tedy mizeme pozorovat miseni
pocitli provinéni, které zaziva prezivsi ¢loveék, utrpeni a vitézstvi, jeZ jsou jemné
vnoieny do kontrastu se zemi, v niz je hostem. Americky zplsob zivota nahlizi
nove, a¢ Casto kritickym pohledem a zaroveit v ném pozoruje urcité podobnosti

s evropskym, coz vede ke znepokojivym komentafiim ohledné srovnani s

nacistickym Némeckem.®

2.4 Shrnuti
V predchozich kapitolach jsem vymezila aspekty exilové kinematografie a

osvétlila uréité prvky a rysy Wildrovy tvorby, které jsem nasledné zasadila na
pozadi historického kontextu nejen doby, v niz Wilder tvoftil, ale i do SirSich
souvislosti némeckého exilu a Ameriky. V ¢asti analytické se tyto poznatky
pokusim aplikovat na konkrétni filmy. Z vyse uvedeného vyplyva, ze exilové
snimky a autory muiZeme analyzovat podle Siroké Skaly nejriiznéjSich méfitek.
Avsak at’ uz si nastavime jakakoli kritéria v ramci aspekti formalnich, zanrovych,
stylovych ¢i narativnich, urcité tematické prvky ziistavaji stejné pro vSechny typy
filmu této kategorie, a pravé ty se pokusim rozkryt ve své praci. Budu zkoumat
pfedevS§im to, jak se exilovy statut tvlrce projevuje ve vztahu ke konkrétnim
postavam a formovani jejich identit. Pravé identita jedince a jeji formovani je
klicovym aspektem exilové kinematografie a jejim zkoumanim se miizeme dobrat
hlubsiho podtextu. Vybrané snimky budou kategorizovany v zavislosti na tom,
jakym zpisobem se vnich sidentitou pracuje a nasledné¢ analyzovany

z vyznamového hlediska.

V ramci analyzy konkrétnich filmi se zaméfim predevSim na aspekty
identity a identifikace ve vztahu k narativu, tématim a motivaci postav, pricemz
postavy budou nahlizeny z hlediska jejich situovanosti a sméfovani. Pokusim se
rozklicovat, jak jsou determinovany v zavislosti na prostfedi, v némz se nachazeji, a
co to znamena pro jejich dal§i vyvoj. Dale budu zkoumat, jak a pro¢ dochazi
k maskovani, porucham nebo dvojeni jejich identit a zda tim postavy néceho
dosahuji. V neposledni fadé¢ budu ve filmech hledat podnéty motivované

autentickymi prozitky Billyho Wildera a miru sebereflexe danych d¢l.

82 Tamtéz, s. 26.
8 Tamtéz, s. 27.
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3 Moddy produkce ve vztahu k autorstvi

3.1 Produkéni méd v Hollywoodu ve studiovém obdobi
Z kapitol vénujicich se Naficyho teoriim akcentované kinematografie

vyplyva, Zze mezi jejich formujici vlastnosti patii i zpusob, jakym byly filmy
produkovany. VétSinou se jedna o skromné produkce a tviirci si velmi Casto shanéji
finance pro své projekty sami nebo se na financovani podili. Jak jiZ bylo zminéno
vySe, situace Billyho Wildera je ponékud odlisnd. Vzhledem k tomu, Ze tato
odli$nost ptedstavuje jeden z klicovych rozdilti mezi nim a tviirci s ptizvukem, je na
miste si zptisob produkce jeho filmu trochu pfiblizit. Vice nez polovina jich vznikla
Vv letech, kdy Hollywoodu dominoval studiovy systém, a proto se nyni pokusim

nastinit mod produkce pravé v ném.

3.1.1 Predvalecné obdobi
Obdobi od konce 20. let do pozdnich 60. let byva oznacovano za zlatou éru

Hollywoodu a casto ji byva pfisuzovan nejvétsi vyznam, a to zejména proto, ze
primyslové a socidlné-politické faktory spolu splynuly. Primysl fungoval velmi
efektivné, jelikoz filmové hvézdy, reziséfi i scénaristé byli vazdni smlouvami ke
konkrétnimu studiu, jez mélo vlastni osobity styl tvorby. Velmi uinné rovnéz
probihala délba umélecké prace v jednotlivych odvétvich tak, aby vznikajici
produkty byly disledné¢ promyslené. Na vykonnost systému méla vliv i strukturace
podnikli. Ve tficatych letech se totiz pln¢ etablovalo pét velkych vertikalng
integrovanych studii (MGM, Warner Brothers, 20th Century Fox, Paramount,
RKO), kterd méla v nasledujicich letech nejvétsi vliv na produkci a distribuci
snimku. Diky vertikdlni integraci a vyhodnym obchodnim praktikam bylo klasické
obdobi charakteristické stabilitou vyroby a ziskd. Na postaveni filmu ve spole¢nosti
méla dopad také hospodarskd krize a druhd svétova vélka, jelikoz lidé mohli
prostiednictvim filmovych zazitki uniknout kaZzdodenni realit€. V letech
1929-1945 snimky rovnéz ovlivnily formovani americké masové kultury a
ovlivitovaly zplsob, jakym lidé smysleli o genderu, rase, romanci, vlade, cizich

, ;o -y .. 84
zemich a vlastni narodni historii.

84 LUCIA, Cynthia, GRUNDMANN, Roy, SIMON, Art. The Wiley-Blackwell History of American Film.
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Tato éra je charakteristickd uplatiovanim Produk¢niho kodexu, ktery v roce
1934 zintensivnél. Jeho kofeny sahaji do 20. let, kdy se MPPDA® potykala
s cenzurnimi standardy. Kodex zvetfejnény vroce 1930 fungoval na bazi
doporucené revize nevhodného materidlu. KdyzZ se vSak plné etabloval zvuk, byla
redukce mnohem naro¢néjsi, jelikoz mohlo dojit k naruseni synchronizace zvuku
S obrazem. Zvuk navic sdm o sob&é mohl obsahovat zavadéjici dialogy a nésilné
nebo pfili§ vasnivé vyjadieni emoci. Jakmile kodex vySel, studia se plné
neshodovala se striktnimi opatfenimi, kterd vyrazné redukovala zobrazovani zlo¢inu
a hiisné sexuality. AvSak s ekonomickou krizi priimyslu rostly obavy ohledné toho,
jak bude podnikani, v¢etn¢ toho filmového restrukturalizovano. Z obav o jeho
pteziti prosadil Will Hays u pfedstavenstva studii posileni kodexu. Vznikla tak
Sprava produkéniho kodexu (PCA), ktera kontrolovala vSechny ¢asti vyrobniho
procesu a méla finalni slovo pred vypusténim snimkti na platno. Pokud se n¢které
ze studii rozhodlo PCA obejit, cekala je sankce ve vysi 25 tisic dolarii. Kodex se
také postupné vyvijel a bylo mozné do n&j ptidavat dalsi zakazy tykajici se tehde;jsi

socialni problematiky. 8

Hollywoodska studia nakonec piezila krizi s ucelenou podnikovou
strukturou. V roce 1933 byl ustanoven NIRA,®" ktery naértl program, na jeho
zaklad¢ se predstavenstvo a obory dohodly na férové soutézi. Kodex umoznoval
pokragovat v block-bookingu®® s minimalnimi zmé&nami a nedochéazelo k napadéni
vertikalni integrace. Diky opatfenim Nového udélu byly pracovnikim udéleny
prava se organizovat a kolektivné vyjednavat. Po celd 30. 1éta predstavenstva studii
vyjednévala se svymi hlavnimi hvézdami kvili mzddm a pracovnim podminkam,
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ale na konci dekady byla veSkera pracovni sila souc¢asti odborti.

V roce 1931 zacalo dochézet k reorganizaci vyrobni hierarchie ve studiich.
Centralni produk¢ni systém s jednotnou produkci byl nahrazen strukturou, v niz
bylo nékolik producenti odpovédnych za urCity pocet snimkt za rok. Podle

odborného tisku méla tato zména slouzit jako uspornd metoda k prosazovani

¥ Motion Picture Producers and Distributors of America.
8 Ta mtéz, s. 5-6.
¥ National Industrial Recovery Act.
8 Studia prodavala kinim nékolik filmU v jednom ,baliku,” ktery obsahoval snimky kategorie ,A” i
,»B“. Filmy nebylo mozné koupit oddélené.
¥ LUCIA, Cynthia, GRUNDMANN, Roy, SIMON, Art. The Wiley-Blackwell History of American Film.
Svazek 2,s. 7.
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individualniho uméni. Kdyz producent dohlizel pouze na omezeny pocet filml, mél
moznost dikladnéji sledovat rozpocet a zameétovat se na konkrétni zanr. Studio tak
piredchézelo homogenizaci svych produktt ovlivnénych hlavnim producentem.90
Studia si také velmi zakladala na své prestiZi, a proto se vymezovala specifickymi
styly, které stanovovala pro své filmy. Studiové styly byvaly vysledkem kolektivni
spoluprace a v nékterych pifipadech Zanrovych preferenci. Autorstvi tehdy
vychazelo z produkénich tymi, coz byly kreativni odd€leni v kazdém studiu.
Teprve az teorie autorstvi Andrewa Sarrise spatfuje jako kliCovou postavu
hollywoodského autorstvi reziséra. Ze soucasného pohledu jsou vSak tehdejsi
snimky rozpoznatelné spise na zaklad¢ studia, v némz vznikly, nez diky rezisérovi,
ktery je natoCil. Proto se nenajde pfiliS mnoho reziséri 30. let, kterym by byl
piifazovan status autora. Jako autoritativni funkce a marketingovy nastroj zacina

byt rezisér chapan az ve 40. letech.™

Pro americky filmovy primysl byl velmi pfinosny vstup do valky. Vzrostl
pocet produkovanych snimkl a v praiméru bylo do kazdého filmu investovano vice
penéz, taktéz se zvysil pocet nataCecich dni. Diky vyhodam plynoucim z tohoto
obdobi chtéla byt spousta tvlirci i hvézd vice nezavisld. Namisto vazeb
k jednotlivym studiim, pro néz nataceli film za filmem, volili snimky financované
prostiednictvim spole¢nosti, které byly ziizené specialné pro konkrétni projekty.
Tim bylo dosazeno nejen vétsi tvaréi svobody, ale také financ¢nich vyhod
plynoucich z tohoto pfistupu. S koncem valky filmovy primysl na jedné strané
sdilel narodni radost z triumfu, ale zarovenn mél urcité obavy z budoucnosti. Filmy
mély dilezitou roli pfi udrzovani moréalky a ideologicky podporovaly boj proti
mocnostem Osy, coZ jim piinaSelo zisky. AvSak ve filmovém primyslu se stile
objevovaly antimonopolni problémy a hrozba soudem natizené reorganizace. Potize
také zaznamenaly pracovni vztahy, protoze dochazelo k problémim mezi studii a

uréitymi odbory, jelikoz je nechtéla uznavat.”

3.1.2 Povile¢né obdobi
V roce 1948 shledal Nejvyssi soud vertikaln€ integrovanou podnikatelskou

strukturu a obchodni praktiky velké pétky jako poruSovani antimonopolniho prava,

P Ta mtéz, s. 7.
113 mtéz, s. 8-9.
2 Tamtés, 13-14.
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coz vedlo ke snizeni studiovych proﬁtl‘i.93 Obrovské zisky, které studia tézila ze
staré¢ho systému, jiz nebyly zaru€eny, tudiZ musela zacit snizovat rezijni naklady.
Zména podnikatelskych praktik vedla k ustanoveni nezavislé produkce jako bézné
soucasti podnikani, coz vSak bylo podminéno ziskdnim distribu¢ni smlouvy, které
méla stale na starost studia. Ta vSak mohla vypomoct s financovanim nebo

umé&lcim poskytnout vyrobni zafizeni.**

Zacatkem roku 1950 ve snimcich stale ptevladalo konzervativni zobrazovani
zloCinu 1 sexuality a pfisnd kontrola typickd pro pfedchozi roky. Zmény ve
spolec¢nosti v oblasti moralky vSak vyvolaly postupné zmirnéni ptisnych pravidel.
Sexualita byla chapdna jako vefejnd socidlni véda, stala se pfedmétem masové
kultury a 50. 1éta ovlivnila tolik jako jesté¢ Zadnou dekadu predtim. V 50. letech tak
dochazi k narusovani Produkéniho kodexu, coz bylo ¢asteéné vlivem zahrani¢nich
filmt. Mnohd méstskd kina zacala promitat evropské povéale¢né snimky, které
dokazaly sexualni a politicka témata zobrazit dospéle a s otevienosti, na rozdil od
téch americkych. Ve studiich se tak zvedla vlna nesouhlasu a Zadala zmirnéni
restrikei, jelikoz od napsani kodexu uz ubéhla dlouha doba, béhem niz se mnoho
véci zménilo. Proces nebyl zcela jednoduchy a trval nekolik let, ale v roce 1956
MPAA® nakonec provedla ur€ité zmény a doslo ke zmirnéni kodexovych omezeni
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tykajicich se pfedevsim potratil, zneuzivani drog a rasového miseni.

Stale vzrastal vliv nezdvislé produkce, ktera polozila zaklady pro ptichod
Nového Hollywoodu na konci 60. let. Agentury prodavaly studiim talenty vzdy pro
konkrétni projekt, z ¢ehoz mély percentualni podil z profitu. Pozd¢ji byl talent
pfidan do balicku spolu se scénafem a nabizen studiim, coz pfindSelo vyhodné
danové podminky zejména pro dobie placené osoby v Hollywoodu. Novy model
podnikani oteviel cestu pro dal$i generaci filmafti, ktefi vzesli z povalecné éry a
televize. Néktefi stale vzdavali hold tradicim Hollywoodu, ale mnoho z nich bylo

N . - . 97
ovlivnéno novymi evropskymi vlnami.

% Toto ustanoveni vyslo ve znamost jako Paramountsky vynos.

" LUCIA, Cynthia, GRUNDMANN, Roy, SIMON, Art. The Wiley-Blackwell History of American Film.
Svazek 3, s. 5.

% Motion Picture Association of America.

LUCIA, Cynthia, GRUNDMANN, Roy, SIMON, Art. The Wiley-Blackwell History of American Film.
Svazek 3, s. 8-9.
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»Primyslovy mod produkce ilustrovany klasickym Hollywoodem a
studiovym systémem V jeho rozkvétu byl tedy charakteristicky centralizovanou
kontrolou produkce, distribuce a piedvadénim; délenim a hierarchii prace; masovou
produkci standardizovanych produktii a jejich neustdlou modifikaci; tvorbou,

98 oy
“* Naficy pise, zZe

atrakci a manipulaci masového publika a ochutndvanim kultur.
pravé tyto definice délaji z filmaifh femeslniky a z divaki konzumenty, ktefi
dopliiuji pramyslovy kolobéh (re)produkce. Naproti tomu novy Hollywood ptinési
postindustrialni mod produkce, ktery je vice nez s produkci spjat s globalnim
ziskavanim, distribuci a marketingem, ¢emuz vdeéci pravé Paramounskému vynosu
a korporatnim fizim, jejichz obrovsky narGst mizeme datovat od 80. let. Diky
zrychlujici se vertikalni a horizontdlni integraci médii, zdbavy a spolecnostem
orientujicim se na merchandising pak postupné dochazi ke spojeni filmové a
hudebni produkce a distribuce, televize, rddiového vysilani, nakladatelstvi apod.
Postindustrialni systém spojuje Naficy s pojmy jako privatizace, globalizace,
diverzifikace, deregulace, digitalizace a jinymi, které piislusi k centralizaci globalni
ekonomiky a medidlni moci. Pravé trhem fizena centralizace vSak miize vést
k maskovani na socialnich a politickych Grovnich, kde dochazi k rozptylu a ¢asto
nedobrovolnému nartstu lidi bez domova nebo stalého mista k pobytu. Pro né je
pak ptiznacny intersticialni mod produkce aplikovany Naﬁcyrn.99

3.2 Intersticialni mod produkce

vvvvvv

charakteristiCti svou vmezetenou situovanosti do hostitelské spolecnosti a také do
mainstreamového filmového pramyslu. Pravé ona ,,vmezetfenost“ je klicova
k pochopeni jejich statusu a zpusobu tvorby. Vyznacuje se tedy: ,,fungovanim
zaroven uvnitf a obkro¢mo trhlin a §térbin systému, téZenim z jejich protikladd,
anomalii a heterogenity. To také znamena byt umistén v priseciku mistniho a
globélniho, dé¢lat prostfednika mezi dvéma opa¢nymi kategoriemi, které jsou

<100

V sylogismu nazyvany podiadnost a nadiazenost. Podle Naficyho jsou exilovi

P4

tviirci definovani nejen ,,vmezefenosti®, ale také ¢asteCnosti a mnohondsobnosti a to

%8 NAFICY, Hamid. Home, Exile, Homeland: Film, Media and the Politics of Place, s. 126.
* Tamtéz, s. 126-128.
100 Tamtéz, s. 134.
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nejen ve vztahu K vlastni identité, ale také ve vSech aspektech tykajicich se jejich

o 101
film.1°

Naficy podava charakteristiku intersticidlniho médu produkce a shrnuje ji
do nekolika bodu. Jako prvni definuje zpisob financovani. Filmafi snimky Casto
to¢i na vlastni ndklady nebo pracuji v medidlnim a zabavnim pramyslu na
technickych ¢ rutinnich pozicich. Casto se zapojuji do filmové praxe jako
profesiondlové 1 amatéfi a podileji se naptiklad na televiznim vysilani. Prostiedky
v§ak shanéji také z vetfejnych a soukromych zdroji financovani. V 60. letech se
velmi vyznamnymi sponzory nezavislych a uméleckych filml, v nichz byly
zahrnuty 1 snimky exulantl a emigrantli, staly vysilaci a kabelové televize.
Vysilanim nadnarodnich, etnickych a exilovych produkti tak napomohly
vykotfenéné populaci v udrzeni kulturni identity, i pfes zna¢nou vzdalenost. Jako
dal§i charakteristickou vlastnost vmezefeného modu uvadi nasobeni nebo
akumulaci prace namisto jejiho déleni, které je typické pro studiovy systém. Tento
bod je pfiznacny zejména pro osobu reziséra, jenz v ramci nataeni svych snimkt
Casto zastava hned né€kolik roli, a to nejen kvuli tomu, aby udrzel néklady na nizké
urovni. PInénim vice funkci tviirce formuluje film do konkrétni vize, stdva se tak
skutenym autorem a ziskdva nad nim absolutni kontrolu. Nékdy se reziséfi ve

filmech objevuji i jako herci, ¢imz vystihuji autobiografickou podstatu exilové

kinematografie.'*

Pro snimky je rovnéZ pfiznac¢na multilingvalnost, jelikoZ tvlirci i §tab byvaji
kosmopolitni a hovoifi riznymi jazyky, stejn¢ tak publikum, jemuz jsou filmy
adresovany. Jazyk byva také cCastym tématem a mnohdy sebereflexivné
zprostiedkovava vypraveéni a identitu. VétSina exilovych filmi je dvojjazycnych, ale
neni vyloucen ani vétsi pocet jazyki, které se v nich mohou objevit. Mezi jejich
Casty doprovod samoziejm¢ patii titulky nebo piekladani. Dulezitym bodem je
rovnéz produkéni proces exilovych a diasporickych filmt, ktery je velmi
komplexni. Filmafi v ném casto zastavaji vicero funkci, je pro n¢j prfiznacna

ruznorodost jazykova, narodnostni i ve smyslu financovani. Umélecké podminky,

101 Tamtés, s. 134.

102 Tamtés, s. 134-138.
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za nichz snimky vznikaji, byvaji ¢asto doasné nebo politicky omezené, a prave to

