UNIVERZITA PALACKEHO V OLOMOUCI
FILOZOFICKA FAKULTA

KATEDRA DIVADELNICH, FILMOVYCH a MEDIALNICH STUDII

magisterska diplomova prace

Katerina Kasparkova

Narativni kompozice filmu
Zlo¢inny Zivot Archibalda de la Cruz

Vedouci prace: Mgr. Jan Kripac, Ph. D.

Olomouc 2010



Prohlaseni:

ProhlaSuji, Ze jsem tuto praci vypracovala samostatné a pouzila
literaturu a prameny uvedené v seznamu.

V Olomouci, 3.bfezna 2010 e
Katefina Kasparkova



Podékovani:

Za pomoc pi1 vybéru tématu mé prace a jeji nasledné trpélivé vedeni deékuji
Mgr. Janu Kftipaci, Ph. D.



I. KONTEXT

I. 1. Luis Bunuel ......10

I. 2. Pocatek mexické etapy Luise Buiiuela......11

I. 3. Mexicky filmovy priimysl a Buiiuelovy filmy v kontextu
mexické kinematografie......13

II. PRACE S LITERATUROU......22

III. TEMATICKA A ZANROVA ANALYZA ZLOCINNEHO
ZIVOTA ARCHIBALDA DE LA CRUZ......30

IV. ANALYZA NARATIVU

IV. 1. Metodologie (aplikovana teorie)......37

IV. 2. Udalosti a aktivni divacka rekonstrukce Zlo¢inného
Zivota......43

IV. 3. Cas......57

IV. 4. Fokalizace (Filtrace)......67

IV. 5. Postavy......76

IV. 6. Prostiedi......91

ZAVER......95

SUMMARY......98
ANOTACE......100
PRAMENY A LITERATURA......101
OBRAZOVA PRILOHA.....111



UVOD

Filmy Luise Bunuela od poc¢atku vyvoléavaly v lidech véetné silnych emoci,
jejichz disledkem byl v nékolika piipadech zdkaz promitani v urcitych zemich
(filmy Zemé bez chleba a Viridiana byly zakézany ve Spanélsku), i mnoho
otazek. Jedinym zhlédnutim jeho filmu neni mozné postiechnout veskeré
symboly, intertextualni konotace a ironické nardzky na soucasny stav
spole¢nosti, kterymi ptetéka celd jeho tvorba. Jeho dilo je reakci na drsny svét,
kde je na clovéka nahlizeno skrze jeho vztah k cirkvi, misto aby za ng&j
promlouval vztah k lidem. Clovék je v univerzu jeho filmi zvife Zenouci se
bezhlavé za svymi pudy a ti, ktefi vybocuji z této fady, moralné beztthonni
hrdinové, jiz se umi obé&tovat pro druhé, zpravidla padnou az na dno. Zkazena
spolecnost je vétSinou donuti podfidit se jejich pravidlim.

Bunuel vytvoril fiktivni kinematograficky svét odrézejici realitu —
zejména problémy lidské existence — svéraznym a stylizovanym zptsobem, s
prvky ironie, sarkasmu a ¢erného humoru. Mnohé situace, postavy a scény
jsou inspirovany jeho zivotnimi zkuSenostmi a témata filmi odrdzi jeho
filosofii. Nesnazi se o dosazeni vyznamu v konven¢nim slova smyslu, ani
disledné nedodrzuje zaddny umélecky kanon nebo abstraktni univerzalni
logiku.

V této praci jsem si stanovila za cil charakterizovat poetiku Bunuelovych
filmi mexického obdobi na zdkladé¢ podrobné narativni analyzy snimku
Zlocinny Zivot Archibalda de la Cruz. Obcas se pochopiteln€¢ nevyhnu zmince
o jeho jiném dile nebo Zivotni etape, ovSem z nedostatku prostoru jsem se
snazila tyto odbocky redukovat.