. oy . o 1
jim mize dodavat uréitou nedokonalost.'®®

Dalsi znak tohoto modu predstavuje délka casu, kterou muze trvat, nez se
film dostane do distribuce a je promitan, coz v n€kterych piipadech trva i n¢kolik
let. Filmafi pro to musi vynakladat velké Usili a Casto si sami hledat divaky a
pfiznivce. Snimky tak mohou nalézt své misto napfiklad na specializovanych
piehlidkdch a festivalech nebo pii promitdni na akademické ptadé€. Posledni
disledek prace v intersticialnich podminkach, jez Naficy zmiiuje a zaroven jim
vystihuje obtiznosti spojené stouto tvorbou, je nizky pocet filmi pramérné
natoCenych jednotlivymi tviirci. Nékterym se samoziejm¢ miize dafit vice nez
jinym, ale Casto se stdva, ze filmaii nenatoci novy snimek ani béhem n¢kolika let.
Na to mizZou mit mimo jiné vliv i nepfiznivé politické podminky, které byvaji

podstatnym faktorem formujicim jejich tvorbu.'®

Uvedené faktory tedy jasné stoji v kontrastu k modu produkce, v némz
vétsinu své kariéry tvoril Wilder. Jasné z nich vyplyva, ze podminky vzniku téchto
stran¢ vSak filmafim nabizeji vEtsi tvirci svobodu a prostor pro sebevyjadieni, coz
je pro ty, ktefi se nalézaji mimo sviij domov nebo v naro¢né Zivotni situaci doma,
velmi dilezité. Vzhledem k mife vkladu do jejich dé€l se pravdépodobné nesetkame
S pochybnostmi, nakolik tyto filmy naplnuji pfedstavy o autorstvi. V tomto ohledu
se Wilderova situace op¢t lisi. Nasledujici ¢ast se tedy pokusi shrnout autorské

teorie a jejich aplikaci na Billyho Wildera.

3.3 Billy Wilder jako autor

Dlouha 1éta se ve filmové kultufe vedly spory o tom, jak chapat autorstvi.
Ackoli se na nich Billy Wilder nikterak nepodilel, byl jednou z jejich obéti, jelikoz
v diskusich zamyslejicich se nad tim, ktefi tviirci by méli byt povazovani za autory,

byl Casto ptehlizen nebo dokonce vysmivan. Robert Sklar uvadi, ze tyto rozsudky

103 Tamtés, s. 138-140.
108 Tamtéy, s. 140-142.
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mohly trvale poskodit jeho historickou povést, jako ptiklad uvadi pejorativné

zabarvené oznaceni ,,trouba‘, které mu piisoudil Jean-Luc Godard v roce 1956.1%°

Béhem prvni poloviny filmového stoleti bylo chépani pojmu autorstvi
problematické, jelikoz vramci americké historie si napiiklad filmati vlastnici
prostiedky umoznujici vyprodukovat film, kladli naroky i na jeho autorstvi.
Zaroven se objevovaly vyrazné odliSnosti ve zptsobu tvorby jednotlivych fik¢nich
komer¢nich snimkii. Oddéleni filmové spolecnosti zaméiujici se na ptibéh ziskalo
prava ke zpracovani naptiklad romanu ¢i hry a praci na scénaii rozdé€lilo mezi
potiebné mnozstvi scéndristi. Dal$i oddéleni méla zase na starost rozpocty,
postaveni kulis, vyrobu kostymu a vybér reziséra ze seznamu téch, ktefi méli se
studiem uzavieny kontrakt. Obcas se rezisér piipojil k nataceni, az jakmile byly
hotovy vSechny ptipravy a pracoval pouze do té doby, nez pfisla na fadu filmova
postprodukce. Neni tedy divu, Ze odpovedi na otazky ohledné autorstvi jsou v tomto
obdobi znacné sporné. Jak jiz bylo naznaceno vyse, béhem studiové éry byla za
zakladatele filmovych stylti a obsahti oznacovana studia. Nejvétsi duraz se kladl na
filmové hvézdy a zanr, jez doprovazely konkrétni snimky, a proto se obcas stalo, ze
bylo jméno reziséra upln€¢ opomenuto. Postupné vsSak zacali reziséti ziskavat
uzndni, 1 ptrestoze byli zaméstnanci studii, a to pfedevs§im diky svym vrstevnikiim
Z filmového primyslu a kritikiim. Reziséii pak zacali byt ocetiovani od roku
1927/1928 formou akademickych ocenéni Oscar a ceny Newyorské filmové kritiky
se zacaly udilet od roku 1935. Dominantni osobou tohoto obdobi se stal John Ford,
jelikoz ziskal tfi Oscary a ctyfikrat byl ocenén filmovou kritikou mezi lety
1935—1941. Pozdéji se vSak velkému tuspéchu téSil Wilder, ktery mezi lety
1944—1960 natocCil ¢trnact snimkili, za néz byl osmkrat nominovan na Oscara za
rezii a dvakrat ji proménil filmy Ztraceny vikend (1945) a Byt (1960). Oba
jmenované zaroven vyhraly i Vkategorii nejlepsi film roku a ziskaly ocenéni
Newyorské filmové kritiky. Paradoxem vSak bylo, ze ziskdni cen Wilderovi

< w1 . 106
neprospélo v zddném autorském sporu.

Vroce 1954 veSla do poptedi klicova faze diskuzi nad problematikou

autorstvi, kdyz v Casopise Cahiers du Cinéma vysel clanek Frangoise Truffauta

1% SKLAR, Robert. ,49. Autorship and Billy Wilder”. In. The Wiley-Blackwell History of American

Film,s. 1.
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zamyslejici se nad rezisérem jako autorem. Kritici sdruzeni kolem cCasopisu
spatfovali v unikatnim autorském rukopise techniku reziséra, pomoci niz dokézal
predstavenim scény sdélit specificky charakter dila. Pro oznaceni hledaného
pouzivali termin ,,mise-en-scéne a svlj program definovali pojmem ,,la politique
des auteurs”. Za Atlantickym ocednem se diskuze dostala do druhé faze diky
Andrewu Sarrisovi, ktery ustanoveni francouzskych autori pielozil a transformoval
do auteurské teorie, kterou rozdé€lil na tfi Casti: pojem techniky, rozeznatelna
osobnost reziséra jako kritérium hodnoty a ,,vnitini smysl“. Sarrisova teorie sice
nebyla zcela jasna, avSak doslo k jejimu rozsifeni do teorie filmové historie, v niz
nabidl struéné posouzeni asi dvou set reziséri rozd&lenych do jedenacti kategorii. ™"’
Ze Sarrisovych jedendcti kategorii si Wilder vyslouzil tu s ndzvem ,,Mén¢, nezZ se
zda“. Podle n¢j to byl piiklad ,,scénaristy-reziséra bez technické zbe&hlosti,
vyjadfoval se o ,,vn¢j$i oSklivosti jeho osobnosti“ a taktéz prohlasil, ze dokaze
,,steZi nato€it film o stavu ¢lov€ka®... Sklar piSe, ze v nasledujicich letech nebylo

snad Zadné ze Sarrisovych hodnoceni zpochybiiovano tolik jako to o Wilderovi.'®

Francouzsti teoretikové neshledavali snimky rezisérii studiové éry za
auteurské praveé kvuli hierarchizaci a délbé prace, které byly pro praci ve studiu
ptizna¢né. Podle nich tak mél rezisér nad dilem kontrolu pouze béhem urcité casti
jeho vzniku, ale ve smyslu auteurstvi, jak jej chéapali, by mé¢l dohlizet nad celym
procesem tvorby.'® Wilder naopak zesm&Sioval jejich snimky kvili
sebereflexnimu stylu filmovani, ktery obétuje klasickou zapletkovou strukturu a
psychologickou motivaci postav formalismu zdUraziujicimu vlastni mistrovstvi.
Tak napfiklad ptili§ komplikovana prace kamery nemiize byt motivovana zapletkou
a neshoduje se s Wilderovym pojetim realismu. Styl jeho snimkl je naopak spise

,heviditelny,” aby neodvadél pozornost od obsahu, ktery chtél sdélit. Wilder také

%7 Jeho kniha s ndzvem The American Cinema: Directors and Directions, 1929—1968 vysla v roce

1968.
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109 Kdyz vSak patrali po ,mizanscéné” v hollywoodskych filmech, nalezli ji napfiklad v dilech
Howarda Hawkse, Douglese, Sirka, Johna Forda, Nicholase Raye, Samuela Fullera nebo Anthonyho
Manna, a proto si tito tvlrci vyslouZili jejich obdiv a uznani. Pro francouzské teoretiky byla
mizanscéna kli¢ova, jelikoz skrze ni tvlrce vyjadroval svou uméleckou vizi.
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pevné véril v systém hveézd a neztotoznoval se s mySlenkou, ze by hlavni hvézdou
filmu mél byt auteur, coZ bylo zdsadni pro hnuti Nouvelle vague nebo Novy

< , 11
némecky film. 0

Gemiinden uvadi, Ze v konkrétnim smyslu vSak miizeme Wildera nepochybné
povazovat za autora, jelikoz nikdy nenatocil film, k némuz by si saim nenapsal
scénaf, coz bylo mezi hollywoodskymi reziséry vzacné. Scénar navic povazoval za
naprosto zasadni pro natoCeni Gspé€$ného filmu. V rdmci piiprav jeho snimki bylo
drobnych uprav, které musely byt vykondny pod jeho dohledem. Podle jeho
vlastnich slov se nestal rezisérem proto, aby se méné hadal s producentem nebo
stoupal ve studiové hierarchii, ale kvili ochrané svych scénaiit pred zasahy a
improvizaci jinych reziséri.'*! Velmi podstatny fakt ovliviujici jeho tvorbu
predstavuje skutecnost, ze Wilder na svych scénéfich vzdycky spolupracoval
s nékym dal§im. Zvykl si na to jiz pii praci v Ufa a zastaval ndzor, ze kvalita
hotového scénafe vychdzi z tvirci sily. Pravé diky tomu a také zkuSenostem ze
zurnalistické profese dokazal 1épe prijmout roli scénaristy uvniti systému. Novinaii
m¢éli totiz tendence o své praci uvazovat spise jako o femesle nez jako o uméni a
Iépe si tak zvykali na kolektivni tvorbu. Wilder se ze scénéristy vypracoval na
reziséra a pozdéji dokonce producenta, ¢imz znacné rozsitil uméleckou kontrolu
nad svymi snimky a jako jeden z prvnich rezisérii rozhodoval o findlni podobé¢
stiihu. Spousta kritikii povazuje za nejlepsi z jeho filma ty, jez natocil v klasickém
obdobi za podpory studiového systému. Kritika rovnéz spatfuje piinos v dohledu
Produkéniho kodexu nad jeho tvorbou, jelikoz jej to nutilo byt stale kreativnéjsi a

) ., s o 112
inovativni v obchazeni zakazu.

I kdyz se Wilder obcas dostaval do konfrontace s magnaty, jako byli Adolph
Zukor nebo Louis B. Mayer, nikdy nestal v opozici ke studiovému systému, ale
naopak byl jeho velkym zastincem. Mezi lety 1937-1954 pracoval pro studio
Paramount a od roku 1957 s United Artist/Mirisch Company. Vzdy spolupracoval

se stalym tymem lidi, ktefi mu pomadhali v jeho vizi. Asi nejvyznamnéjSim

1% GEMUNDEN, Gerd. A Foreign Affair: Billy Wilder’s American Films, s. 19—20.

Tamtéz, s. 20-21.
Tamtéz, s. 20-22.
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spolupracovnikem, s nimz napsal tfindct scénait, byl Charles Brackett. Po jeho
smrti dlouhodobé spolupracoval také se scénaristou I. A. L. Diamondem. Velky
vyznam pro jeho tvorbu méli rovnéz ostatni filmovi profesionalové, kteti se

v ’ . . ’ ’ 113
opakovan¢ podileli na jeho snimcich.

V 70. letech mél rozvoj akademickych filmovych disciplin za nasledek
prichod dalsi faze diskuze nad tématem autorstvi, kterd se zatradila mezi evropské
teorie, jako byly sémiotika, strukturalismus ¢i poststrukturalismus. Stephen Crofts
uzite¢n¢ shrnul Ctyii pojeti filmového autora a pozadoval historickou analyzu
autorského konceptu. Ta méla byt formou metakritiky nebo dokonce sebekritiky
vychylujici domnélého autora ve prospéch historicko-kulturnich okolnosti, za
kterych film vznikl a byl pfijat divaky a kritikou. Jeho shrnuti a zhodnoceni
autorstvi vedlo ke komplexn¢jSimu pohledu na Sirokou skalu uméni a femesel, diky
vyhybajici se moralistickym usudkiim ptfedchozi generace. Sklar dale piSe, Ze se
snad vtomto duchu Sarris rozhodl piehodnotit pohled na Billyho Wildera a ve
studii™™* z 90. let uznal, Ze jej hrub& podcenil.™™ Jako jeden z davodii, kvili némuz
tak ostfe argumentoval proti Wilderovi, uvadi, ze se nechal az pftili§ ovlivnit
francouzskymi teoretiky. Domniva se, Ze oni jej nemohli pln€é docenit, protoze
jejich znalost americké anglitiny nebyla na takové urovni, aby pochopili jeho

rychlé a vtipné dialogy.**°

Pohled na Wildera jako autora je velmi kontroverzni, jelikoZ nebyl samostatny
tvlirce, ale ani studiovy femeslnik. V rdmci tvorby svych snimk zastaval vice roli,
¢imz mél moznost umélecké kontroly. Diky studiovym podminkdm mél dobré
nataceci zdzemi a potiebné vybaveni. Jeho filmy byly komer¢éné tispé$né a snadno
si nachéazely cestu k publiku. Témito faktory se asi nejvice odliSuje od
akcentovanych tvirc. Zaroven vSak u n¢j muizeme nalézt urcité podobnosti,
napiiklad pravé v mife zapojeni se do procesu tvorby. RovnéZz se v jeho filmech

setkame s multilingvalnosti, a to pfedev§sim ve form¢ némciny, kterd se objevuje

3 7de Gemiinden zminuje stfihacku a pozdé;jsi producentku Doane Harrison, kameramana Johna

Seitze, vytvarniky Hanse Dreiera a Alexandra Traunera, skladatele Mikldsze Részu, Franze Waxmana
a Friedricha Hollaendera, kostymni navrharku Edith Head. (A Foreign Affair, s. 22).
"% you Ain't Heard Nothin' Yet: The American Talking Film — History and Memory, 1927—-1949
SKLAR, Robert. ,49. Autorship and Billy Wilder”. In. The Wiley-Blackwell History of American
Film, s. 4—6.
18 GEMUNDEN, Gerd. A Foreign Affair: Billy Wilder’s American Films, s. 20.
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zejména v jeho valeCnych snimcich. Hodnoceni jeho kariéry bylo poskozeno
komentafi obdivovatelt 1 kritikd. Wilder vSak svym snimkim dokazal vtisknout
néco jedinecného a vzdy si také vybiral schopné spolupracovniky. Sklar uvadi, ze
pokud bylo kreativity v americkém filmovém primyslu dosahovano spolupraci, tak
Wilder by mél byt povazovan za vyborného profesiondla hollywoodské formy

uméni, a to at’ uZ se na n&j divame jako na autora, nebo ne.*’

1w Tamtéz, s. 21.
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4  Prevleky

4.1 Zuzanka v nesnazich
Snimek Zuzanka v nesndazich (1942) je Wildertuv hollywoodsky debut a dal

by se oznacit za typicky pfiklad americké romantické komedie z klasického obdobi.
Jedna se o komer¢ni film, po jehoz natoCeni se mél Wilder vratit zpét k psani
scénait.™® Zuzanka vsak sklidila velky Gspéch u kritiky i divaki a odstartovala tak
autorovu rezijni kariéru. Snimek uvozuje citat: ,,Holand’ané koupili New York od
Indianii v roce 1626 a do kvétna 1941 tam nezbyl Indidn, ktery by toho litoval .«
Wilder timto odkazuje na genocidu urcitého naroda, coz v casech, kdy byl film
natocen, neimplikuje nic jiného nez holocaust. Rezisér tak potvrzuje sviij status
kolisajici mezi Evropou a Amerikou, pro n€¢hoz jsou typické pocity outsidera
spojené se ztrdtou a nezakotvenosti, coz ostatné demonstruje i hlavni hrdinka.
Snimek na prvni pohled sice vyzniva ryze americky, avSak pii detailnéjSim
zkoumani v ném nalezneme nejen exilové motivy, ale také zesmeésnéni amerického
idealismu. Film na jedné strané¢ zobrazuje komfortni ideu maloméstské Ameriky
reprezentovanou Stevensonem VIowé€, z néhoz hlavni hrdinka pochazi. Do
kontrastu se Stevensonem je postaven New York, jenZ byva licen s obrovskym
rozmachem, ktery demonstruje velikost a otevienost Ameriky nabizejici neomezené
moznosti. Casto vSak také byva vykreslen jako osamélé misto, kde dochazi k
rozpadu moralnich hodnot. Ne zcela eticky vyznivd i uvodni sekvence, v niz
pozorujeme Susan kracet po Park Avenue. Nalada scény vyvolava dojem, ze
protagonistka mifi na schiizku s klientem za jinym ucelem, nez o jaky se skute¢né
jedna. Ve Wilderovych filmech se Casto setkdvame s charaktery, jez postradaji
kontrolu nad svym zivotem a jen téZko se jim ho dafi uchopit. U Susan Applegate
(Ginger Rogers) je tento fakt rozvinut zatim jen zlehka a s notnou davkou humoru,

ale pfi analyze dalSich postav a snimktl nabere znaéné znepokojivy obraz.