V ramci kapitoly, v niz struéné popisuji Bunuelovu cestu k
filmu a detailnéji rozebirdm okolnosti jeho ptichodu do Mexika, je podkapitola
o tehdejsi situaci v mexickém filmovém primyslu. Je podle mne nezbytna,

jelikoZ o Bunuelovych mexickych filmech nelze uvazovat jen v ramci jeho



celkového dila nebo v souvislosti s jeho uméleckou a zivotni ideologii. K
pochopeni nékterych prostiedkil, které pii své tvorbé vyuziva, je tieba znat
umélecko-kulturni kontext, v jakém byly tyto filmy realizovany. Cestu ke
mnohaletym  podfizovanim se tehdejSimu  pirevladdajicimu  souboru
scenaristickych a produkénich  norem a zdnrovou  uniformitou  narodni
kinematografie. I pifesto, ze byly Bunuelovy autorské zaméry dlouhodobé
potlacovany, dokadzal se s celou situaci vyporadat s nadhledem sobé
vlastnim, ai v tomto obtizném obdobi natoc€il filmy, v nichz nezapiel sviij
»rukopis®. Prvni Cast této kapitoly je pojata spiSe monograficky stejné jako
¢ast zavérecna, jez je prufezem Bunuelovy filmografie daného obdobi.

Nasleduje kapitola o zdkladnich pramenech, které mi dopomohly k
dokonalejSimu pochopeni Bunuelovych zamérl, zejména ve Zlocinném Zivoté
Archibalda de la Cruz. Nez se dostanu k jednotlivym studiim, které zaméiuji
svou pozornost pouze na analyzovany snimek, snazim se objasnit nedostatek
literatury, kterd by mapovala rané tviréi obdobi Luise Bunuela v Mexiku.
Neni to problém pouze ceské odborné literatury, nybrz celosvétovy.
Podstatnymi zdroji informaci mi byly studie od Sidney Donnella, jenz se snad
jako jediny autor na svété systematicky zaobiral filmem, ktery jsem si zvolila
k dikladnému rozboru.

V této praci jsem se rozhodla analyzovat film Zlocinny zZivot Archibalda de
la Cruz v kontextu dal§i Bunuelovy mexické tvorby. Budu se snazit vysledovat
1 pomérné stabilni a konzistentni vypravéci principy objevujici se v jeho dile,
jejich vyvoj a postupné zmény, zejména v zavislosti na mife svobody, kterou
disponoval pfi praci na jednotlivych filmech. Nejpodstatnéjsi oblasti analyzy
budou spocivat ve zkoumani zdkladnich narativnich konceptd, jejich
funkei a aplikaci v rdmeci narativu zvoleného filmu. Podnéty k reflexi o jinych
Bunuelovych filmech budou v textu jasné specifikovany.

KaZzda prace by méla vychazet vzdy z ur€itych teoretickych predpokladd.

U teoretické i analytické casti diplomové prace se tudiz budu opirat o dila



teoretiki, ktefi znanou ¢ast svého vyzkumu vénovali naratologii. Jedna se o
studie Seymoura Chatmana a Shlomith Rimmon-Kenan. Teoreticka Rimmon-
Kenan se ve své Poetice vypraveni sice zaméruje Ciste jen na literarni text, ale
mnohé z jejich metod zkoumani literarniho narativu lze aplikovat i na narativ
filmovy.

Cilem analyzy je 1 popis toho, jak je pracovano s informacemi v daném
filmu. K tomu vyuzivam teorii Davida Bordwella, v niZ konstruuje normy,
principy a konvence vysvétlujici to, jak divak obvykle filmim rozumi, jakym
zplisobem pomoci syzetu a stylu Vytvari fabuli a jak
pracuje s hypotézami a voditky.

V této Casti samoziejme pouzivam Bordwellovu terminologii, odlisnou od
terminologie Chatmana a Rimmon-Kenan, ktefi se ve svych pracich
orientovali zejména na narativni koncepty vypravéce, fokalizace, postavy,
Casu a udalosti. Tyto pojmy aplikuji na zvoleny film a dodrzuji potadi, v
jakém o nich uvazuje 1 Chatman v knize Pribéh a diskurz, jez vychazi ze
strukturalistického  déleni narativu na  pfibéh (to, co narativ
zobrazuje) a diskurz (zptsob, jakym je to zobrazeno). Kvili spravnému
pochopeni problematiky jsem samostatnou kapitolu vénovala teoretickému
vymezeni pojmu, s nimiZ v prub&hu textu pracuji.