4.1.1 Motiv cesty, touha vratit se domii
Jak jiz bylo mnohokrat zminéno, pravé cesty jsou Castym tématem filmt

s ptizvukem. V Zuzance V nesndzich se spojuje motiv Ut€éku zurCitého mista
s navratem domi. Susan stihla béhem jednoho roku v New Yorku vysttidat dvacet

pe€t nelspeéSnych zameéstnani a praveé tolik ji staCilo k tomu, aby si uvédomila

18 ARMSTRONG, Richard. Billy Wilder, American Film Realist, s. 17.

19 7uzanka v nesndzich [film]. ReZie WILDER Billy. USA, 1942.
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hodnotu svého ptivodniho domova. I presto, ze Susan nikam neemigrovala, mtizeme
V této situaci nalézt exilovy model jedince, ktery se neciti dobfe v novém prostiedi a
touzi po navratu do své puvodni vlasti. V tomto piipadé se jednd o malé mésteCko
Stevenson v Iowé, jez vsak muze reprezentovat jakékoliv jiné malomésto, kde je
,huda a lidé tam jen chodi po dvou, auta maji jen Ctyfi kola a trava je jasné

zeleng %

, jak se dozvidame ze Susanina popisu, ktery vénuje panu Osbournovi
(Robert Benchley) béhem jeho netispésného pokusu svést ji, zatimco se mu pokousi
provést masaz hlavy. Po tomto incidentu, jenz znicil jeji posledni nadéje na ziskéani
ptijatelné prace v New Yorku, se Susan rozhodne velkomésto opustit. V minulych
kapitolach bylo uvedeno, ze jedinci v exilu svou piivodni vlast Casto li¢i az
s prehnanou idylicnosti, ale v pfipadé Susan se jedna spiSe o realisticky pohled,

ktery v sob¢ vSak skryva zazemi a jistotu, jichz se ji v New Yorku nedostavalo.

Jako posledni zachranu si Susan schovavd penize na zpatecni listek do
Stevensonu Vv zapeceténé obalce. Béhem roku vSak doslo ke zvySeni ceny jizdného
a jeji navrat se tak jevi jako nemozny. Jeji touha po domovée je vSak natolik silnd, ze
se rozhodne zmanipulovat svou vlastni identitu, aby ji byl navrat umoznén. Stejné
jako mnozi exulanti je Susan ovlivnéna vzdalenosti, kterd ji déli od domova.
Vzdalenost je tedy urCitou motivaci, ktera vede k maskovani. Protagonistka se
rozhodne vydavat za dvanactiletou divku, aby si mohla zakoupit polovi¢ni listek na
vlak. Jeji maska spociva v upravé obleceni, détské chizi a predevsim zméné hlasu.
Pravé ton a vyska hlasu identifikuje Susan jako dévcatko a dodava ji na
vérohodnosti. Zménou hlasu je pak vzdy reprezentovan prechod od détské Sue-Sue
zpatky k dospélé Susan. Podle toho, jakym zptisobem mluvi s ostatnimi postavami,
mtizeme vysledovat, pfed kym svou identitu skryva a komu ji naopak odhali.
Nejprve se jedna o povalece z nadrazi, kterého vyuzije k tomu, aby se vydaval za
jejiho otce a koupil ji listek do Iowy. I kdyz se Susan podaii dostat do vlaku, se
svym polovi¢nim listkem vzbuzuje v pritvod¢ich podezieni, a jakmile je pfistizena
pii koufeni, nema jinou moznost nez utéct. Podafi se ji schovat v nahodném kupé,
kde se seznami s majorem Philipem Kirbym (Ray Milland), ktery naivné véfti, Ze ji
je skute¢né dvanact. Jeji maskarada se neplanovanym incidentem prodlouzi o néco

déle, nez piivodné ocekévala, a misto ve Stevensonu se Susan ocitd ve Wallacove

vojenském institutu. Tim, Ze ptijala novou identitu, je nucena se zaclenit do ciziho
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prostfedi, z n€¢hoz se zpocatku snazi co nejrychleji dostat pry¢. Zde se opét nabizi
srovnani s jedincem v exilu, ktery ztraci svou pfirozenost a kvili vzdalenosti
dochazi k predstirani falesné identity. V New Yorku tak Susan celi své
marginalizaci a ve vojenském institutu zase podfizenosti vici svétu, do néhoz se

dostala.

Jedinym clovékem, ktery okamzit¢ odhali jeji identitu, je Lucy (Diana
Lynn), mladsi sestra Phlipovy snoubenky Pamely. Lucy je oproti dospélym li¢ena
jako jedina racionalni osoba, kterou neptesved¢i Susanino détinské chovani, o emz
svéd¢i jedna z prvnich vét, které ji fekne: ,,Nebude ti dvanict jen proto, ze se

. . 121
chova$ na Sest.”

Jak jiz bylo zminéno v kapitole o identité, opakovani ¢i
napodobovani néc¢eho ptivodniho vzdycky obsahuje urcité odlisnosti, které vedou ke
kritice napodobovaného nebo urcité nucenosti a nepfirozenosti. V tomto ptipadé je
onim origindlem obraz dvanactilet¢ divky, ktery je parodovan Susaninym
piehnanym chovanim. Jeji snaha po ziskani duveéryhodnosti tak pusobi spise jako
vysméch. Zpocatku v takovémto chovéani setrvava proto, aby se dostala domti.

Pozdéji je hlavnim diivodem Philip, jehoZ se na Lucynu prosbu snazi osvobodit od

panovacné Pamely (Rita Johnson) a potencionaln¢ ziskat pro sebe.

Susanin pobyt v institutu kon¢i stejné jako v New Yorku utékem. Tentokrat
uz se ji podafi uspésn¢ dostat domd, ale vidina amerického malomésta pro ni po
navstéve institutu ztraci vyznam. Protoze neni schopnd celit svym problémim a
otevien¢ se vypotfadat s nasledky svého jednani, opét si propdjcuje faleSnou
identitu. Tentokrat se s Philipem setkdva jako matka Sue-Sue, jejimz
prostiednictvim se dozvida o ukon¢eni majorova zasnoubeni s Pamelou a vstupu do
aktivni vojenské sluzby. Po této scéné je konecné¢ schopnd odhalit svou pravou
identitu. V zavéru opét opousti Stevenson, i kdyz tentokrat uz se jeji utek jevi

smysluplnéji, jelikoz neutikd pred svymi problémy, ale aby se vdala za Philipa.

4.1.2 Zobrazeni patriotismu ve filmu
Hlavni hrdince je po pfijezdu do Wallacova institutu piedvedena velmi

disciplinovand promenada mladych kadett. Ukazka vojenské sily pisobi dojmem
narodni hrdosti. Major Kirby je povazovan za piikladného mentora kadeti a

Clovéka oddaného své vlasti, o ¢emz vypovida i1 jeho prani vstoupit do aktivni
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vojenské sluzby. Jeho snoubenka ale déla vSechno proto, aby mu pieveleni nebylo
umoznéno. Pomoci se mu snazi Lucy a Susan. Usili, které na to vynakladaji, pisobi
velmi patriotisticky, jelikoz individudlni snaha je odjakziva zakotfenény americky
idedl. Na prvni pohled se zda, Ze film prezentuje az pfili§ idealistické hodnoty, ale
pti bliz§im ptiblizeni se Wilder témto hodnotam spiSe vysmiva. Kadeti na jedné
stran¢ sice pusobi velmi sofistikované, ale ve skutecnosti se v institutu nudi a
svadéni Sue-Sue jim pfindsi jediné rozptyleni béhem Skolniho roku. Bezuhonnost
majora Kirbyho je zase zpochybnéna faktem, Ze jej Susan pfitahuje, 1 kdyz se
domniva, Ze ji je pouze dvanact, coz mize vést k lehce pedofilnimu vyznéni celého
snimku. Wilder se takto vysmiva americké vojenské tradici, jelikoz vSichni kadeti
s majorem v cele jsou prezentovani jako naivkové, co nedokazi odhalit piestrojeni
hlavni hrdinky. Richard Armstrong se domniva, ze jejich selhani mtze byt ¢teno
jako varovani Americe, ktera byla pfili§ zahledénd do sebe a nevSimla si, Ze se
postupné ocita v neptatelsky naladéném svété. Fakt, Zze Zuzanka v nesndzich byla
dotocena mésic predtim, nez doslo k Gtoku na Pearl Harbor, tuto mysSlenku utuzuje
a dava zavazek Philipové vojenské budoucnosti. Hrozba, kterou pro Ameriku
predstavoval mozny vstup do valky, je ve filmu reprezentovana Pamelou. Philipova
snoubenka je od zacatku li¢ena jako antagonisticka postava, o ¢emz vypovida jiz
jeji prvni scéna, v niz fidi Chevrolet, pfi¢emz na sedadle spolujezdce sedi jeji otec,
ktery zaujima hlavni postaveni ve Wallacov¢ institutu. Posazeni Pamely na sedadle
fidice ji od pocatku charakterizuje jako manipulatorku fidici dospé¢lé lidi, ktefi maji
na starosti chod celého institutu. Celé jeji jednani je prostoupeno intrikami, pomoci
kterych se v zavéru filmu zbavi Susan poté, co odhali jeji pravou identitu. Pamela
svym neustalym kontrolovanim a ovliviiovanim Philipa zastupuje nedemokratické
principy, které maji zniujici u¢inky stejné tak jako jednani Japonct v Ciné a
Némci v Polsku za druhé svétové valky.'?? Wilder tak postupng otevira téma valky

a svym postojem dava najevo, ze mu neni lhostejné, ale hluboce se jej dotyka.

4.2 Pét hrobti u Kahiry
Wildertiv druhy hollywoodsky pocin piinasi daleko zdvaznéjsi téma nez

pfedchozi romanticky ladénd komedie. Film Pét hrobii u Kahiry se odehrava béhem
druhé svétové valky v Egypté, kde Britanie prav€ prohradla bitvu s Némeckem.

Hlavni hrdina desatnik John J. Bramble (Franchot Tone) se, poté co vypadne

122 ARMSTRONG, Richard. Billy Wilder, American Film Realist, s. 20.
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z tanku, dostavd do opusténého hotelu uprostied pousté, kam vzapéti piijizdi
némecké jednotky v Cele s polnim marSadlem Rommelem (Erich von Stroheim).
Bramble je po cesté¢ pousti velmi vyCerpany, trpi halucinacemi a chybi jen malo
k tomu, aby jej Némci v hotelu nasli. Jakmile v§ak opét nabyde védomi, rozhodne
se situace vyuzit k tomu, aby se infiltroval do némecké spolecnosti a pokusil se
Rommela zabit. Zac¢ne se vydavat za hotelového ¢isSnika z Alsaska, ktery byl minulé

noci zasypan ve sklepé.

4.2.1 ldentita jako konstrukt k ziskani bojové vyhody
Protagonista tohoto snimku se stejné tak, jako tomu bylo v Zuzance

V nesndzich, rozhodne vyuzit prevleku k tomu, aby zakryl svou skutecnou identitu.
V tomto ptipad¢ vSak nedochazi k vykonstruovani falesné identity, nybrz ke kradezi
identity skutecného ¢lovéka. Hlavni hrdina se uchyli k masSkarad¢, na niz zavisi jeho
zivot. I tento snimek je znacné patriotisticky. Brambleho mise mé zpocatku
sebevrazedny charakter, protoZze pokud by se mu skutecné¢ podatilo némeckého
marsala zastielit, jen stézi by poté unikl smrti. On vSak ani na okamzik nepochybuje
o svém Cinu a podstupuje zadvazné riziko, pii némz mize zemfit nejen on sam, ale
také majitel hotelu Farid (Akim Tamiroff), ktery jej kryje. Zatimco Farid nema
svédomi na to, aby jej udal, francouzskd pokojskd Mouche (Anne Baxter) je
opa¢ného nazoru. Dava Britim za vinu smrt jednoho svého bratra a uvéznéni
druhého. Doufa, ze pokud se ji podati vlichotit do némecké ptizn€, mohla by toho
druhého zachranit. Ona i Bramble usiluji o né¢i zachranu, avsak zatimco Mouche
po celou dobu touzi ziskat zivot jednoho bratra, pro Brambleho jsou to miliony
vojakl, jimz mize pomoci. Pfesto je to Mouche, ktera v zavéru filmu piinasi
nejvetsi obet’ pro véc, ktera se ji od samého zacatku ptici. V jejim obétovani je vSak
daleko vic. Jak uvadi Dale Pollock, Mouche piedstavuje pieziti v ¢asech, kdy
prevlada egoismus. Piestoze jeji obét’ piindsi vyssi dobro, ve skutecnosti ji polozi,
protoZe nenavidi valku. Mouche tak ptfedstavuje protiklad kazdému, kdo tak kona
Z patriotistickych pohnutek, strachu nebo samolibosti.’?® Pravé pro Brambleho je
patriotismus na prvnim misté, bez ohledu na to, co jej to bude stét, protoze Gspésné
zvladnuti jeho mise ma za nésledek bojovou vyhodu oproti Némctiim a ptiblizeni se

ke konci valky. Britsky desatnik se neboji ke svému kryti vyuzit identitu ¢iSnika

123 POLLOCK, Dale M. ,,An Unconventional War Film: Death, Disguise and Deception in Five Graves
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Paula Davose, i piestoze naprosto neodpovida jeho charakteristice. Bramble tvrdi,
ze je ve stejném ve&ku jako Davos a Ze rovnéZ pochdzi z Alsaska, coz je ovSem leZz.
Davos byl totiz mnohem star$i a jeSté k tomu mél vadu nohy, kvili které nosil
specialné upravené boty. Desatnik se tim nenechd vyvést z miry, ani kdyzZ zjisti, ze
pro pravého Davose byla identita ¢iSnika pouhym pievlekem a ve skutecnosti se
jednalo o némeckého Spiona pracujiciho pro Rommela. Tento fakt zvySuje
pravdépodobnost odhaleni preciznim marsalem, ktery mé s Davosem dalsi plany.
Ptes veskerou riskantnost situace Bramble svou roli pfijimé nanejvys ochotné. Kdyz
navic zjisti, ze Némci skryvaji uprostifed pousté vyhodu pro své jednotky, snazi se
jejich tajemstvi odhalit za kazdou cenu. ,,V Péti hrobech u Kahiry Wilder
ustanovuje jednoho ze svych typickych muzskych typt: jedince v situaci mimo jeho
zdanlivé chapani nebo kontrolu, ktery si presto vytvaii identitu a smysl odporujici

. Vv s rosorel24
logice nebo dokonce béznému chapani.*

Alsasky CiSnik a britsky desatnik nejsou ve filmu jedinymi postavami
vyuzivajici maskaradu k zakryti své skutecné identity. Bramble pii své patraci misi
za odhalenim némeckého tajemstvi zjisti, ze mar$al Rommel podnikl dva roky pted
zacatkem valky archeologickou vypravu do Egypta jako profesor Cronstaetter a pfi
té prilezitosti zakopal na péti mistech v okoli Kéhiry zadsoby pro némecké jednotky.
Rommel se tak stava tieti postavou, jejiz identita je ve filmu manipulovana k tomu,
aby oklamala okoli a ziskala vojenskou pfevahu, kterd by mohla zvratit vysledky

valky.

4.2.2 Vyobrazeni némeckého naroda
Pét hrobu u Kahiry je ukazkovym ptikladem Wilderovy tvorby vykreslujici

jeho exilovy status oscilujici mezi Evropou a Amerikou a také ambivalentni
zndzornéni Némct v americkych filmech. Némci jsou zde liceni jako antagonistické
postavy, coz muzeme pozorovat predev§im na polnim mar§dlu Rommelovi. Jeho
impozantni ztvarnéni vyniklo mimo jiné diky hereckému vykonu Ericha von
Stroheima, ktery byl rakouskym Zidem. Zde miiZeme spatfit onen paradox, pfi némz
dochézelo k obsazovani Zidii do roli Némct v protinacistickych filmech. I kdyz von
Stroheim samoziejmé nebyl do filmi obsazovan jen kvili svému Zidovskému

puvodu, ale je zajimavym piikladem toho, jakym zpisobem si nékteii némecti
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tvarci prvni imigra¢ni viny budovali svou identitu coby exotickych Evropant.
Piestoze pochazel z rodiny klobou¢nika, v Hollywoodu se stylizoval jako rakousko-
uhersky aristokrat, o ¢emz pojedndva Thomas Elsaesser: ,,Tuto roli pfenasel
z filmového platna do vlastniho Zivotopisu, pfic¢emz pro vlastni zivot i dilo zvolil
modus, vV némz se piislusné napodobeniny pruskych a rakouskych typa (na rozdil
od historické zkusenosti) viibec nejevi jako rozporuplné. Naopak, prvek falSe je tu
V obou pifipadech témét setfen a vysledkem pak je komplexni a naprosto vérohodna

125
postava.

Timto zplsobem se zhostil 1 role polniho marSala, kterého se mu
podafilo ztvarnit velmi ptresvéd¢ivé a s velkou davkou majestatnosti, i piestoze

viibec neodpovidal fyziognomické charakteristice skute¢ného Rommela.

Stroheimtiv Rommel vzbuzuje autoritu od prvni chvile, co se objevi na
scén¢, zaroven pusobi velmi nesympaticky a po celou dobu filmu je li¢en jako
arogantni nafoukanec. Poté, co za nim rano do pokoje pfijde Mouche, se o ném
dozviddme, Ze je rovnéZ misogyn. Jeho prostfednictvim muzeme sledovat, jakym
zpisobem se Wilder vyrovnal s multilingvalnosti snimkt. Jak jiz bylo zminéno, pro
filmy spfizvukem je typické vyuzivani nékolika jazykd. V Peti hrobech Se
nepracuje s titulky, jak tomu v akcentovanych snimcich mnohdy byva. Rommel pii
svém prvnim vystupu némecky diktuje telegram; jakmile skonci, ptednese stejnou
zpravu anglicky, aby ,,uSetfil problémy s piekladem®. Pollock se domniva, ze tento
postup ma nejen odstranit jazykovou bariéru, ale predev§im demonstrovat
Rommelovy jazykové schopnosti a opodstatnit anglické dialogy, které ve filmu
pievladaji.”® Marsal je na prvni pohled zachycen jako schopny vidce a
distingovany muz, ale toto znizornéni Casto sklouzavd spiSe ke karikatufe a
zesmeéSnéni, coZ zdlraziiuje 1 fakt, Ze se necha snadno oklamat britskym

desatnikem.

Dalsi némeckou postavou, jejiz vykresleni neni pfili§ lichotivé, je porucik
Schwegler (Peter Van Eyck). Stejné¢ jako vétSinu nové ptichozich vojakt jej na
prvni pohled zaujme mlada pokojska Mouche, ktera o néj zpocatku nejevi nejmensi

zajem. To se vSak zméni, jakmile je odmitnuta polnim mar§adlem. Schwegler vyciti
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Mouchinu zoufalost a sdm ji nabidne pomoc s osvobozenim jejiho ptezivsiho bratra
vymeénou za spolecné strdvenou noc. Diikazem, ktery mé potvrdit jeho snahu, jsou
telegramy, jez tidajné obdrzel z Berlina poté, co saim napsal do tabora, v némz byl
bratr uvéznén. V zavéru filmu se ale dozvidame, Ze telegramy byly falesné a
Schwegler mél v imyslu Mouche obelstit. Jakmile se pokojska dozvi, Ze se jednalo
o podvrh, kterého se dopustil jen proto, aby ji svedl, oteviené¢ dava najevo svou
nenavist k Némcim. Takovato rebelie samoziejmé nemuze byt tolerovana a 1 kdyz
je Mouche zprosSténa obvinéni za zabiti porucika, stejné umird. Schwegler se tak

4 MIwe .

z velké ¢asti zapriCinil o jeji smrt.

Némci nejsou jedinym narodem, ktery snimek vyobrazuje hanlivé nebo
surCitou davkou parodie. Spolu s némeckymi vojaky se v hotelu ubytuje také
italsky general Sebastiano (Fortunio Bonanova). Jeho postava jednak podporuje
stereotypni charakterizaci Ital jako milovnikli opery a zaroven také popichuje
Némce. Kdyz jej Bramble na Rommeliiv ptikaz pozada, aby ptestal zpivat, pta se
ho, zda ,mize narod, ktery krka, pochopit narod, ktery zpivé“127. O par chvil
pozdéji zjistuje, ze jedind funkcni koupelna v hotelu byla pfidélena marsalovi a
pozastavuje se nad tim, co jiného mohl od Némct ¢ekat, coz komentuje slovy:
,kdyZ se zaplete§ se psy, vzbudiS se s blechami'?®®. Z obou t&chto narazek jasné
vyplyva, ze mé o italském valecném spojenci velmi nizké minéni. Na konci filmu
Sebastiana spatiime kracet v britském zajeti. Tentokrat si nikym nenapominan

nerusen¢ prozpévuje, coz si paradoxné nemohl dovolit, kdyz byl na svobod¢ mezi

Némci.

Zvyse uvedené¢ho vyplyvd, ze vobou snimcich mizeme pozorovat
Wilderiv vmezefeny status, ktery na jedné stran¢ se zajmem rozviji snahu o
proniknuti do nové kultury, ale zaroven dokdze s humorem komentovat jeji
nedostatky a vady, stejn¢ tak, jako dokaze zesmésnovat vlastni narod. Jeho kritika
sméiuje také k valce samotné i1 k tém, ktefi ji vedou nebo se na ni néjakym
zpisobem podileji. S postupnou naléhavosti jsou vykreslovany osudy postav,
v obou pfipadech vice ¢i méné zasazenych vélkou. Tito jedinci se ocitaji na
mistech, které si sami nevybrali a nemohou se z nich posunout dal, dokud nesplni,

co se od nich ofekava. Svou identitu ptetvareji do podoby, pomoci niz jim je

127 pét hrobu u Kdhiry [film]. Rezie WILDER Billy. USA, 1943.
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umoznéno snadnéji dosahovat vytyCenych cild, i prestoze se s ni vnitiné zcela
neztotoznuji. Emoce, jez prozivaji, jsou tedy v naprostém souladu s pocity

charakteristickymi pro exil.

I pfes zavaznost urCitych témat ani v jednom z uvedenych filmt nechybi
humor ¢i parodie vyplyvajici z maskovani identit. V Zuzance Vv nesndzich je ptevliek
vyuzivan pouze jednou postavou a slouzi ptevazné komice. Pét hrobii u Kahiry jiz
obsahuje maskovani na vice urovnich prostfednictvim nékolika charakter a spiSe
nez komicnost zde prevladda ironie a absurdita. Nicméné oba zmiflované snimky
jsou dikazem toho, ze autoriv ,,pfizvuk* lze vnést i do filmu, které na prvni dojem

pusobi ryze americky.

4.3 Nékdo to rad horké
Komedie zroku 1959 je pravdépodobné¢ jednou z Wilderovych

neoblibengjSich a nejznaméjsich. Pro tuto praci predstavuje dokonaly piiklad prace
s maskovanim, konstrukci identity a pfedev§im vystihuje osobitost Wilderovy
tvorby a jeho pristup k tabuizovanym tématim. Od snimkt analyzovanych v této
kapitole se Nekdo to rad horké 1isi spolecensko-historickymi podminkami, v nichz
byl natoden, a dobou vzniku je mladsi asi o patnact let. Uroveit maskovani, s niZ se
zde pracuje, ovliviiuje charakter postav do vétsi hloubky, nez tomu bylo v Zuzance
V nesndazich ¢i Péti hrobech u Kahiry. Vzhledem k tomu, Ze snimek vznikl na konci
50. let, jeho atmosféra je mnohem otevienéjsi v otazkach tykajicich se zlo€inu a
zejména sexuality. Kromé Castych sexudlnich nardzek ¢i témét odhalenych nader

Marilyn Monroe, se zde setkame i s tematikou transgenderu ¢i homosexuality.

Ptibéh se odehravd na konci 20. let v Chicagu a pozdéji na Floridé.
Konkrétné je situovan do roku 1929, kdy Spojené staty suzovala prohibice. Uvodni
sekvence snimku pfipomina zac¢atek gangsterského filmu. MuZzi v pohfebnim auté
jsou pronasledovani polici, kterd béhem pftestielky zasahne rakev, zniz ihned
vytryskne proud tekutiny a divakovi je odhalen obsah rakve, kterou na misto
neboZtika aZ po okraj napliuji lahve alkoholu. I pfes drobné nepiijemnosti se viz
nakonec dostane do svého cile, kterym je Mozzarelova pohiebni sluzba. Ta vSak
neni ni¢im jinym nez dobie ukrytym barem, v némz se podavaji rizné druhy ,,kavy*
a vystupuji spofe odéné tanecnice. Prostiedi, do néhoz Wilder sviij snimek zasazuje,

tedy rozhodn¢€ neni moréln¢ bezihonné. Obrazek dopliuji dva hlavni hrdinové

56



doprovazejici tanecnice na své hudebni nastroje, saxofonista Joe (Tony Curtis) a
basista Jerry (Jack Lemmon). O nich se zahy dozvidame, Ze jsou bez penéz a jesté
k tomu maji dluhy. Jejich potencionalni vydélek sméfuje na sdzeni dostihii, misto na
zaplaceni ndjmu, coZ upozoriiuje na moznou zavislost na gamblingu. Po seznameni
s Pusinkou (Marilyn Monroe) zase vychazi najevo, ze pije. Sama o sobé¢ sice tvrdi,
ze muze prestat kdykoli chce, problémem je, ze ona nechce, i pfestoze uz ji kvili
alkoholu nékolikrat téméf vyhodili ze souboru. Wilder tak své postavy situuje do ne
uplné ideédlnich spolecenskych podminek a obdatuje zavislostmi, které jim Zzivot
jeste¢ vice ztézuji. Jejich postaveni mulzeme chapat spiSe jako okrajové,

korespondujici s postavenim jedinct v exilu.

Hlavni premisu filmu pfedstavujici kamufldz spatfuje Gemiinden i v
,previeku® 50. let za léta 20., coz mu umoziuje humorné¢ referovat o vécech, které
se z historického hlediska jiz davno staly, ale ve filmové realité teprve ptijdou.
Atmosféra 20. let byla taktéz charakteristicka spolecenskou uvolnénosti, rozriistala
se americkd mésta, ve kterych vznikla jazzova kultura, jez byla hlavnim zdrojem
zabavy a zhyralosti. V té dobé byl pod vlivem jazzu i Berlin, v némz mél Wilder
moznost si tuto zkuSenost prozit a nechat se ovlivnit americkou kulturou. Naproti
tomu pro pocatek 50. let byla ptfiznacna striktnéjsi atmosféra, kterd se vSak postupné
uvoliiovala a stejné tak dochazelo k oslabovani Produk¢niho kodexu. V Neékdo to
rad horké tak Wilder vzdava hold pre-kodexovému obdobi z pohledu, ktery

nasledoval po jeho pozvolném rozpadu.'?®

4.3.1 Objevovani skryté stranky vlastni identity
Protagonisté snimku se rozhodnou vydavat za zZeny poté, co byli nechténymi

svédky mafianského ,,vyfizovani U¢td* a ocitaji se tak v ohrozeni zivota. Vzhledem
k tomu, Ze jsou bez jakychkoli finan¢nich prostfedkd, jako jedind mozna cesta
uniku se jim jevi pfipojit se k divéimu orchestru Sladké Sue, ktery odjizdi
vystupovat na Floridu. Pfevleky, které jsou zde vyuzivany, tak pfedstavuji mnohem
vyzaduji divéryhodné ztvarnéni pohlavi, jimz hrdinové nedisponuji. Kazdy z nich
se s pfedvadénim vyrovnava na jiné Urovni. Pro Joea znamend vydavéani se za

Josephinu nezbytnost k preziti a dokaze se s tim smifit stejné rychle, jako se zase
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dokaze vratit ke svému skute¢nému ja. Jerryho zvladani situace je vSak ponékud
komplikovang;jsi. Zpocatku je pro néj t€zké se do role dostat, coz je patrné ze scény
na nadrazi, kdy se Joeovi snazi celou maskaradu rozmluvit, jelikoz si nemuze
zvyknout na damské obleCeni. Po nastupu do vlaku je navic az pfiliS okouzlen
dévcaty, nez aby se soustfedil na to, pro¢ se vydali na uték. Joe ho tak pfiméje
k tomu, aby si neustale opakoval, Ze je divka. Nasledkem je az pfilisné ponofeni se
do role Daphne, které zpochybniuje Jerryho muzskou identitu. Jeho chovani je
znateln¢ zenstéj$i nez Joeovo a své gradace dosahuje po noci strdvené s milionafem
Osgoodem (Joe E. Brown), ktery je Daphne okouzlen natolik, Ze ji pozada o ruku,
z ¢ehoz ma Jerry nesmirnou radost. Dlouho mu vSak nevydrzi, jelikoz mu Joe
oznamuje, ze si Osgooda vzit nemiiZze, protoze je muZz a nabada jej, aby si pro
zménu opakoval ,jsem kluk®. Kdyz se Osgoodovi dostane tohoto zdiivodnéni,

3

prohlési jen ,nikdo neni dokonaly,” coz miizeme chapat jako objeveni jeho
homosexuality, ktera se jevi i jako logické vysvétleni toho, pro¢ ma Osgood za

sebou sedm nebo osm netispé$nych manzelstvi.

Gemiinden piSe, Zze ucinky vyvolané maskaradou pretrvavaji v zdmérech
zucastnénych, ¢imz dochazi ke zpochybnéni mezi podstatou a predvadénim. Rychlé
vstupovani a vystupovani zroli mize ovliviiovat to, jak postavy chépou svou
sexualni, socidlni nebo psychologickou identitu.’*® To se nejvice projevuje
Vv postavé Jerryho, ktery je o¢ividné zmatny z toho, kym vlastné je. Zde se nabizi
moznost, ze V prevleku Daphne objevil novou podstatu sebe sama, kterd je gay.
Scénarista 1. A. L. Diamond vSak tuto moZnost zamitl s tim, Ze jakmile jsou
protagonisté obleceni jako Zeny, zacinaji myslet jako ony. 131 Kdyz se tedy Jerry
coby Daphne zasnoubi s Osgoodem, akorat na okamzik zapomene, kym je, a tési jej
predstava zasnub s milionafem. Gemiinden rovnéz podotyka, ze Jack Lemmon ma
ve Wilderovych filmech problém rozlisit, kde jeho pfevlek konci a zacind, protoze

se do svych masek zpravidla zamiluje.'*

Zatimco Jerry Vramci svého prevleku poznava, jaké je to byt zena, Joe
poznava zeny, konkrétné jednu a tou je Pusinka. Jesté pfedtim, nez se z néj stane

Josephina, vidime, Ze si na vazné zavazky nepotrpi a Zeny spiSe vyuZziva, ¢imz
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podporuje Pusin¢inu zkuSenost s nestalymi saxofonisty, do kterych se uzZ mnohokrat
zamilovala, a oni ji pokazdé opustili. KdyZ je pfevlecen za Josephinu a Pusinka se
mu davérné svéfuje, ma moznost zjistit, jak tézce se s rozpadlymi vztahy
vyrovnava. Zaroven se také dozvi o jeji touze vdat se za milionafe. Svou identitu
pretvaii znovu, tentokrat do podoby mladého dédice firmy Shell. Jeho podoba
odpovida ptesné charakteristice PusinCiny piedstavy, neni tedy divu, Ze se jej
okamzité snaZi ziskat a Joe tak velmi snadno dosahuje vyty¢eného cile. AvSak diky
objeveni své Zenské stranky si uvédomil, ze jeho pfedchozi chovani k Zendm nebylo
spravné, a proto Pusinku v zdvéru neopusti, ale vezme s sebou na Uték. Béhem
scény na jachté Joe predstird, Zze je impotentni, aby se jej Pusinka snazila svést.
Wilder tak otevira dalsi spolecenské tabu, o némz se v kodexovém obdobi oteviené

nemluvilo.

Kromé stylizace do Zenskych masek a Joeova predstirani, Ze je milionaf, se
hlavni hrdinové ve snimku objevuji jeSté v prestrojeni za poslicka a muze na
vozicku, aby unikli mafianim, ktefi se shodou okolnosti dostali na Floridu a snazi
se protagonisty zabit. Z diivéjSiho rozhovoru se také dozvidame, ze jako muzikanti
Castokrat vystupovali v kostymech. V cikdnské cajovné nosili zlaté nausnice a
v havajské kapele zase sukynky ztravy. V Nekdo to rad horké se tedy Wilder
zabyva 1 nejmensimi detaily prace s kostymy a maskovanim, diky nimz maskarada

pronika do nitra postav a mé podil na formovani toho, kym jsou.

4.3.2 Hledani jistoty a snaha vyhnout se nestabilnimu prostiedi
Zpisob, jakym Wilder vyuzivd maskaradu a zosobnovani, lze rovnéz

nahlizet ve vztahu k exilu, jelikoz je pro néj charakteristicka ztrata politickych a
ekonomickych jistot i socialni a osobni identity. Pro uprchlika je nezbytné posouvat
a tvarovat napodobovani nové Kkultury Ktomu, aby pfezil nucené vysidleni,
ekonomické stradani a socidlni ignorovélni.133 Piesné¢ o to se pokouseji 1 Jerry
s Joem, ktefi postradaji jakékoliv zazemi a finan¢ni jistoty. Navic se ocitaji
v ohrozeni zivota, coZ ostatn¢ piedstavuje Casty jev, s nimz se setkdvaji mnozi
exulanti, ktefi jsou nuceni opustit svou zemi z politickych divodii. Touto zkuSenosti
si proSel 1 Wilder, ktery tak o ni mohl referovat prostfednictvim strachu svych

hrdint, ktefi se musi postupné adaptovat na novou kulturu piedstavovanou divéim

133 Tamtéz, s. 104.
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sborem. Pro byti v exilu je pfizna¢né ambivalentni vnimani vlastni identity, ¢imz si
prochazi Jerry, ktery se az ptilis$ vzije do role Daphne. K zasnubam s Osgoodem se
tak upina nejen kvili tomu, Ze je milionaf, ale pfedevSim proto, Ze jeho zajisténi mu

muze piinést zdzemi a stabilitu, které tolik postrada jako hudebnik na volné noze.

Se stejnym problémem se potykd i Pusinka, kterou prondsleduji milostna
zklamani, kterym se snazi uniknout hranim v div¢i kapele a za pomoci alkoholu.
Stejné jako Joe a Jerry i ona pred nécim utikd a taktéz si kviili tomu zménila jméno.
Misto Pusinky Kaneové, kterou je nyni, byla dfive Pusinka Kowalczykova. Ma tedy
polské koteny, ¢imz Wilder explicitné odkazuje na pfitomnost Evropant v Americe.
Sama o sobé& prohlaSuje, Ze neni moc chytrd, jelikoz neustdle opakuje ty stejné
chyby. Jeji identita je zalozenda na pfitazlivém vzhledu a naivité. Predstavu
zivotniho $tésti pro ni ztélesituje nalezeni bohatého manzela, s nimz by se mohla
usadit. Pusinka ztvarnuje jedince, ktery se ocitd na urcité cesté ve snaze nalézt

domov a odkazuje tak k typické problematice exilu.

Nekdo to rad horke charakterizuje velka davka ironie, s niz Wilder paroduje
gangsterské filmy nebo se vysmiva psychoanalytickym praktikdm Sigmunda
Freuda, jehoZ Udajné Sestimésicni snaZzeni o vyléceni mladého dédice Shellu
Pusinka ptekonala béhem par minut. Parodie je rovnéZ dalSim znakem objevujicim
se v akcentovanych filmech, s nimz Wilder hojné pracuje, coz bylo patrné jiz

U Zuzanky v nesnazich a bude pfizna¢né i pro dalsi snimky diskutované v této praci.
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5 Poruchy osobnosti

5.1 Pojistka smrti
V roce 1944 reziroval Billy Wilder ptevratny film noir s ndzvem Pojistka

smrti, v némz podava sondu do hloubky lidské zkazenosti a pokiivenych moralnich
hodnot. Postavy konstruuji svou identitu na zakladé chti¢e a chamtivosti, coz ma za
nasledek jejich zkdzu. Masky, které jsou ve snimku vyuzivany, nespocivaji ve
zmeéné i upraveé vnéjsich znaki, jako tomu bylo v predchozi kapitole, ale vychdzeji
Z nitra osob, jez pomoci nich manipuluji své okoli. Hlavni postavou filmu je
prodejce pojistek Walter Neff (Fred MacMurray), ktery se pii svych béznych
pochiizkach ndhodou setkdva s manzelkou jednoho zakaznika, okouzlujici Phyllis
Dietrichson (Barbara Stanwyck) a od prvni chvile mysli jen na to, jak by ji svedl.
Phyllis v pojistovakovi zase vidi vhodného komplice k odstranéni svého manzela, a

tak se rozbiha jejich promyslena kamuflaz Gstici ve vzdjemné zniceni.