Nabizi se otazka, pro¢ jsem si k analyze zvolila pravé Zlocinny Zivot
Archibalda de la Cruz. Ackoliv tento snimek na prvni pohled nelze povazovat
za kvintesenci Bunuelova tviir¢iho stylu, a to piedev§im z diivodi dobovych
uméleckych restrikci, dikladnéj$i analyza miize odhalit prekvapiva fakta,
kterd dokumentuji peclivou promyslenost vypradvéni, v némz je nenapadné
ukryt specidlni znakovy systém a tradice Spanélského pikareskniho romanu.
Muj koncept prace pocitd s dvojim moznym c¢tenim filmového piibéhu v
zavislosti na  informovanosti  divaka ohledné¢ tehdejsi  dobové
politiky a uméleckych tradic, které Bunuel ozivuje. Podstatnym kritériem
vybéru tohoto filmu byla skutecnost, ze Zlocinny Zivot Archibalda de la Cruz

velmi rliznorod¢€ pracuje s mnoha narativnimi prvky, jez jsou spole¢né vétsing



jeho filmi — a to jak téch nejznaméjsich, tak téch nejméné zndmych — a silné
se zde stfetavaji tendence klasického a modernistického filmového vypraveni.
Po obecné c¢asti nasleduje nejobsahlejsi pasaz, kterou tvofi kapitola
teoretickd a pct analytickych kapitol, v nichZ se snazim o rozbor zvoleného
filmu z ur€eného naratologického hlediska.

Prvni takto orientovand kapitola je zaméfena na moznosti divacké recepce
filmu a na principy organizace udalosti ptibehu.

Nasledujici kapitola se zabyva prolindnim casovych rovin ve
filmu a stylistickym zpracovani temporalnich ptfechodii. DalSim navaznym
bodem této cCasti prace je poukazani na to, jak jsou citlivé ve filmu
zakomponovany orientac¢ni ¢asové udaje a jakym zpuisobem Bunuel pracuje s
filmovym rytmem.

Metodu vypravéni piibéhu castecné vypravééem diegetickymas tim
souvisejici rizika ovlivilovani prezentovanych informaci, kterd je stfidana s
extradiegetickym vypravénim, analyzuji v kapitole nazvané Fokalizace
(Filtrace).

V kapitole o postavach se pokousim o co nejpiesnéjsi rekonstrukci postav
z analyzovaného ptibehu. Kapitola je uvedena teoterickym prinikem do
problému tykajiciho se existence postavy a zabyva se otazkou, zdali 1ze viibec
postavu analyzovat oddélené od diskurzu. Zabyvam se tim, jak je vnimana
postava Archibalda v ramci diegetické roviny, a analyzuji zptisoby, jakymi
jsou hlavni 1 vedlejsi postavy ve filmu charakterizovany.

Analytickou ¢ast uzavira kapitola, v niZ jsem se pokusila charakterizovat
prostfedi a prvky mizanscény, jez jsou pro tento film ptiznacné.

Cilem mé prace bylo vytvofit analytickou studii tykajici se narativni
struktury filmu Zlocinny Zivot Archibalda de la Cruz reziséra Luise Bufiuela.
Diléi sloZky narativu mély byt interpretovany s ohledem na jejich funkce v
celkové kompozici dila. K tomu jsem vyuZzila metodu analyzy, ktera je pro mé
klicova, ale zaroven ji dopliiuje komparativni postup prace v piipadech, kdy

uzité vypravéei prostiedky ve zvoleném filmu ddvam do podobnosti ¢i jiné



souvislosti s dal§imi Bufiuelovymi snimky, a to zejména z jeho mexického

obdobi.



I. KONTEXT

1. 1. Luis Bufiuel

U reziséra, jehoz dilo je tolik spjato s vlastnim Zivotem, jako je tomu v
pfipad¢ Luise Bunuela, je nutnosti se alesponl stru¢né¢ zminit o jeho
puvodu a dulezitych meznicich jeho kariéry. Protoze se ve své praci
soustftedim na Bunuelovy mexické filmy, zaméfim se mimo jiné 1 na
davody a okolnosti rezisérova prichodu do Mexika.

Bunuel se narodil v roce 1900 v Caland€. V mladi studoval na jezuitské
koleji, kde bylo hlavni naplni vyuky ndbozenstvi. Hlubokych znalosti
katechismu a zivota svatych ve své filmové tvorbé hojné vyuzival, le¢
sméroval je k divakovi ve vyznamu, z jakého by jeho tehdejsi ucitelé rozhodné
nem¢li radost.