5.1.1 Psychologické maskovani identity
Ve vykresleni obou charakterti miZzeme pozorovat hloubkovou a precizné

promyslenou analyzu lidského upadku a nevyhnutelnosti nasledkli plynoucich z
nemoralniho jednani. Snimek zaina i1 konc¢i Walterovou zpovédi nahravanou na
magnetofon svému nadfizenému Bartonu Keyesovi (Edward G. Robinson), v niz
popisuje udalosti od prvniho az k poslednimu setkani s Phyllis. Zkazenost této
femme fatale je ocividna od prvniho momentu. Walter se sice miiZze jevit o néco
beztthonngjsi, ale svymi ¢iny dokaze pravy opak. Cely snimek je poskladan z jeho
retrospektivnich vzpominek objastiujicich pojistny podvod, vrazdy a milostnou
aféru s vdanou zenou. Vsechny tyto informace jej tedy jasné oznacuji jako zlocCince.
Otazkou vsak ziistava, z jakého diivodu se v zdvéru rozhodne ptiznat, kdyZ po celou
dobu snimku vymysli precizni kryti. Odpovéd’ nabizi hned n€kolik moznosti, mezi
nimiz je klasické noirové schéma, v némz zloCinec oziejmuje uplynulé udalosti
divakim. To ptedstavuje motivaci kompozi¢ni. Dalsi eventuality pak vyjadiuji
motivaci realistickou, kterou by mohla byt Walterova litost a snaha odcistit své
svédomi. Philip Sipiora zminuje dva mozné motivy. Jednim z nich je pfimét divaky,
aby duvéfovali vypravéci, protoZze na prvni pohled nemaji divod mu nevéfit.
Druhou alternativou je predznamenat expozici ,,tvrdych srdci a temnych ¢in*, v niz
shrnuje vyklady n¢kolika teoretikii. Jeho dozndni ma byt prezentovano jako vyznani

uplynulych udélosti s imyslem poskytnout skutecné informace o tom, jak se véci
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udaly. Ve své zpovédi tak demonstruje intelektualni a psychologické procesy, které
mu napomahaji pochopit smysl jednani vedouciho k nevyhnutelnosti findlnich
udalosti. V momentu beznadéjné rezignace pak vyjadiuje zpusob, jakym pochopil,

. 134
kam az se nakonec dostal.

Jelikoz z Walterova vystupovani miizeme usoudit, ze
je velmi sebevédomy a vzhledem k tomu, ze zloCin, ktery vymyslel, by se dal
povazovat za téméf dokonaly, nabizi se zde i mySlenka, Ze je na n&j hrdy, a pravé
proto chce na samém konci Keyesovi oziejmit, Ze pachatelem je pravé on. Keyes by
také mohl predstavovat posledniho ¢loveéka, na némz mu alespoii trochu zalezi a tim
padem mu chce podat vysvétleni. Film nam pfimo sice nepotvrdi ani jednu z téchto

teorii, ale poodhali proces postupné deformace jeho identity a divakovi tak da

prostor k vlastni interpretaci.

Ve Walterové ptipadé dochazi k postupné degradaci, kdy za kazdym jeho
Spatnym c¢inem nasleduje jeSt¢ horSi. Naproti tomu Phyllis Ize témét hned
identifikovat jako Cisté zlo skryvajici se za maskou nevinnosti. V jejim charakteru
se Wilderovi podatilo vystihnout dokonaly piiklad femme fatale, ktera hlavniho
hrdinu dokazala zmanipulovat podle svych piedstav, i ptestoze ihned prohlédl jeji
vrazedné umysly. Jeji Ciny jsou motivovany pouze vlastnim prospéchem.
V minulosti zavrazdila Zenu, aby se poté mohla vdat za jejitho bohatého manzela,
kterého se vSak zbavi v momenté, kdy mu zacnou dochéazet financni prostiedky.
Veskeré jeji jednani je tedy podnécovano egoismem a pomoci promyslenych Isti
dosahuje vytyCenych cill. I kdyz zavaznost jejich skutkii stoupa a je ¢im dal vice
zniCujici, Phyllis vzdy piisobi dojmem, Ze je v nitru klidnd. Navenek sice dava
najevo rozruseni, ale to je pouze znak perfektné vykonstruovaného maskovani, diky
némuz se snazi obelstit své okoli. Phyllisino jednani je podniceno absolutni absenci
jakychkoli moralnich hodnot. Tuto skute¢nost sama potvrzuje, kdyz pfiznava, ze
v zivot¢ nikdy nikoho nemilovala, coz muize byt nasledkem jeji psychické
nestability, ba dokonce né&jaké zavazné poruchy. Zahadou zlstava jeji zavérecné
vyznani Walterovi, které¢ se jevi znacné nedivéryhodné, i piestoze jej nedokdze
zabit. Divéru k Phyllis zpochybiiuje i Cris Straayer, ktery zaroven shrnuje obvyklé
vyusténi vztahu noirového vrazdiciho paru: ,,Sloviim nestoudné femme fatale by se

nemélo duvéfovat za zadnych okolnosti. To jeji neupiimnost je pifedehrou

B4 SIPIORA, Philip. ,,Phenomenological Masking: Complications of Identity in Double Indemnity“. In.

Billy Wilder Movie — Maker, Critical Essays on the Films. Kindle edition.
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romantického parovani... Typicky po spole¢né spachané vrazde jsou Zena a muz,

", v v e ,e . v s o v 1
partnefi ve zlo€inu zni¢eni vzajemnou, i kdyz odliSnou nedvérou a odporem.* %

Tento osud nemine ani Waltera s Phyllis, kteti ve svém vztahu dospéji az k
vzajemné destrukci, kterd se odviji od prvotni motivace, na niz svij vztah buduji.
V souvislosti s tim, jakou roli hraji pro dosazeni dané¢ motivace, si vytvaii masky.
Hlavniho hybatele déje predstavuji vzdjemna setkani protagonistti a Z nich plynouci
interakce mezi nimi. Jejich prvni setkani definuje Walterovu klicovou motivaci, jiz
je sexualni pfitazlivost k Phyllis, cozZ demonstruji slovni narazky mezi postavami. Je
pravdépodobné, Ze nejriznéjsi avantyry pro néj byvaji bézné, jeho vystupovani je
velmi sebevédomé a soudé podle mladeneckého zivota si na zavazky piiliS nepotrpi.
Pomér s mladou manzelkou bohatého klienta tak pro néj predstavuje rozptyleni
béhem pracovniho stereotypu. Phyllisinu motivaci charakterizuje nezmérna
chamtivost a touha zbavit se manzela, kterého jiz nepotiebuje. Walter tak pro ni
pfedstavuje nastroj umoznujici dosazeni vyty€eného cile. Taktéz si je velmi dobfie
védoma z4jmu, jenz vzbuzuje u muzl a vyuziva jej ve svlj prospéch. Waltera
nejprve zkousi presveédCit o bezelstnosti vyfizeni pojistky bez manzelova védomi.
On se vSak v pojistovacim byznyse jiz néjaky Cas pohybuje a jeji lest snadno
prohlédne. Sam piipousti, Ze nejednou béhem své kariéry jiz pomyslel na to, jakym
zpusobem by se pojistovna dala oklamat, a proto zlstava otazkou casu, kdy na

Phyllisinu strategii pfistoupi.

Klicové stretnuti piedstavuje navstéva ve Walterové byté, kam Phyllis
piijde, aby mu piredala klobouk, ktery si u nich zapomn¢l. Tato zaminka je ovSem
smyslena a slouzi jen jako prostiedek k dalSimu shledani. Phyllis dokaze dokonale
sehrat roli obéti, na kterou manzel kfi¢i za ndkup novych Satii a fackuje, kdyz je
opily. Walter se d4 velmi snadno pfesvédcit o prospésnosti vrazdy, a tak jiz zbyva
jen stvrdit jejich vztah. V dobé vzniku snimku nebylo pfipustné explicitni vyjadieni
sexualnich scén na platn¢, ale ze scény na jeho gauci se da usoudit, co mezi nimi
prave probéhlo. Walter tim dostal to, po ¢em touzil od prvni chvile. Sexualni touha
po Phyllis uz tak pro né&j neni prioritou, tou se stala vidina velkého mnozstvi pen¢z.
Z jeho dalsiho vystupovani lze vycist, Ze ke své spolupachatelce nechoval Zadné

hlubsi city, ale §lo mu pouze o naplnéni jeho chtice.

135 s
Tamtéz.
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Zloc¢in probéhne témét bez problémt, ale komplikace nastavaji Vv momenté,
kdy je par nucen vyvarovat se na né¢jakou dobu vzajemného kontaktu. Jak jiZ bylo
zminéno vyse, oddéleni je Castou pri¢inou vzristajici nedaveéry mezi spolupachateli.
Zatimco ve Walterovi pfevazi potfeba sebezachrany, kvili niz je schopny se
zieknout penéz, Phyllisina chamtivost nezna mezi. Penize ji zaslepuji natolik, ze
neuvazuje o dopadu vymahani pojistky a jednd naprosto iracionalné. Piestoze po
celou dobu snimku jeji slabé stranky plisobi jako pouhd maska, pod niz se skryva
sebevédoma manipulatorka, v posledni vypjaté situaci Waltera z néjakého duvodu
nedokaze zabit, coz mize byt nasledkem vnitini rozpolcenosti. Walterovo jednani
naopak plsobi velmi vyrovnané. Prvni vrazdu spachal kvili Zené a penézim,
druhou, aby sdm sebe ochranil pted nésledky té prvni. Z celé situace by se mu
dokonce podatilo vyvaznout pouze s postielenym ramenem. V posledni chvili se ale
rozhodl zabranit tomu, aby byl z vrazdy obvinén pfitel Phyllisiny nevlastni dcery,
S nimz rovnéZ manipulovala a ktery patfil mezi podezielé. Timto jedndnim z ¢asti
napravuje svilj dojem a dava najevo posledni zbytky moralni integrity v ném.

5.1.2 Status outsidera vyjadieny prostfednictvim postav

24

osamélym dojmem. Walter zije mladeneckym Zivotem a jediného relativné blizkého
Clovéka pro n¢j predstavuje kolega Keyes. Ten zije rovnéz sam a s Walterem
V podstaté sdileji pouze pracovni zdlezitosti, 1 kdyZ jsou si pravdépodobné o néco
bliz$i nez s ostatnimi kolegy. Phyllis nemé zadné pratele, svého manzela nendvidi a
nevlastni dcera Lola (Jean Heather) pro ni znamené akorat obtiz, kvili niZ neziska
nic z dédictvi Dietrichsonovych v ptipadé manzelova umrti. Lola na venek pusobi
jako sporadana dcera, ale ve skuteCnosti 1ze svému otci, aby se mohla stykat se
svym vznétlivym pfitelem, kterého vyhodili z vysoké $koly. Nedostatek kvalitnich
spoleCenskych i rodinnych vazeb a segregace postav opét potvrzuji Wildertv status
outsidera. V obrazu Kalifornie, jak ji znazornil Wilder, spatfuje Gemiinden sterilni
neupiimné misto, s nimz se setkavali némecti emigranti ve tficatych a Ctyficatych
letech. Pocity ztraty a zoufalstvi, které pro n¢ byly Casto typicke, vystihuji prave
filmy noir, jez byvaly hojné natdCeny imigranty. ,,Tyto filmy se Casto toci okolo

otazek (valecného) traumatu, psychoz, paméti, amnézie, rozpolcené nebo zdvojené
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identity, predstavuji muze vyhnané z jejich domovi, outsidery, ktefi nemohou

pochopit politické a socidlni sily, které determinuyji jejich existenci.“*®

Exilovy status potvrzuji i vedlej$i charaktery, s nimiz se ve snimku setkame.
Prvnim znich je Sam Garlopis (Fortunio Bonanova) pokousejici se ziskat penize
Z pojistky za auto, které sdm podpalil. Z jeho jména i ptizvuku Ize usoudit, ze se
nejedna o rodilého Ameri¢ana. To samé plati 1 o jménu Lolina pfitele Nina
Zachettiho (Byron Barr), z néhoz je ziejmé, ze ma italské kofeny. V domé, kde
bydli Walter, se o udrzbu aut stara muz ¢erné pleti Charlie (Sam McDaniel) a pfi
Phyllisiné navstévé u n€j doma rovnéZ poznamenava, ze se mu o poradek v byté
staréd ,,barevna zena,* ktera k nému chodi parkrat do tydne. Ani jeden ze zminénych
charakteri nezaujima vyznamnéjsi pracovni pozici nebo se nevyskytuje ve vyssich
spoleCenskych vrstvach, coz zduraznuje jejich nelehké postaveni. Prestoze
napiiklad Afroameri¢ané jiz v Americe mohou Zzit nékolik generaci, Gemiinden

. s . oy Y i1, 137
prirovnava byti ¢erné pleti k urcité forme exilu.

5.2 Sunset Boulevard

Sunset Boulevard mtzeme z zanrového hlediska také oznacit jako film noir.
Wilder jej reziroval v roce 1950 a opét se mu zde podafilo brilantnim zptisobem
zachytit nezapomenutelnou femme-fatale a jeji narusenou psychiku. Snimek je
rovnéz vypravén z pohledu hlavniho hrdiny prostfednictvim flashbacku, jak to
ostatn¢ u tohoto Zanru byva zvykem. Vyjimecnost mu vSak dodava fakt, Ze v dob¢,
kdy ndm vypravé¢ zprostiedkovava svlij ptibéh, je uz po smrti. Celym filmem
rezonuje atmosféra Los Angeles, predev§im jeho hollywoodské casti, v niz se
vSechno to¢i kolem filmového byznysu. Protagonista Joe Gillis (William Holden) je
neuspéSny scéndrista, ktery omylem natrefi na opusténou vilu, kdyz ujizdi pied
vymahaci dluh. Zde se setkdvd s okouzlujici, avSak jiz ddvno zapomenutou
hereckou, jez si svou sldvu odbyla v obdobi némé éry, a ptichod zvuku pro ni

znamenal konec kariéry.

5.2.1 Nostalgické Ipéni na minulosti
Norma Desmond (Gloria Swanson) vstoupila do filmového primyslu jako

mladé divka vSemi obdivovand a uznavana, coZz mélo velky vliv na formovani jeji

%® GEMUNDEN, Gerd. A Foreign Affair: Billy Wilder’s American Films, s. 33.

137 Tamtéz, s. 47.

65



identity v obdobi dospivani. Pfes veSkery vé&hlas, ktery ziskala, nenaSel pro ni
zvukovy film uplatnéni, stejné jako pro mnohé dalsi hvézdy némého obdobi. Norma
se nedokazala vyrovnat se zaSlou sldvou ani s pfibyvajicimi 1éty. Pfepychova vila je
pro ni ekvivalent kexilu, vnémz neustdle vzpomina na svou pavodni vlast
znazornénou uspéchem a oslnivym svétem filmu, ve kterém se citila dobfe. Stejné
jako jedinec v exilu se neustale upina k tomu, co pro ni pfedstavuje domov, a touzi
se tam vratit. V metodologické casti jsem zmifovala, Ze vzpominky na plvodni
vlast byvaji Casto vyjadieny pomoci rtiznych fetiSa a signifikatd pfipominajicich
domovinu, kterymi cCasto byvaji napiiklad fotografie nebo obrazy. Norminy
vzpominky na minulost jsou ztélesnény pravé fotografiemi, a to z dob jejiho mladi a
nejvetsi slavy, jez zaplnuji cely dim. Fotografie nejsou to jediné, ¢im si své mladi
piipomind. Uprostfed obyvaci mistnosti, ktera by rovnéz mohla byt malou galerii,
se nachdzi promitaci platno, na némz se tiikrat do tydne nechavd unaset svymi
filmy. To, ze Zije minulosti, je vyjadfeno nejen vSemi artefakty, jimiz se obklopuje,
ale pfedevsim faktem, Ze v podstaté nedokdze mluvit o nicem jiném neZ o sobé€ a o

starych Casech.

Seznameni s Joem je pro Normu zpestfenim kazdodenni nudy. Nejenom, Ze
v ni vzbudi touhu se zase nékomu libit a byt zddand, ale stane se jejim novym
obecenstvem, pfed nimz se muze predvadét. Roky osameélého zivota se na ni
podepsaly natolik, Ze zoufale usiluje o to, aby ji né¢kdo bezmezné miloval. Pokud by
se navic jednalo o mladSiho muze, utuzi to jeji predstavu, ve které sama sebe vidi
jako nestarnouci idol. Jako mlada zhyckana hvézda pravdépodobné vzdy dostala
vSechno, co kdy chtéla, a nebyla zvykla na odpor. To, Ze si plni vSechny mozné
rozmary, dokazuje napiiklad velmi neobvykly domdaci mazlicek: Simpanz. Bizarnost
této skutecnosti je jesté vice utuzena, kdyz po jeho smrti pfijde do Normina palace
muz s bilou rakvi a Simpanzovi se dostane velmi distojného pohibu. Nelze se
ubranit dojmu, Ze se Norma rozhodla zaplnit misto, které ji zpisobila ztrata
milované opice, mladym scénaristou. Chovani, které od néj ocekava, by se dalo
piirovnat pravé k chovani cvi¢ené opice. PfestoZe jej najme na Upravu scénére, jejz
sama napsala pro svij velky ndvrat na platno, neni ochotna ptijmout jakykoli, byt
jen sebemensi naznak kritiky. Cim vic ¢asu s Joem travi, tim roste jeji potieba ho
vlastnit a touha v ném vzbudit néjaké city. Postupné kolem néj stahuje své sité a
snazi se docilit toho, aby ptetrhal vSechny socidlni vazby s ostatnimi lidmi. Nejprve
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Joa bez jeho védomi prestéhuje k sobé domt, coz odivodni spole¢nou praci na
scénafi. Pozd&ji dopusti, aby mu odtahli auto, protoZe nepotiebuji dvé, kdyZ maji
jedno. O tom, ze jeho zivot se pomalu stava jejim majetkem, vypovidaji i darky a
drahé obleCeni, které mu kupuje. Jakmile se Joe rozhodne vzeptit takovému
zachazeni, dostane se mu velmi prosté odezvy, Norma si podieze zily a vyhrozuje,
ze to udélad znovu. Timto Cinem je Joe definitivné vtazen do jeji sit¢ plné

manipulace a psychického vydirdni.