Prvni pochybnosti o nabozZenstvi a cirkevnich institucich se v ném zrodily
uz tehdy u jezuiti, a proto si nejspi§ zvolil misto nékterého z ndbozenskych
vyuCovacich ustavii statni lyceum v Zaragoze. Jeho kulturni a politicka
orientace se zacala formovat béhem nésledujicich studii v Madridu. Aby se
zavdecil otei, zacal studovat obor primyslovy inZenyr, ktery brzy vyménil za
entomologii', nakonec viak presel na studium historie, literatury a filozofie. V
Madridu se seznamil s mnoha Spanélskymi intelektudly a spisovateli, ktefi jej
ovlivnili, a n€kteti se stali jeho dobrymi pfateli. Jeho nevSedni zdjem o film
vyvolal az pobyt v Patizi, kam pficestoval v roce 1925. Brzy vyménil sedadla
kin za aktivni praci na filmech Jeana Epsteina’, coz mu dopomohlo k mnoha
kontaktlim v oblasti kinematografie. Seznamil se zde také se surrealistickou

skupinou, jejimz filmovym manifestem se stal Andalusky pes (1929). Vznik

: Zajem o tuto problematiku se promital i do jeho filmu, v nichz zfidkakdy chybélo zobrazeni
riznych druhtt hmyzu.

2 .
Jako asistent pracoval na filmech Mauprat a Pad domu Usherd.
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filmu inspirovalo setkani Bunuela se Salvatorem Dalim. Tito dva se rozhodli
na zakladé¢ svych snd zachytit v Andaluském psu nevédomé procesy.
Iraciondlni konstrukce obrazii méla zabranit jakémukoliv logickému vykladu.
O rok pozd¢ji vzniklo dalsi programové dilo filmového surrealismu Zlaty vék.
Po mésici neruseného promitani v kinech byl film zakazdn kvili
protiméstackym a protinabozenskym idejim, které hlasal na pozadi jiz jasné
formulované dramatické linie.

Po navratu do Spanélska nato¢il socialni dokument o zaostalém horském
kraji Zeme bez chleba (1932), jenz byl na dlouhych patnact let jeho poslednim
rezisérskym pocinem. Béhem téchto rokli se nékolikrat st¢hoval ze zemé do
zemé¢, avSak nikde mu nebyla svéfena rezisérska prace, musel se tudiz omezit

na pusobeni v jinych sektorech filmové tvorby.

L. 2. Pocatek mexické etapy Luise Bufiuela

"Natocil jsem Spatné filmy, ale vZdy moralné¢ distojné. Myslim, ze jsem
nikdy nenatocil jednu jedinou scénu proti svému piesvédCeni a proti osobni

moralce."

Luis Bunuel piisel do Mexika po sedmiletém pobytu ve Spojenych
statech. V roce 1946 se prestéhoval z Hollywoodu do Ciudad de México, kam
se uchylilo 1 mnoho jeho ptatel a kde byla v roce 1945 vytvofena Spané¢lska
exilovd vlada. Zde mohl byt =zaroven obcanem republikanského
Spanélska a Mexika, jeZ poskytlo uprchlikiim, ktefi o to méli zajem, ob&anstvi.
Filmy z jeho mexického obdobi maji pecet téchto dvou kultur. Manuel

Villegas Lopez® ve svém dile o Bunuelovi napsal: "Neptisel do Mexika

3
4

BUNUEL, Luis. Do posledniho dechu. Praha : Mladé fronta, 1987. s. 179.

Manuel Villegas Lopez (1906-1980) — ptedni $panélsky filmovy kritik, historik a teoretik,
velky znalec Buiiuelovy kinematografie. Autor knihy Sade Y Buiiuel: El Marqués De Sade En La Obra
Cinematogrdfica De Luis Buiiuel spolu s Luisem Bufiuelem a Jeanem-Claude Carriérem napsal knihu
Escritos de Luis Buiiuel.
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nahodou, nybrz cileng, aby tam nalezl definitivni smysl své osobnosti a dila."
V Mexiku zil az do své smrti roku 1983, celkem tedy 37 let.

V dutsledku vale¢nych konflikth v Evropé odeslo v padesatych letech do
Ameriky a zvlast¢ do  Mexika mnoho  evropskych  intelektudld,
spisovatelti a umélcii. Mezi lety 1938 a 1945 se Ciudad de México proménilo
ve svétové kulturni a umélecké centrum, zatimco evropské metropole plenila
valka. Bufiuel piisSel do Mexika v dobé pocatku studené valky, kdy tento
rozvoj uz pohasinal. Mexicka kulturni sféra se poprvé s Bufiuelem seznamila
diky jeho filmu Andalusky pes, jehoz projekce pfedchdzela konferenci o
surrealismu, kterou vyhlasil Breton béhem své navstévy v roce 1938. Film
nevzbudil takovy vliv, jako tomu bylo v Pafizi ¢i Madridu, avSak néktefi
umélci Buiiuela posléze v Mexiku diky Andaluskému psu nadSen¢ vitali.

Bufiuel v Mexiku vytvofil dilezitou ¢ast svého dila a vétSina jeho filma
ma mnohem vys§i Groven neZ ostatni narodni snimky. Kritickd hodnoceni
Bufiuelovych mexickych filmi vSak bilancuji na kvalitativnim zebiicku.
VétSina z nich je povaZzovana za mistrovska dila, avSak nékteré — ty na
objednavku — jsou vnimany jako Spatné, a to i samotnym Bufiuelem. Nicméné
ohodnoceni ,,Spatnych® filmi je problematizovano ve svétle vypoveédi autora,
jako mnapt.: "N&kdy jsem musel akceptovat naméty, které bych si
nevybral, a pracovat s herci, ktefi se viibec nehodili na své role."® nebo
"Usiloval jsem o to, aby v kazdém filmu bylo vzdy n¢jaké vychodisko, aby
vzdy existovala n¢jaka cesticka, kterou jsem mohl jit, abych mohl dé¢lat, co

7 v v 1: YN . . ,
Rezisér tedy musel celit omezujicimu vlivu mexické

jsem chtel..."
kinematografické instituce.® V Bufiuelové piipads tato instituce omezovala

jeho osobni projev, ale také oteviela nové cesty jeho kreativnimu talentu.

5 VILLEGAS LOPEZ, Manuel. Grandes clasicos del cine: pioneros, mitos e innovadores.

Madrid : Ediciones JC Clementine, 2005. s. 106.

FUENTES, Victor. Bunuel en México: iluminaciones sobre una pantalla pobre. Teruel :
Instituto de Estudios Turolenses, 1993. s. 39.
7 Tamté?, s. 156.

Definice kinematografické instituce zahrnuje celou strukturu filmového priimyslu, nastroje

produkce, techniku, ideologii, a distribuci, tak jako ocekavani, pfijeti a vkus publika. Fuentes, Victor.
Los Mundos de Bunuel. Madrid: Akal, 2000. s. 63.

8
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Bufiuel vstoupil do oblasti komeréniho filmu a nasledujici roky svadél
"nelitostny, umélecko-mravni boj ve svétd uméni a kultury Mexika"’.

I pfi vSech omezenich si zachoval moralni ad a surrealistické principy —
svobodu, lasku a zajem o ¢lovéka a jeho vrozené pudy a vasng. Casteény unik
ze svizelné situace nalezl v humoru a ve vtipu — nékdy se zda, ze si délal ze
svych problémt legraci. To, co neinformovany divak miize povazovat za
naivni  filmovy prvek nebo klis¢, divak znaly reziséra, jeho
film a realizacnich t&€Zkosti chape jako vysméch tehdejSimu filmovému
systému. Tato uvaha se samoziejm¢ neda aplikovat na vSechny filmy, ale na
vétSinu ano. Nez se pustim do strucného piehledu jeho mexické tvorby, je
nutné objasnit pravé ty komplikované pomeéry v mexickém filmu, na néz

neustale narazim.

I. 3. Mexicky filmovy primysl a Bufiuelovy filmy v kontextu mexické

kinematografie

Jaka situace tedy v mexickém filmovém primyslu v obdobi, kdy zde
pusobil Luis Bufiuel, panovala? Jsem presvédCena, ze znalosti
kulturniho a historicko-ekonomického kontextu umozni posun v chapani
Bufiuelovych filmt, a to zvIasté téch analyzovanych v dalSich kapitolach.