5.2.2 Porucha identity v disledku nesmifitelnosti se staFim a neuspéchem
Sebeposkozovani, manipulace i neustalé Ipéni na minulosti jsou jasnymi

priznaky Norminy psychické poruchy zplisobené vzdalenosti, ktera ji déli od
drivejsi slavy. Nostalgie u ni vede k duplikaci identity slouzici k vlastni obrang.
Norma nedokdze pfijmout stafi ani zaslou slavu, a proto sama sebe pietvari.
Origindlem, ktery se snazi napodobit, je v tomto piipad¢ obraz ji samotné jako
mladé usp&Sné herecky. Norma se s timto obrazem identifikuje a pokousi se
rekonstruovat identitu hvézdy vybudovanou némym filmem. Na formovani této
identity se velkou mérou podili 1 jeji sluha Max (Erich von Stroheim), ktery ji
neustale zasypava faleSnymi dopisy tdajnych fanouska ptejicich si znovu spatfit
Normu Desmond na platné. Kdykoli ji nékdo nebo néco pfipomene, Ze se doba a
stejn¢ tak ona zménily, reaguje destruktivné, aby ji okoli zaCalo piesvédCovat o
opaku a ona se tak opét mohla citit v bezpeci. Problém nastava ve chvili, kdy Joe uz
neni schopen snaset vézeni, do néhoz byl uvrzen, a za¢ne se po nocich vytracet
z domu, aby se mohl stykat s Betty Schaefer (Nancy Olson) a psat s ni spolec¢ny
scénaf. Pro Normu je pfitomnost mladé divky v jeho Zivoté nemyslitelna, protoze ji
upozoriiuje na fakt, ze ona sama ve skute¢nosti jiz mlad4d neni. Betty tak nejen
ohrozuje Normin konstrukt identity, ale zaroven ji nuti k tomu, aby si uvédomila, Ze
Joa ztraci. Kdyz k tomu dojde, Norma se nachazi ve velmi vypjaté emocni situaci.
Domniva se, ze bude opét obsazena do filmu Cecila DeMilla, s nimz dfive natocila
dvanact snimka. Navic jakmile zjisti o Joeovych nocnich schiizkach, vzrista jeji
zarlivost a stupiiuje se zavislost, kterou si na ném béhem spole¢né straveného piil
roku vytvofila. AvSak ¢im vice je na ném zavisla, tim vétsi odpor v ném vzbuzuje.
V zavéru jej Norma zastfeli nejenom kvili tomu, Ze od ni odchazi, ale také protoze
ji odhali pravdu, kterou neni schopna unést. Nedokdze si pfipustit, Ze nenato¢i dalsi

snimek a ze vSechny obdivné dopisy od fanouskl piSe Max, protoze ve skutecnosti
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na ni divéci jiz ddvno zapomnéli. Sama sebe vidi jako nejveétsi hvézdu vSech dob, a
ta se poznd podle toho, Ze ji nikdo neopousti. Stavy Silenosti u ni byly ziejmé
béhem celého snimku. Avsak teprve potom, co ji Joe otevien¢ fekne pravdu, a
zaptiCini tak rozpad jeji uméle vytvoiené identity, dojde k absolutni gradaci jeji
psychické poruchy. Zcela se ponotfi do svého vysnéného svéta, aniz by si
uvédomila, ze se dopustila vrazdy. Je dokonce mozné, Ze jej védomé ani zabit

nechtéla, ale byl to jediny zpusob, kterym mu dokazala zabranit v odchodu.

Norma neni jedinou postavou trpici urcitou poruchou. Tim druhym
charakterem je samoziejm¢ Max. Zatimco jeji posedlost predstavuje Ipéni na
minulosti a pozd¢ji Joeovi, Maxovou zavislosti je ona. Cely svlij Zivot vénoval ji, a
kdyz se mu nepodafilo jej prozit po Normin¢ boku jako jeji manzel, spokojil se
s roli sluhy. Sam nese velky podil na Normin¢ identité. Byl to on, kdo ji v mladi
objevil a reziroval s ni prvni snimky. Norma je tedy ¢aste¢né jeho vytvor, o n€¢hoz
se stara a udrzuje v nevédomosti, aby nedoslo k jeho zni¢eni. Maxtiv obdiv a
oddanost k zaslé hvézdé saha az tak daleko, Ze na sobé ani neda znat sebemensi
nelibost vii¢i pfitomnosti jejiho milence v domé. Zatimco pro Normu Zivot v paléci
na Sunset Boulevardu predstavuje metaforu exilu, u Maxe se jedné o exil doslovny.
Svédéi o tom jeho pfizvuk, na ktery nardzi i Betty, kdyz vypravi o tom, jak se
snazila dovolat Joeovi a misto toho na ni vréel nékdo s ptizvukem. Pozdéji Max
odhali svou pravou identitu slavného reziséra pochdzejiciho z Evropy, ¢imz je opét
potvrzena Stroheimova stylizace do roli rakousko-uherskych aristokratt, ktera byla
diskutovana v ptedchozi kapitole. Vypovidd o tom nejen piizvuk, ale celkové
vystupovani. Norminy rozmary i vazné situace pokazdé tesi s dlstojnosti a jeho
pohyby, chiize i gesta si vzdy zachovavaji noblesu. PtestoZe pfijal roli sluhy, jeho
fe¢ téla definuje identitu distingovaného muze. Normino vystupovani je zase
charakteristické notnou davkou teatralnosti. Plisobi dojmem, jakoby ani neopustila
platno a neustale byla pod dohledem kamer, kterym dava na odiv svd rozmachla
gesta a velmi prociténé, mnohdy az afektované vyrazy. Ve své mysli je neustale
velkou hereckou, a proto nikdy neptestava hrat, coz znaci naptiklad scéna, v niz lezi
na posteli poté, co si podifezala Zily a svym ovazanym zapéstim pomalym plynulym

pohybem zakryva tvar a sklada ruce k sobé.
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5.2.3 Kritika Hollywoodu
Sunset Boulevard podava velmi otevieny pohled do svéta Hollywoodu, ktery

neni zobrazen piili§ piiznivé. Wilder si za néj dokonce vyslouzil ostrou kritiku od
Louise B. Mayera, jemuz se nelibilo, ze Wilder ,,kouse do ruky, ktera ho krmi* a
hanlivé prezentuje filmovy primysl, jemuz vdéci za svou slavu a uspéch. Toto
tvrzeni opét potvrzuje Wildertv status, ktery mu umoznoval nahlizet na Hollywood
kriticky.’® Vyslovena kritika ve filmu navic pisobi velmi ostfe, jelikoZ je
umocnéna redlnymi osudy hercii, ktefi do ur¢ité¢ miry hraji sami sebe. Kritizovan je
soucasny stav kinematografie, coz vyjadiuje dialog Normy a Joa, kdyz v ni poznava
slavnou herecku: Joe: ,,Byla jste velkd hvézda némého filmu.“ Norma: ,,JJ4 jsem
velka hvézda. Jen filmy jsou ted’ néjak malé.“**® Gloria Swanson skute¢ngd byvala
ikonou némého filmu, ptichod zvuku ji sice o praci zcela nepfipravil, ale na platné
se poté objevovala minimalné. Hollywood je prezentovan jako misto vyznacujici se
pomijivymi hodnotami, kde dochdzi ke ztraté iluzi. Jedinci tam mohou byt jeden
den nesmirn¢ obdivovani, druhy zcela zapomenuti. Sunset Boulevard ilustruje, jak
moc zni¢ujici mohou byt nésledky nesmifitelnosti se zaslou slavou pro lidskou

psychiku.

Hollywoodem nedocenénd byla také rezijni tvorba Ericha von Stroheima,
ktery je spolu s Cecilem B. DeMillem a Davidem W. Griffithem skutecné
povazovan za nejslibnéjsiho reziséra némého filmu. Vzhledem k tomu, Ze se Casto
dostaval do konfliktu s filmovymi studii kvali svym striktnim pozadavkim,
komplikovanym pfedevS§im ndroky kladenymi na délku snimkd, skoncila jeho
rezijni kariéra ve tficatych letech. Scénéristické nelspéchy Joa zase mohou
znazornovat Wilderovy poc¢ate¢ni tézkosti, kdyz se sam pokousel prosadit. Ve filmu
se taktéz objevil DeMille, ktery si zahral sam sebe a jeho role tak podporuje

sebereflexivni vyznéni snimku.

5.3 Ztraceny vikend
Tteti analyzovany snimek této kapitoly svilj ptibéh rovnéz zprostredkovava

prostiednictvim tragického muzského hrdiny, ackoli tentokrat byl k nému zavér o

néco shovivavejsi nez ke dvéma piedchozim charakterim. I ve Ztracenem vikendu

wewve

¥ GEMUNDEN, Gerd. A Foreign Affair: Billy Wilder’s American Films, s. 95.

Sunset Boulevard [film]. ReZie: WILDER Billy. USA, 1950.
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identitu na zakladé znicujici zavislosti. Problémem Dona Birnama (Ray Milland) je
alkoholismus, ktery zapfi€inil jeho pad na dno. Zatimco Walter Neff a Joe Gillis
kolem sebe neméli nikoho blizkého, na koho by se mohli spolehnout a ziskat tak
pomoc, diky niz by ptedesli svému fatalnimu osudu, Don ma bratra a piitelkyni,
kteti se jej neustdle snazi zachranit a zabranit mu v nepietrzité sebedestrukci.
Piestoze zavér Ztraceného vikendu piinasi znacné pochybnosti o divéryhodnosti
Donova obraceni, pfece jen vyznivd o néco smiflivéji nez u predchozich dvou

filma.

Ztracenym vikendem vnesl Wilder do Hollywoodu zavazné téma
alkoholismu, které se v mainstreamovém snimku objevilo vliibec poprvé. Piti bylo
spiSe vyuzivano pouze jako komicky prvek slouzici k parodii a zesmésSnéni, ale
situace Dona Birnama rozhodné vtipnd neni. Wilder zarovenn zobrazuje
alkoholismus jako hrozbu, ktera mize potkat kohokoli, a narazi na fakt, ze spousta
slavnych spisovatelit mé¢la s pitim problémy. Do filmu tak promitl své vzpominky
napiiklad na Raymonda Chandlera, s nimz spolupracoval na scénaii k Pojistce
smrti, nebo Francise Scotta Fitzgeralda, ktery se néjaky ¢as netspésné pokousel
psat scénafe v Paramountu. Pro spoluautora scénafe Charlese Bracketta zase film
obsahuje paralelu s timto problémem v jeho rodin€. A v neposledni fadé sam autor
knizni pfedlohy Charles Jackson piibéh do jist¢é miry sepsal jako svou

autobiografickou zpovéd.**

5.3.1 Cesta jako bloudéni
Ve filmu jsou patrné expresionistické vlivy, ¢imz Wilder opét potvrzuje své

koteny a vazbu k opuSténému domovu. Na charakter Dona mizeme velmi dobie
aplikovat pocitové struktury kinematografie s pfizvukem, i kdyz se nejednda o
pfist¢hovalce. Forma exilu pro néj pfedstavuje vyhosSténi ze spole€nosti, které si
sam zapfic¢inil. B&hem onoho vikendu proZiva metaforickou cestu, pfi niz se
pokousi znovu nalézt ztracenou identitu a dosdhnout vnitiniho pierodu. AvSak
pokazdé¢, kdyz ma Sanci prekonat saim sebe a ziistat stfizlivy, jen upadne do jesté
horsiho stavu destrukce. Hned v tivodu filmu ma moznost odjet s bratrem Wickem
(Phillip Terry) na venkov, kde by pokracoval v jiz desetidenni abstinenci a zvysil

tak svou Sanci, ze se problému skute¢né zbavi a piestane ztézovat zivot nejen sobé a

140 PHILLIPS, Gene D. Some Like It Wilder, s. 72—73.
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Wickovi, ale také pritelkyni Helen (Jane Wyman). Don vSak bratra obelsti, jako jiz
mnohokrat predtim, a voli radé€ji alkohol. Bez Wickova dohledu se mu otevira
prostor pro nekontrolovatelné piti. Namisto nalezeni klidu na farme se tedy vydava
na cestu bloudéni, v priabehu které dochazi ke zpochybnéni integrity vlastniho téla a
mysli. Poetika exilu je vyjadiena piredevsim stisnénosti a klaustrofobii, jez navozuji
scény odehravajici se v interiérech bytu a 1éebny, kdyZ Don zacind sttizlivét a jiz
nema dalsi alkohol. V téchto okamzicich zaziva pocity odcizeni sebe sama, jelikoz
se neni schopen ovladat a nedokaze rozeznat skute¢nosti od halucinaci, coz vede
k deformovanému vnimani reality. Bloudéni je vyjadieno také doslovnymi cestami,
jez podnikd z bytu do barti, v nichz hledd své utocisté pokazdé pro definitivné
posledni sklenic¢ku, ale jak fikd barman Nat (Howard Da Silva): ,,JJedna je malo a

recldl
sto nestaci“

. Don se tak vzdy probudi v jesté hor§im stavu nez ptedchozi den a se
zoufalstvim se vSemi moznymi zpiisoby snazi sehnat penize na dalsi ldhev. Asi
nejdelsi cestu zndzornujici jeho bloudéni podnikne z bytu do zastavarny. Ta je vSak
zaviend a on se snazi nalézt jakykoli jiny podnik, kde by mohl ziskat penize. Kazdy
jeho dalsi krok se jevi fyzicky hife zvladatelny, az se zda, ze cestu ani nedokonci a

zhrouti se doprostied ulice.

Exilové vyznéni snimku potvrzuji také vzpominkové sekvence. Pomoci
vztahu s Helen, jez mély byt zaroven namétem jeho knihy. Don vSak na svou
minulost nevzpomina se zndmkami nostalgie nebo litosti, ale spiSe jimi omlouva
svou neschopnost a slabost. Sekvence tedy maji spiSe informativni charakter a

slouzi k vysvétleni Donova alkoholismu.

5.3.2 Neschopnost vyrovnat se s vlastni identitou
Film zachycuje Dona v dobé¢, kdy jeho zavislost trva jiz Sest let, a jedinym

diivodem, pro¢ jesté neskoncil na ulici, je dobrosrdecnost jeho bratra, ktery jej Zivi.
Svého nejvétsiho uspéchu dosahl Don na univerzité, kde pfispival do Skolniho
casopisu, ktery, jak sam tikd, nemohl bez jeho ¢lankl vychazet. Dokonce sam sebe
pfirovnava k mladému Hemingwayovi. AvSak se zdvratnou rychlosti, s niz svou
spisovatelskou dradhu nastartoval, ji také ukoncil. Nechal se odradit prvotnimi

neuspéchy, jez mu zabranovaly dosahnout dalSiho pralomu. Domnival se, Ze mu

141 Ztraceny vikend [film]. ReZie: WILDER Billy. USA, 1945.
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alkohol pomtize proniknout k zajimavym napadim, ale nez je stacil dostat na papir,
alkohol vyprchal a jemu zbylo jen zoufalstvi, které utapél v jesté vétSim mnozZstvi.
Pomoci alkoholu se tak nejprve snazil Celit nezdarim a pohrdani okoli. Zavislost
vSak zapfti€inila rozdéleni jeho identity na Dona opilce a Dona spisovatele. Toto
dvojeni zndzorfluje zminovanou vazbu na literaturu, kterd ma ve filmech
S ptizvukem své misto. Donovo rozdéleni odkazuje na Podivny pripad Dr. Jekylla a
pana Hyda'*. U n¢j se sice jednd o pouhou metaforu a dvojnik existuje jen jako
labilni stranka jeho osobnosti pod vlivem alkoholu, ale to mu nezabranuje, aby
zcela prevzal kontrolu nad jeho chovanim. I pfestoze Don ztraci posledni zbytky
sebeucty, pfece jen ma stdle jesSté néjaké zbytky Sarmu, ktery pravdépodobné
dominoval jeho osobnosti dfive. Z tohoto divodu s nim stale zlistdva Helen, jez
Vv ném neprestala vidét muze, ktery ji okouzlil pred tfemi lety. Neustdle mu omlouva
jeho poklesky a dava nové Sance, 1 kdyz ji samotnou to nic¢i. Slabost pro n¢j ma i
Glorie (Doris Dowling), sniz se Casto setkava v baru U Nata, ale vétSinou ji
nevénuje piili§ velkou pozornost. Tato postava piisobi dojmem, Ze se Zivi jako
prostitutka. Téma filmu uz je vSak dosti kontroverzni samo o sob¢ a explicitni

pojmenovani jejiho povolani by v dob¢ vzniku ptineslo problémy s cenzurou.

Dontliv pad je zapfic¢inén pfili§ velkymi ambicemi a neschopnosti smifit se
sam se sebou. Nemusel se stat spisovatelem za kazdou cenu, ale je ptili§ hrdy na to,
aby se spokojil sné&jakym ,,podfadnéj$im* zaméstnanim. Namisto toho se z néj
paradoxné stava zlod¢j, kdyz krade penize bratrovi a za kradez kabelky v baru je
vefejné poniZzen. KdyZ je ¢iSnikem vyhazovan ven, celé osazenstvo baru zacne
zpivat o tom, ze n¢kdo ukradl kabelku. Don je tak zesmé$nén a nésilné vyloucen ze
spole€nosti. Ani tento incident mu vSak nezabrani v tom, aby ztratil posledni zbytky
své sebeucty, coz zavrsi zebranim penéz od Glorie, kterd predchoziho vecera marné
¢ekala na schtizku, jez ji slibil. Jeho pad na dno je demonstrovan skutecnym padem
ze schodll v Gloriin€ domé, po némz se dostava na zachytnou stanici, coz potvrzuje
vaznost této situace. Jeho postava predstavuje ztraceny charakter, ktery nedokaze
¢elit vlastnim problémim a sam tak zavini svou marginalizaci. Vlivem alkoholu
pozvolna dochazi k poruse jeho subjektivniho vnimani. Zpocatku si do hercti na
jevisti pouze projektuje lahev whisky ukrytou v kapse jeho kabatu. Stupiiujici se

alkoholismus vSak s sebou pifindsi postupny mentalni 1 fyzicky rozpad, jehoz

142 hovela Roberta Louise Stevensona z roku 1886.
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prostfednictvim se dostava do zcela ciziho prostiedi, které pro néj predstavuje
delirium tremens. V tomto stavu zaziva pocity nepiekonatelné tizkosti a strachu,

jimizZ je navozena atmosféra vyhosténi a absolutni osamélosti.

Désivy zézitek, pfi némz vidi mald zvifata, presné¢ jak mu sliboval
oSetfovatel na zachytné stanici, jej pfiméje k tomu, aby se jeho myslenky stocily
k sebevrazdé. Don uz na sebevrazdu v minulosti pomyslel, dokonce si koupil i
zbran, ale tu zahy prodal, aby mé&l penize na piti. Diskuse s Natem mu vSak onu
myslenku vnukla znovu, a proto se dalSiho rdna vydava do zastavarny, aby zbran
ziskal zpét. ProtoZze svilij psaci stroj zapomnél v baru, vyménou za pistoli dava
Helenin leopardi kabat, diky némuz se seznadmili. Helen jej vSak ani v této chvili
neopousti a snazi se mu sebevrazdu rozmluvit, je plna nad¢ji a nepiestava v néj
veéfit. V zavéru se tedy Don rozhodne, ze ted’ uz skute¢né zacne psat a s alkoholem
pfestane. Konec tak ziistdva otevieny, ale vzhledem k Donové minulosti tento

zavazek plsobi jen jako dalsi plany slib, ktery skonc¢i na dn¢ lahve.