V této pasazi budu vychazet zejména z knihy Spanélského a mexického
filmového scénaristy, kritika a historika Emilia Garcia Riery'® EI cine
Mexicano.

Pro popsani zakonitosti mexické kinematografie v obdobi, kdy zde
fungoval Luis Buiiuel, je nutné podivat se o nékolik let zpét do roku 1938,

pocatku vrcholu mexického filmu, kterému vyrazné¢ napomohla Spané¢lska

? FUENTES, Victor. Bunuel en México: iluminaciones sobre una pantalla pobre. Teruel :

Instituto de Estudios Turolenses, 1993. s. 94.

Emilio Garcia Riera (1931-2002) emigroval s rodici jest¢ jako dit€¢ do Mexika, kde mu bylo
ptidéleno mexické obanstvi. Zalozil né€kolik mexickych filmovych periodik a stal se jejich feditelem,
byval pravidelnym ¢lenem poroty na mezinarodnich filmovych festivalech, pfednasel o filmovém umeéni
na mnoha univerzitach a napsal nékolik knih o mexické kinematografii.
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obCanska valka. Ta totiz vyfadila Spanélské snimky =z trhuaceld
latinskoamericka oblast se zaCala zajimat o filmy mexické, které mely v ramci
kastilStiny konkurenci pouze ve filmech argentinskych. Hollywood na tuto
situaci reagoval dabovanim filmd do kastilStiny (zejména studio Metro-
Goldwyn-Mayer), avSak publikum na tento zplsob nebylo zvyklé. Ptipadalo
mu, ze dabing rusil herciiv celkovy projev, a tak mexicky film nadale vyuzival
vysad na trhu pro né¢j pfirozeném.

filmi se zménila v femeslnou vyrobu aobjevily se mnohé produkcni
spole¢nosti. Nejsilngjsimi z nich byly Filmex a Clasa'', jejichz filmy se staly
vzorem tehdejsi kinematografie. S nazvem druhé spolecnosti byly spojeny
nejmodernéjsi mexické ateliéry. Fungovalo i mnoho producentl, ktefi
spoléhali jen na rychly zisk. Mexika se zmocnila filmova horecka a v roce
1939 byl vydan dekret prezidenta Lazara Cardenase del Ria o povinnych
projekcich narodnich filma v kinech. Neuposlechnuti bylo trestano financnimi
sankcemi.

Obdobi pocatku Ctyticatych let je také charakteristické velkymi hvézdami
mexického filmu, které se po nékolik desetileti staly nenahraditelnymi — napf.
Arturo de Cordova, jenz hral hlavni roli v Buiiuelové filmu On, Jorge Negrete
z Gran Casina (postava Gerardo Ramirez), Maria Félix z filmu Horecka
stoupa v el Pao (postava Inés Rojas). Mezi latinskoamerickymi divaky se
téSily dokonce vétsi oblibé nez hvézdy hollywoodské.

Mexicky film se snazil zmezinarodnit po vzoru Hollywoodu, a tak se
produkovaly filmové verze velkého poctu vehlasnych dél celosvétoveé
literatury. Tradi¢nim mexickym filmovym Zanrem bylo melodrama, cemuz se
mnoho filmovych scénarii ptizptisobovalo. Mexicky film vsak za svym

severoamerickym ptikladem konstantné zaostaval. Kuptikladu ve ctyficatych

t Ve studiich Clasa a v realiich hlavniho mésta Mexika probihalo od 20. ledna 1955 i nataceni

filmu Zlo¢inny Zivot Archibalda de la Cruz. GARCIA RIERA, Emilio. Historia documental del cine

mexicano, Guadalajara : Universidad de Guadalajara, 1992. s. 23.
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letech 1ze v mexickych filmech rozeznat styl a tendence hollywoodského stylu
let tficatych. Filmy se snazily napodobovat tehdejsi obecny vkus, coz Casto
pusobi az karikaturné. Imitovanim Hollywoodu, podrobeného Haysovu
Erotika nebo vystupovani kabaretnich herecek bylo tabu. Hojné¢ se objevovaly
vlastenecké prvky, idealizovani urCitych historickych obdobi a byl kladen
diraz na piirozenost a nezbytnost nabozenstvi. Mexické snimky se staly
propagatory ustanovené¢ho moralniho fadu.

Na filmech se podileli i vyznamni mexicti spisovatelé, avSak vétSina
intelektual vidéla ve filmu médium, pro nez je legitimni vyuzivat lacinych
prostiedkti, kterych se neodvazili pouzit v jinych uméleckych disciplinach.
Me¢li sklon pfistupovat k filmu jako k okrajové praci, ukvapené a s vidinou
snadno nabytych penéz.

Ve filmovém primyslu také zacalo pracovat mnozstvi techniki a herct,
ktefi emigrovali ze Spanélska. Béhem let 1938—1944 debutovalo u filmu 69
novych rezisérl, a to jak téch, od nichZ neslo nic moc ocekavat, jen dobie
femeslné odvedenou praci, tak 1 nékolika osobnosti s vlastnim
stylem a vidénim svéta, ktefi nakonec narodni kinematografii obohatili.

Luis Buiuel vstoupil do svéta mexického filmu v obdobi, kdy se v tomto
pramyslu uz vyskytovaly vazné problémy. V roce 1945 bylo zaloZeno
Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematografica de la Rebublica
Mexicana. Jednalo se o spolecenstvi filmovych pracovniki, ktefi ramci
syndikatu tvofili jednotlivé skupiny podle profesniho zaméteni. Fungovaly zde
vétve, které sdruzovaly herce, reziséry, autory scénait a adaptaci, technické
pracovniky, filharmoniky atd. Kazdd z téchto sekci chranila a obhajovala
zajmy svych clenti. Rezisérskd sekce vSak zacala brzy vykazovat
kontraproduktivni vysledky v kvalitativni hodnoté filmti. Rezisérska skupina
byla totiz reakci na mnoZstvi debutujicich rezisérii v ptedchozich letech.
Vznikla s myslenkou zamezit zneuZiti statutu reziséra k jinym ucelim nez k

vytvoreni kvalitniho ndrodniho snimku, k potlaceni improvizatort. K ptistupu
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do jejich spole€enstvi nastolila fadu témét nepiekrocitelnych prekazek, proto
od roku 1945 do roku 1958 C¢islo debutujicich reziséri v porovnani s
piedchozim obdobim rapidné kleslo na pouhych ¢trnact. Timto zptisobem se
tedy eliminovala moznost pfistupu k rezii mnoha nekvalifikovanym osobam,
zaroven ale byla znemozZnéna cesta k rezii mnoha nadéjnym talentim. Tato
situace méla za nésledek, Ze mnozi reziséti obdrzeli dozivotni nalepku "nové
rezisérské nadéje" mexického filmu, a o kvalité jejich snimkti nikdo nemohl
diskutovat (to byl pifipad napt. reziséri Julia Bracha Gavildna, Emilia
Fernandeze a Roberta Gavaldona), coz brzy vyvolalo téméf totalni stagnaci.
Filmy Emilia Fernadndeze a posléze 1 Luise Bufiuela byly diky cenam
obdrZzenym na mezinarodnich festivalech exportovany do Evropy a dokonce i
do Asie, ale vétSina reziséra patficich do rezisérské "mafie", kterd snizovala
pocet svych Clenii na tficet ¢i Ctyficet, vyrabéla rutinni a primérné filmy, v
nichZ nebylo mozné najit ani schopnost dobrého femesla.

Béhem let 1952—-1960 mexicky film stalym a jistym krokem postupoval k
nevyhnutelné krizi, kterd vypukla v roce 1961. Roc¢ni filmova produkce se
blizila az ke stu. (V roce 1952 se natocilo 98 filmt, 1953 — 77, 1954 — 112,
1955 — 83, 1956 — 90, 1957 — 96, 1958 — 104, 1959 — 85, 1960 — 61.) Mexicky
filmovy pramysl vSak zanedbaval kvalitativni rozmér, snimky po estetické
strance zkostnatély.

Rezisérska "mafie", tvofend ze zhruba 35 cClent, si ro¢ni produkci filmi
délila do té miry, Ze v roce 1958 kazdy z téchto privilegovanych realizoval v
praméru tii filmy. Producenti na rezisérech neocenovali jiné schopnosti nez
rychlost a schopnost natocit jeden film béhem dvou nebo tii tydnt. Filmy se
tocily rychle, nejisté a zpisobem, jako by pravé realizovany film byl posledni
prilezitosti k obohaceni se. "Pro natoceni filmu se producenti obraceji k
reZzisérim, ktefi se mohou svymi charakteristikami srovnavat s mistry femesel,
ale ne s architekty.""?