5.3.3 Tragi¢nost vyjadiena osudy postav
Snimky analyzované v této kapitole podéavaji velmi kriticky pohled na

lidskou spole€nost a jeji neSvary. Postavy stojici v jejich stfedech maji zavazné
problémy vychazejici z psychické nevyrovnanosti a nespokojenosti se Sebou
samymi. Vzhledem k tomu, Ze témto problémum nedokazi celit, ani se s nimi
vyrovnat, narUstaji do jes$t¢ vétSich rozmérd, v nichz ohrozuji nejen postavy
samotné, ale také lidi v jejich okoli. Vyusténi vSech tif snimki je tragické, ¢imz se

jasné odlisuji od téch diive rozebiranych.

Atmosféra exilu rezonuje predevsim v osamélosti postav a jejich
situovanosti na okraj spolecnosti, kam se uvrhly vlastnim pfi¢inénim. Protagonisté
Casto postradaji kvalitni socialni vazby, jez by jim pomohly celit narocnym
situacim. V piipadé, Ze se jim tato moznost naskytne, nejsou ji schopni
plnohodnotné vyuzit a rad€ji se podfizuji svym zavislostem. Zatimco ustfedni
charaktery ztvariuji americti herci, ve vedlejSich postavach miizeme hojné nalézt
praveé imigranty Celici nelehkym podminkdm. Prostiedi, v némz se filmy odehravaji,

umociiuje okrajovost a neustalé bloudéni ve snaze nalézt hlubsi smysl zivota.
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V neposledni tadé Wilder vyuziva autobiografické zkuSenosti své nebo
svych kolegli zejména z oblasti spisovatelll, a ukazuje tak na téZkosti spojené

S prosazenim vlastni prace a s ¢asto naro¢nym hledanim vhodné zvoleného tématu.
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6 Dvojnictvi

6.1 Sladka Irma

Komedie Sladka Irma z roku 1963 je pojata jako oslava zivota. Wilder se
vni vraci opét143 do Evropy, tentokrat do Patfize. Snimku dominuje liberalni
atmosféra 60. let a jeho otevienost jasné kontrastuje s filmy analyzovanymi
v ptfedchozich kapitolach. Irma sice byla oznacena za ,.chlipny, pornograficky,

’ r ’ IS P v sr oy . 144
nechutny, obscénni, urdzlivy, ponizujici kus celuloidu®

, ale to ji nezabranilo ve
vstupu na platno. Spole¢nost je i v tomto snimku vystavena zna¢né kritice. Policejni
korupce je automaticky na dennim potadku a prostituce predstavuje naprosto bézné
povolani. Kdyz se do ¢tvrti Les Halles, kde se pribéh odehrava, dostane moralné
zasadovy policista, je kvili svému razantnimu pokusu o ndpravu mravnosti vzapéti
propustén. Nestor Patou (Jack Lemmon) se tam vSak zahy vraci, jelikoZ jej oslnila
Irma (Shirley MacLaine), ta nejvyhlaSen¢jsi z mistnich nevéstek. Z bezithonného

policisty se tak rdzem stavd pasdk a svym nevédomym pfi¢inénim dokonce ten

nejobavanéjsi z celé Ctvrti.

Ve filmu se tentokrat neobjevuji zadné flashbacky, ale je uveden prologem,
vnémz jsou divakovi sd€lena zakladni pravidla, nezbytnd pro chod celé rue
Casanova. Tésné pfed samotnou ulici se nachdzi centrum obchodu s jidlem, v némz
se pracuje od brzkého rana. Pohled na zpracovani a prodej masa stiida zabér na
postavajici divky, coz prostituci symbolicky oznacuje jako obchod s masem. Irma
v Les Halles vyrostla a své misto na chodniku zdédila po matce, prostituce se ji tak
jevi jako naprosto standardni zdroj obzivy, dokonce ji povazuje za uctyhodnéjsi
povolani nez naptiklad praci na trhu. Neshledava ani nic zvlastniho na nasilném
zpusobu, jakym sni zachéazi jeji pavodni pasdk Hyppolyte (Bruce Yarnell).
V poradku je také to, ze ani jeden z tzv. ochranct divek nepracuje a cely den travi
vyseddvanim v mistnim baru. Wilder tak opét nastavuje latku moralnich hodnot a

toho, co se povazuje za bézné, dost nizko.

3 wilder jiz ve svych drivéjsich snimcich zobrazoval Evropu, a to napfiklad v Zahrani¢ni afére

(1948), Cisarském valciku (1948), Odpoledni Idsce (1957) nebo v Raz, dva, tfi (1961).
Y% 0 snimku se takto vyjadfil producent Hal Wallis, uzndvany predeviim za préci na snimcich
Casablanca (r. M. Curtiz, 1942) a The Rose Tattoo (r. D. Mann, 1955) PHILLIPS, Gene D. Some Like It
Wilder, s. 264.
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6.1.1 Rozdvojeni identity motivované Zarlivosti
Ptichod Nestora otevird otdzku, zda dokaze slusny clovék wnést do

takovéhoto prostfedi zménu, anebo se naopak necha pohltit a stane se z n¢j jen dalsi
nasilnik. Po setkani s Irmou se do ni Nestor ihned zamiluje, nezalekne se ani
silné¢jsiho Hyppolyta, pfed nimz ji brani. Nahoda mu napomuze, aby jej ve rvacce
porazil a on se tak pied zraky vSech stal ,,nebezpecnym tygrem,” ktery pievezme
Hyppolytovo misto po Irmin¢ boku. Nestor se v§ak s novym konstruktem identity
zcela neztotozitiuje a uz vibec mu nevyhovuje povolani jeho nové piitelkyné.
Norma je vSak na svou kariéru patficné hrda, dokonce i svilj nemanzelsky ptivod
chéape jako plus, diky némuz se vypracovala az na vrchol. Jeji postoj je ovlivnén
prostiedim, ve kterém vyrostla, a proto ji ho nelze zazlivat. Kdyz ji tedy Nestor
ozndmi, ze si najde praci, znamena to pro ni urazku. Je zvykld na vzor zpisobu
zivota, vnémz se musi o svého muze postarat, a svou praci mu chce zajistit
postaveni, na které mize byt hrda. Irma nestoji o to, aby ji muzi napravovali, a

protoZze o ni Nestor nechce pfijit, pfistupuje na jeji pravidla a stava se z néj pasak.

Takovéto souziti dlouho nefunguje, jelikoz Nestor ¢im dal vic zarli. Jediné
mozné feSeni, znamenajici konec Irminych vytizenych noci, ptedstavuje zdmozny
klient, ktery by ji daval tolik penéz, aby uz nemusela travit ¢as s jinymi. Nikdo
takovy samoziejm¢ neexistuje, a proto se Nestor rozhodne onoho muze vytvofit.
Dvakrat do tydne se tak stdva maskovanym lordem X, ktery s Irmou travi cas
hranim solitére, namisto jeji obvyklé pracovni Cinnosti. V tomto piipadé vznika
duplicita na zakladé¢ Nestorovy projekce do zdmozného lorda, jehoz identita je
predmétem umélého konstruktu. Tim, Ze se Nestor rozhodl z ¢asti své osoby udélat
bohatého klienta, kvili kterému uz Irma nemusi pracovat, narusil kolobé¢h penéz
v rue Casanova. Jedinou moznosti, jak opét obnovit rovnovahu, je zacit penize
skutecné vydélavat. Brzo rano se tak vytraci z bytu a cely den az do uplného
vyCerpani dfe té¢Zce na trhu. Z Nestorovy pravé identity se stava piesné ten typ
muze, jimz Irma opovrhuje, protoze kvili ubozakovi, co tahal bedny na trhu, se jeji
matka vzdala ,kariéry*“. Jejich vztah se paradoxné rozpada, i pfestoZe Irma jiz
nemusi kazdou noc pracovat. Nestor je neustdle unaveny z prace, a kdyz jej navic
Irma jednou pfistihne, jak se ptes balkon krade do bytu, domniva se, Ze ji podvadi.
Zacnou se hadat a Nestor ji v afektu uhodi, ¢imZ se zase stava typem cloveka,

kterym vZdy opovrhoval on sdm.
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Ptibéh nabyvd na absurdité, kdyz se Irma rozhodne opustit Nestora
kvili lordu X, s nimz si mezitim vybudovala divérny vztah. Uméle vytvoiené alter
ego hlavniho hrdiny se tak pro n¢j stava diavodem k zarlivosti. Vzhledem k tomu, ze
lordem je on sam, vlozil do n&j vSechen svij cit a gentlemanstvi, které v poslednich
dnech bohuzel jeho prava vyCerpana identita postradala. Lord X kromé toho navic
vlastni velké panstvi a spoustu penéz, ¢imZ se stdvd horSim konkurentem nez
vsichni Irmini dfivéjs$i zakaznici, kvili nimz s celou maskarddou zacal. Z jeho
dvojnika se tak stava uhlavni nepfitel, které¢ho je potieba se co nejrychleji zbavit.
Tak jako byla v piedchozich analyzovanych snimcich ¢astym motivem pro
deprivaci postav vzdalenost, stejné je tomu i ve Sladke Irmé. Nestora trapil
nedostatek casu trdveného s Irmou, kterd pro néj chtéla pracovat usilovnéji a
vynahradit mu tak jeho lasku. Postupné vzristajici se vzdalovani mezi nimi vSak
bylo hlavni podstatou, jez v Nestorovi aktivovala onu duplicitu. Role dvojnika tak
nejenom plnila hlavni ucel, jimz bylo zabranit Irm¢ ve styku s ostatnimi muzi, ale
také dala Nestorovi Cas, jenZ mohl neruSené vénovat Irm¢. Nestora vzdalenost
ovlivnila natolik, ze zcela pietvoril sam sebe a to hned do dvou verzi. Predvadéni
prvni znich, tedy lorda X, mu mélo slouzit k obrané Irmy a k posileni vlastni
identity, kterou chtél uchranit od Zzarlivosti. Nedomyslel vSak nasledky vedouci
k tomu, Ze svou pravou identitu byl nucen podridit té falesné. Predvadéni urcitého

idealu tak vedlo k vytvoreni podvratné identity vyvolavajici izkost a strach.

Pro opétovné ziskani Irmy a obnoveni vlastniho j& se musel Nestor od lorda
X osvobodit a definitivné ucinit pfitrZ jeho schiizkam s Irmou. Neni vSak jedinym
muzem, kterého v Les Halles szira zarlivost a touha zbavit se nechténého soka. Tim
druhym je Hyppolyte, jenz se stane nepozorovanym svédkem domnélé vrazdy
falesného lorda a uda Nestora policii. Zde ptichazi na fadu davka kritiky vénovana
hlavnimu vySetfovacimu komisafi, potazmo celému policejnimu sboru. Kromé par
kusii obleceni vytaZzeného ze Seiny totiz neexistuji Zddné realné dikazy, jeZ by
Nestora mohly usvédCit zvrazdy. On se 1 pfesto dostdva do vazby. V tomto
okamziku se pro n¢j jedinym svétlym bodem stava fakt, Ze ,,vraZzdou* soka dokazal
Irm¢ svou naklonnost, diky niz se k nému vraci. Nestor se vSak stdva sam sobé¢
parohdcem, jelikoZ Irma cekd dit¢ s lordem X a zatim stale netusi, Ze on a Nestor
jsou jedna osoba. Jakmile se Nestor zbavil faleSné identity, opét se zase mlZe stat
zasadovym clovekem, jimz byval predtim. Poté, co se dozvi, Ze je Irma v jiném
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stavu, chce se s ni neprodlené ozenit, aby se dité nenarodilo jako nemanzelské a
nepotkal jej stejny osud jako Irmu. Aby toho vSak docilil, musi jest¢ naposledy
ztvarnit lorda X a vzkifisit jej ze Seiny pfed zraky policie. Vedlejsim ucinkem
Nestorova oc€isténi je doslovné ztélesnéni vymyslené postavy lorda X, ktery se
vV zavéru objevi na jejich svatbé. Tento gag mél pravdépodobné slouzit jen jako
absurdni zavrSeni jiz tak dosti bizarniho pfib&hu. Pfesto jim vSak Wilder letmo
polemizuje s pravdivosti pfedchozich udalosti. Pti analyze Ztraceného vikendu jsem
zminovala vazbu na Podivuhodny pvipad Dr. Jekylla a pana Hyda. Zatimco v onom
snimku se jednalo o pouhou metaforu knizniho ptib¢hu, ve Sladké Irmé mizeme na

lorda X nahlizet jako na realny extrakt vzesly z Nestorovy osobnosti.

6.1.2 Dvoji pohled rezZiséra
Dualita snimku nevychazi pouze z rozdvojeni hlavniho hrdiny, ale rovnéz

Z dvoji perspektivy samotného reziséra. Wilder film natocil pod produkci MGM,
kde byla i postavena vétSina lokaci. V Pafizi pak vznikl pouhy zlomek z celkové
metraze. Presto se do snimku promitaji vzorce z Evropy i Ameriky, ¢imz je
dosazeno syntézy obou postoju tvirce. Na jedné strané je tam tedy obsazena Kritika
burZoazie ptizna¢na pro mezinarodni autorsky film 60. let. Na strané¢ druhé film
cerpa z tradice hollywoodskych stylizovanych muzikalt. Sladkd Irma méla byt
syntézou obojiho, coz se podle nazoru kritiky zcela nepodafilo. Avsak kasovni
uspéch snimku a celkovy vzhled vypovidaji o tom, ze se zkombinovanim konvenci

Wilderovi podafilo vnést do Sladké Irmy novy impulz.**

Rozd¢€leni snimku mezi dva kontinenty ptinasi problém tykajici se piizvuku,
postavy budou mluvit jazykem naroda, ktery reprezentuji. Film je vSak obsazen
americkymi herci, coz pfinasi urCité komplikace a otazku, jakym zpisobem tuto
skutecnost prezentovat. Wilder se zhrozil pfi pomysleni, Ze by postavy po celou
dobu mluvily americkou angli¢tinou s francouzskym pfizvukem, jelikoz by to bylo
falesné a nefunk¢ni. Po uvadzeni se spolu s herci domluvili, Ze nejvhodné&jsi bude

6

zachovat jejich pfirozenou fec.'®  Przvuk tak slySime pouze v prologu

prostiednictvim hlasu vypravéce, ktery divaky uvadi do déje. Francouzstina se dale

%> ARENS, Catharine. »Syncope, Syncopation: Musical Hommages to Europe®. In. Billy Wilder Movie

— Maker, Critical Essays on the Films. Kindle edition.
" PHILLIPS, Gene D. Some Like It Wilder, s. 262.
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vyuziva k oznaceni nevéstek (poules) a jejich pasakii (macs), nazvli ulic ¢i ve
jménech postav, aby alespon z ¢asti byla zachovana autenticita ptibéhu. Objevuji-li
se ve filmu postavy jiné narodnosti nez francouzské, jsou zobrazeny stereotypne,
aby vynikl kontrast mezi nimi a charaktery oznacenymi jako Francouzi. Jeden
Z Irminych klientd je American, coz ilustruje nejen jeho dirazny ptizvuk, ale také
kovbojské obleceni s velkym kloboukem, typickym pro muze ze Zapadu. Kdyz se
Nestor rozhodne vydavat za anglického lorda, trénuje zase anglicky pfizvuk, rovnéz
doprovazeny odpovidajicim kostymem. Snimek sice obsahuje urcité evropské
impulzy, které odkazuji na Wilderiv exilovy status, ale zaroven se rozchazi s
definici akcentované kinematografie. Dlivodem je piedevs§im neautentickd hodnota,
kterd je zplsobena pfedvadénim Francouzli Ameri€any a nevyuzitim origindlniho
jazyka, kterym se hovoii na zobrazovaném misté. Filmy s piizvukem jsou naopak

charakteristické obsazovanim osob, které¢ reprezentuji svou ptivodni narodnost 1 fec.

6.2 Fedora

Drama Fedora z roku 1978 se stalo predposlednim snimkem rezirovanym
Billy Wilderem. Vzhledem ke zménam v Hollywoodu, které ptinesl konec 60. let,
uz nebyl WilderGv pohled na svét tolik Zadany jako béhem zlaté éry. Snimky
piedchazejici Fedore Neboztici preji lasce (1972) a Na titulni strané (1974) navic
uplné neprospély jeho obrazu u hollywoodskych studii. Prvni jmenovany byl kritiky
zcela odsouzen a kriticka odezva druhého filmu byla znaéné rozporuplnd. Wilder se
vSak nenechal odradit, coZz vyplyva i z jeho slov: ,,Dlouhou dobu jsem neodpalil
homerun; Sladka Irma byla homerun. Naproti tomu Neboztici preji ldsce bylo
strike-out; Na titulni strané byl pékny odpal, jedna nebo dvé mety, to bylo celé.
Bylo to solidni, ale sakra, solidni véci jsem odpaloval za ploty... Pfisté odpalim za

plOt.“147

Fedora méla pivodné vzniknout pod zastitou Universalu, jelikoz Wilder mél
uzavieny kontrakt k pfipravé jednoho projektu pro toto studio. Doufal, ze se diky ni
opét vrati na vrchol. V t¢ dobé vSak jiz dva filmy pojednavajici o zlaté éfe
Hollywoodu neuspély a mladi lidé, ktefi stali ve vedeni studii, se zajimali spiSe o
jind témata, nez nabizel Wilder. V listopadu 1976 se tak prezident spolec¢nosti

Music Corporation of America, jez byla matefskou spolecnosti Universalu, rozhodl

147 PHILLIPS, Gene D. Some Like It Wilder, s. 324.
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Fedoru potopit, protoze ji nepovazoval za dostate¢né¢ komeréni. Poté, co byl
odmitnut Universalem, mohl Wilder jen téZko doufat, Ze by snimek vzniknul
Vv jiném hollywoodském major studiu. Nakonec se obratil na svého agenta Paula
Kohnera, ktery rovnéz pochazel z Némecka, a ten Fedore zajistil financovani od
dcefiné spolecnosti Bavaria Film Studios, Geria Films. Universal vsak stale drzel
prava k predloze a k tomu, aby mohl byt snimek nato€en jinde, je Wilder musel

odkoupit.*®

Ptibéh o nestarnouci hollywoodské hvézde polského plivodu je nadm
zprostiedkovan prostfednictvim dvou flashbackd. Vypravééem prvniho z nich je
nezavisly producent Barry Detweiler (William Holden), ktery se za Fedorou
(Marthe Keller) vydal na fecky ostrov Korfu, aby ji nabidl roli v nové verzi Anny
Kareniny. Druhou vypravéckou se stala hrabénka Sobryanski (Hildegard Knef), jez
osvétluje podivuhodné okolnosti Fedotina vé¢ného mladi. Kouzlo, diky kterému
67leta Zena stale vypada na 30, cemuz se divi cely svét, je ve skutecnosti celkem
prosté. Fedora byla cely zivot velkou piiznivkyni plastickych operaci ve snaze
oklamat piibyvajici roky, coz se ji stalo osudnym. Pfi zkouSeni zcela nového,
doposud jest¢ nikym neotestovaného séra, doSlo ke zjizveni jejiho obliceje a
nasledna mrtvice ji upoutala na invalidni vozik. Jedinym pozitivem, které z této
situace vyplynulo, byl navrat dcery Antonie, o niz vSak spolecCnost nema nejmensi
tuSeni. Fedofe se tispésné daii drzet v Gstrani az do té doby, kdy ji Akademie udéli
Oscara za celozivotni dilo a sam prezident Henry Fonda jej osobné doruci. Herecka
by vSak nesnesla, aby se vetejnost dozvédéla o jejim soucCasném vzezieni, a proto
vyuzije napadné podoby s Antonii, kterd za ni cenu pfevezme. Piivodné nevinna
maskardda se vyvine ve Fedofin velky ndvrat na scénu. Vetejnost vSak netusi, ze

hvézda, na kterou se diva, ve skutecnosti neni Fedora, ale jeji dvojnice.

6.2.1 Dvojnictvi vedouci k zachovani iluze
Antonie si neuvédomuje, jaké nasledky ji predstirdni faleSné identity

pfinese. Jeji matka se ve svém znovuozilém obraze zhlédne natolik, Ze je schopna
vlastni dcefi ukrast Zivot jenom proto, aby naplnila pozadavky filmového primyslu.
Fedora, stejné jako Norma Desmond, obé&tovala filmu v§echno. Zivot traveny mimo

svétla a kamery pro ni piedstavuje formu nejtvrdsiho exilu. Kdyz tedy dostane

198 Tamtéy, s. 324-326.
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ptilezitost své jméno znovu povznést, ani na okamzik nezapochybuje, bez ohledu na
nasledky. Ve Sladké Irmé dochazelo k rozdéleni identity jednoho ¢lovéeka, ktery dal
Z casti své osoby vzniknout alter egu. V tomto piipad¢ je tomu pifesné¢ naopak.
Dochazi k jakémusi slouceni, kdy jsou dva jedinci sjednoceni pod jednu identitu.
Fedora se po svém tirazu jiz znovu nedokaze zaclenit do spolecnosti. Jeji prezentace
skrze dvojnici slouzi ke skryti tohoto tajemstvi a predev§im K ochrané ji samotné.
Hlavni motivaci Fedofina jedndni je egoismus. Dopliuje tak Wilderovu plejadu
tragickych postav odsunutych na okraj spolecnosti, kde se nedokdze vyrovnat se
svym osudem a zoufale se mu snazi postavit. Své kariéfe jiz jednou ob&tovala vztah
se svou dcerou. Kdyz se k ni Antonie po letech vrati, neobétuje pouze jejich vztah,

ale dokonce ji samotnou.

Pro Antonii je cela maskarada zpocatku jen hrou, tudiz predpoklada, ze
casem skonci. Jakmile se vSak jednou rozhodne vydavat za Fedoru, neexistuje uz
cesta zpatky. Tento motiv evokuje faustovské zaprodani duse d’ablu, které vykoupi
pouze smrt. Kromé duplicity, kterd je ve filmu zastoupena dvéma verzemi ikony
,,JFedora,” se rozpolcenost projevuje také v osobnosti Antonie. Béhem nataceni
snimku Posledni valc¢ik se Antonie zamiluje do Michaela Yorka, ktery ve filmu
hraje sadm sebe, a nemuze se dockat, az mu odhali svou pravou totoznost. To ji
ovSem neni umoznéno a ona si za¢ina uvédomovat, ze Fedorou zlstane uz navzdy.
Antonie zcela pfichazi o svou identitu, coz pro ni piedstavuje velky psychicky
natlak, ktery si za¢ne kompenzovat amfetaminy. Jakmile zavislost vyjde najevo, je
svym okolim drZena co nejdal od drog. Stavd se zni tedy zajatec nejen po
psychické strance, kterou reprezentuje maska piedstavujici identitu Fedory, ale
rovnéz fyzicky je uvéznéna ve vile Calypso na Korfu. Hluboky nesoulad, ktery
Antonie zaziva, je vyjadien neustalym psanim véty ,,Jsem Fedora.“ do denikil, coz
ji ma primét k prevzeti falesné identity. Snimek explicitné nesdéli, zda je k tomu
nucena, ale nékolikrat miZeme slySet divérnici jeji matky, sle¢nu Balfourovou
(Frances Sternhagen), jak razantné¢ odmita jakékoliv pfipominky jeji skute¢né
osobnosti a dirazné ji sd€luje, Ze nyni je Fedora. Kdyz spatfime Antonii na pafizské
klinice, prstem piSe na zamlzené okno ,,Antonie,” ¢imZ bojuje proti ztotoznéni se
s Fedorou. Deprivace jeji osobnosti je zplisobena také nenaplnénym vztahem

S Michaelem Yorkem, kterému neustdle piSe dopisy. K absolutnimu Silenstvi je
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dohnana po faleSném telefondtu s Michaelem, kdy marné ¢ekd na jeho ptijezd. Ten

se samoziejme neuskutecni a Antonie ukoncuje svij Zivot skokem pod vlak.

6.2.2 Sebereflexe filmového dila
Jestlize v Sunset Boulevardu kritizuje Wilder Hollywood z pohledu ¢lovéka,

jehoz kariéra se v ném slibné rozbiha, ve Fedore tento pohled nabira na zdvaznosti
a stupnujici se kritika je ovlivnéna nasbiranymi zkusenostmi i nezdary. Pro reziséra
zlaté ¢éry jiz neni tak jednoduché se prosadit, jelikoz to v Hollywoodu pievzaly
,fousaté déti, které nepotiebuji scénar, protoze jim staci rucni kamera se zoomem.
Tato slova slySime od Barryho Detweilera, kterému bez Fedory nebude umoznéno
zfilmovat scénaf, kvili némuz ,,dva roky potil krev*. Paralela s Wilderovou situaci
je vice nez zjevna. Autenticitu umociiuje 1 fakt, ze do role Detweilera obsadil pravé
Williama Holdena, ktery spolu s Wilderem patiil mezi hvézdy zlaté éry a jeho
komentat doprovazel iSunset Boulevard. Wilder pokracuje v tématu, jez bylo
diskutovano i ve zminéném snimku. Hollywood je nahlizen jako falesné misto
postradajici jakykoli respekt k autoritam, které v ném dfive néco znamenaly.
Kritizuje stav tehdej$i kinematografie, coZz komentuje Hrabéncinymi/Fedofinymi
slovy: ,,Lidé uz maji dost téch filmi, co se promitaji v kinech. Cinema — verité,

nahd pravda. Cim osklivéjsi, tim lepéi.“149

Opravdov¢ filmové uméni je na jedné strané spojovano s hvézdnymi
hereckami, které vSak vymizely, a proto uz neni mozné natacet takové filmy jako
,kdysi“. Na druhé strané je kritice vystaven obrovsky natlak Hollywoodu, ktery
klade nejen na ikony piedchozich ér, ale na Zeny obecné. KliCovym tématem
Fedrory a stejné tak i Sunset Boulevardu je posedlost mladim a krasou, kvtli nimz
jsou hrdinky schopné obétovat uplné vse. Neni dulezité, jaky je jejich zivot ve
skutecnosti, protoZe zaleZi pouze na medidlnim obrazu a iluzi, kterd je prezentovana
divakiim. Karen McNally spatiuje v zobrazovanych hvézdach absolutni herce.
Wilder jejich explicitnim vyuzivdnim zvyrazituje dominanci vykonstruované
identity za ucelem vylouceni toho, co je skutecné. Ve Fedore tak téma hrani roli a
maskovani graduje az do extrému, jelikoZz vede k uplnému vykotenéni hvézdy ze

0

skute¢ného  svéta.® Fedora ukradne identitu vlastni dcefi, aby jejim

prostiednictvim mohla pokracovat ve své kariéte. Kdyz se ukaze, ze Antonie neni

%% Fedora [film]. ReZie: WILDER Billy. Francie/Zapadni Némecko, 1978.

150 MCNALLY, Karen. Billy Wilder Movie — Maker, Critical Essays on the Films. Kindle edition.
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dostate¢né silnd, aby ztratu osobnosti piijala, nechd ji zesilet. Zalezi pouze na tom,

ze legenda zlistane zachovana.

Ve filmu mizeme rovnéz pozorovat exilovou duplicitu vyjadienou skrze
sebereflexivni strategie, jelikoz film zviditeliiuje proces natdceni a praktiky
filmového primyslu. Nézory, které snimek prezentuje, jsou navic umocnény
pritomnosti redlnych hercti hrajicich sami sebe. Michael York zastupuje mladou
generaci obdivné vzhlizejici k té starsi, bez predchozich zkuSenosti, zatimco Henry
Fonda ji uznava z pohledu clovéka, ktery ji zazil a miize srovnavat s tou soucasnou.
Kdyz se po pfedani Oscara louci s Antonii zastupujici Fedoru, fika, ze by se méla
vratit do Hollywoodu. Ona mu odvéti, ze uz se netoci Zzenské filmy, coz Fonda

151 . .
«B1 Touto narazkou Wilder

komentuje slovy: ,,Protoze uz nejsou zeny jako vy.
vyjadiuje myslenku, ze vSechny velké zenské hvézdy jsou jiz pry¢. Autobiografické
prvky jsou ve snimku zastoupeny nejenom formulovanim rezisérovych nazord a
postoji skrze postavy, ale dokonce se v ném objevi piimy odkaz na Wilderav film
Cisarsky valcik z roku 1948. Posledni Antoniino/Fedofino filmové ucinkovani se

totiz uskute¢ni ve snimku nazvaném Posledni valcik, béhem néhoz se zamiluje do

Michaela Yorka.

Tvorba exilovych tvlrci je Casto charakterizovdna prvky roztiiSténosti
vyjadiujici jejich status mezi ptvodnim a novym domovem. Ve Sladké Irmé i
Fedore hraje tato roztfiSténost velmi dilezitou roli. Zatimco v prvnim jmenovaném
snimku je duplicita zdrojem komicna, ve druhém se z ni stavd extrém ohrozujici
psychické zdravi hlavni hrdinky. I tentokrat je WilderGv pohled znacné kriticky.
V Irmé se jeho terCem stava meéStanskd spoleCnost, jejiz neSvary jsou zde
parodovany. Tématem Fedory znovu nastavuje zrcadlo filmovému pramyslu,
tentokrat jeho postoj vychdzi z mnohaleté zkuSenosti a stdva se oteviencjSim a
ustépacénéjsim, nez tomu bylo v Sunset Boulevardu. Piestoze oba filmy vznikly
s n¢kolikaletym odstupem mezi sebou navzajem 1 snimky z pfedchozich kapitol,
Wilder si stale zachovava sviyj unikatni postoj, S nimz do Ameriky pfisel, a neboji

se oteviené vyjadfit svlij nesouhlas, i kdyby to znamenalo pfitéZ pro jeho kariéru.

1 Fedora [film]. ReZie: WILDER Billy. Francie/Zapadni Némecko, 1978.
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ZAVER

Predmétem mé diplomové prace byla analyza konstrukce identity postav
z exilovych filma Billyho Wildera. Vybrané snimky byly kategorizovany do tfi
okruhti. Prvni skupina tematizovala problematiku pfevlekt. Zde jsem zaradila filmy
Zuzanka Vv nesndazich, Pét hrobit u Kahiry a Nekdo to rdad horké. V dalsi kategorii
jsem se zaméfila na snimky, v nichz se néjakym zplisobem pracuje s poruchami
osobnosti a k analyze jsem zvolila Pojistku smrti, Sunset Boulevard a Ztraceny
vikend. Tématem posledniho okruhu bylo dvojnictvi, jez jsem rozebrala ve Sladke
Irmé a Fedore. Metodologickd vychodiska jsem cCerpala predevsim z definice
kinematografie s pfizvukem, v niz se Hamid Naficy zabyva exilovymi filmy jako
samostatnou kategorii, kterou vykladd v SirSim kulturné-politickém rdmci,

v souvislosti s meziprostorovou situovanosti autora a podminkami vzniku snimkd.

Nejprve jsem tedy vymezila zakladni rysy Naficyho teorie, z niz byl hlavni
daraz kladen na konstrukci identity v exilovych filmech ve vztahu k tématim,
narativu, motivacim postav a situovanosti autort. V exilu je identita jedinct
ovlivitovana touhou po domové a adaptovanim se na novou kulturu. U exulantl se
Casto objevuji pocity uzkosti a roztfisteénosti, které vedou k nejednoznacnému
chapani sebe sama. Vzdalenost, kterd je d€li od ptivodni vlasti, byva spoustécem
k nasobeni nebo déleni struktur sounalezitosti. Tvurci pak do svych snimki
projektuji problematiku nelehkého zacleiovani se do nové spolecnosti a nostalgické
pocity ztraty a neuplnosti. Pravé tyto podnéty pak byly klicové v analytické ¢asti

prace.

Vzhledem k tomu, Ze pro rozbor exilovych snimki je dilezita meziprostorova
situovanost jejich autorti, zaméfila jsem se rovnéz na exil ve vztahu k Billymu
Wilderovi v SirSich souvislostech jeho némeckého puvodu a okolnosti, které byly
hlavni pfi¢inou jeho emigrace. Dtlezité je zminit, ze americky filmovy primysl byl
jiz od svého pocatku spjat s exulanty a kulturni vyménou. Napiiklad ve 20. letech
byli tviirci najimani kviili svému talentu a diive, nez zacali toit pro americka
studia, mé&li za sebou uspésné snimky vytvofené doma. Wildera fadime do
kategorie, jez do Hollywoodu nebyla pozvana na zaklad¢ predchozi vyjimecnosti,
ale uchylila se tam po nastupu Hitlera k moci, aby v Némecku nepfisla o Zivot.

V jeho snimcich tudiz miZeme pozorovat pocity vykofenénosti, ale protoze se na
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americké podminky zaroven velmi dobie adaptoval, podafilo se mu dosdhnout
uspéchu. Studiovy systém mu poskytl zdzemi, které dalo vzniknout komercné
uspesnym filmim, jimiz si ziskal americké publikum. Pravé mod produkce, v némz
Wilder tvoril, predstavuje kliCovy rozdil mezi nim a tvirci s piizvukem, kteti své
filmy nata¢i v omezenych podminkach. Proto jsem rovnéz vymezila zékladni rysy
zpusobu produkce ve studiovém obdobi Hollywoodu a srovnala je s intersticidlnim
médem produkce pfiznaénym pro akcentovanou kinematografii. Na jejich zdkladé
jsem se dale pokusila identifikovat miru autorského vkladu ve Wilderovych

filmech.

V kapitole vénované pievlekiim byly analyze podrobeny dva snimky z pocatku
Wilderovy rezijni kariéry a jeden pozdé¢jsi. U prvnich zmifiovanych lze pozorovat
snahu o proniknuti do nové kultury, kterou vSak zaroven zesmésinuje a poukazuje na
jeji nedostatky. Vzhledem k tomu, ze Zuzanka v nesndzich | Pét hrobit u Kahiry
byly natoCeny béhem druhé svétové valky, formuluje v nich Wilder sviij kriticky
postoj, ktery k valce zaujima. Snimky jsou charakteristické urcitou mirou absurdity,
kterou uplatituje 1 v pozd&jSim Nékdo to rad horké, kde z ptevleki a maSkarady
vytézuje vSechno, co se da. Postavy diskutované v této kapitole spojuje piedevsim
jejich nezakotvenost a snaha o zaclenéni se do spole¢nosti. Porozuméni vlastni nebo
nov¢ piijaté identit€¢ je pro né¢ mnohdy problematické a v poslednim jmenovaném
snimku dokonce usti az v krizi osobnosti. Masek a prevlekd vyuzivaji postavy
k ochran¢ sebe sama nebo k dosazeni vlastnich cild, jejichz dusledky jsou vsak

pfinosné i pro dalsi jedince.

Jak jiz nazev druhé kapitoly napovidd, snimky v ni rozebirané ptinesly daleko
zavazné€jsi témata. Jejich postavy se potykaji s tragickymi osudy. Bloudi na svych
neuspéSnych zivotnich cestdch a nedafi se jim zaclenit do spole¢nosti, ktera je
vystavena znacné kritice. Wilder poukazuje na jeji neduhy a znicujici zavislosti. Do
snimka zaroven projektuje 1 zkuSenosti, s nimiz se potykal on sdm nebo jeho
kolegové. V Sunset Boulevardu a Ztraceném vikendu je vystihnuto nelehké
postaveni spisovatelii/scénaristli snazicich se prosadit, coz je formou sebereflexe
ptiznaéné pro exilovou kinematografii. Tu pfinasi i celkové vyznéni Sunset

Boulevardu, ktery nabizi otevienou kritiku Hollywoodu a filmového pramyslu.
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Analytickou ¢ast prace jsem =zavrSila snimky, vnichz Wilder pracuje
s duplicitou, ktera je charakteristickym projevem exilové tvorby. Sladka Irma i
Fedora se navic odehravaji v Evropé, ¢imz vyjadiuji dvoji perspektivu autorova
pohledu. Zatimco prvni jmenovany film nepisobi pfili§ autenticky, jelikoz
nepracuje s originalni narodnosti ani fe¢i zobrazovanych postav, druhy je silné
zasazen skute¢nymi problémy, které zazival Wilder pfi jeho vzniku. Navazuje na o
dvacet let mladsi Sunset Boulevard a tentokrat podava jesté ostiejsi a znepokojivejsi
prohléaseni tykajici se Hollywoodu a jeho praktik. Autenticitu podporuje 1 obsazeni

Michaela Yorka a Henryho Fondy, ktefi ztvarnili sami sebe.

Piestoze snimky Billyho Wildera vznikaly pievazné¢ v Hollywoodu a byli do
nich obsazovani americti herci, nalezneme v nich motivy a témata upozoriujici na
tvirciv exilovy pivod. V jeho filmech je patrna kulturni dvojznacnost i pocity
ztraty a odcizeni, které jsou pfiznac¢né pro kinematografii s ptizvukem. Tyto projevy
muizeme pozorovat predevsim prostfednictvim filmovych postav a jejich problémd,

které vedou k problematickému pojeti vlastni identity.
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