Producentskd posedlost nic neriskovat a vystupovat opatrné¢ méla za

GARCIA RIERA, Emilio. El cine mexicano. México : Ediciones Era, 1963. s. 128.
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nasledek situaci okolo filmovych hvézd. Ty zlstaly totozné jako v minulé
dekade, vetejnost je nadale zboznovala a smrt kohokoliv z nich méla charakter
katastrofy, nenahraditelné a nezhojitelné ztraty. Producentska neschopnost
predvidat, Ze Casem zcela jisté skonc¢i 1 téch n€kolik hvézd, se kterymi pocitaji,
byla dalsim ptiznakem budouci krize mexického filmu.

Co se tyCe zanrl a témat, Riera na zaklad¢ tvorby jednotlivych reziséra
vysledoval, ze tradicni lidové melodrama pomalu ustoupilo typu melodramatu,
které nazyvd rodinnym. Slavné herecky pocaly ztélesnovat hrdinky z
pfedmésti, zarmoucené matky a manzelky. Filmovi tviirci se zacali orientovat
na piizen mén¢ vzdélaného Zenského publika. Z hlediska zdnrového zaméteni
se mexicky film stal hybridem, jenz v sobé misil riznorodé zanry za ucelem
shromazdit v jednom jediném snimku to nejatraktivnéjsi ze vSech. Nejvice se
prosazovaly filmy s komickymi herci, riznymi lidovymi typy a s mnozstvim
hudby. Venkovskd komedie — dal$i tradi€ni Zanr — zanechala své¢ho
regiondlniho charakteru, protoze v jakémkoliv filmu koexistovali lidé z
riznych oblasti, a mexicky film ztratil své provin¢ni ovzdusi. Filmovi tviirci
byli nuceni pracovat v rekordnich tempech, proto scendrist¢ doslova
kopirovali pfibéhy severoamerickych filmii a dokonce i1 gagy z Chaplinovych,
Keatonovych a Lloydovych komedii."

Luis Buifiuel tedy nastoupil do prostiedi, jez nemohlo akceptovat
surrealistické zasady, které propagoval ve svém prvnim filmovém obdobi.
Buiiuel se vSak od nich neoprostil ani ve své mexické tvorbe, pouze se je
snazil s ohledem na umeélecké restrikce vintegrovat do redlnéjSich souvislosti.
,Bunuelovo zaclenéni se do Zanrového systému Mexického filmu bylo zvlasté
uspésné, protoze jakozto rezisér dokdzal sloucit surrealistickou
estetiku a etnograficky zijem o popularni formaty, ktery vyustil v to, co
muzeme nazvat ,lidovy surrealismus”.”'* Filmové obrazy a témata musel

ptizplsobit vkusu a ocekavani producentii a publika. Jednou z jeho cest k

13
14

Tamtéz, s. 131.

ACEVEDO-MUNOZ, Ernesto R. Bunuel and Mexico: the crisis of national cinema. Berkeley
: University of California Press, 2003. s. 23.
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uchovani si ur¢it¢tho odstupu od schematického pfistupu k filmu bylo
systematické  podryvani  popularnich  Zanr, jako byly  praveé
melodrama a komedie. Emoce hrdinti nezobrazuje prvoplanové k manipulaci s
city divakd, jednani postav témét vzdy ukryva néjaky podtext. Vyznamnym
rysem filma je také zdnrova nezataditelnost.

Z celkového poctu tticeti dvou filmt jich osmndact zrealizoval v Mexiku.
Navic  film  Smrt v  této zahradé je  mexicko-francouzskou
koprodukci a Viridiana mexicko-$panélskou koprodukci. Vzhledem ke kvalité
Bufiuelovych filmt se mize jevit prekvapivym fakt, ze zadny film nenatocil za
vice neZ 24 dnt a sestiih netrval déle neZ Ctyfi dny. Snimky mél precizné
kompozicn¢ promyslené a v pribéhu natdCeni uz pracoval 1 s piesnym
védomim kone¢ného sestfihu, tudiz nepouzitého natoceného materidlu bylo
vzdy minimum."

Podle mnoha nézort dosdhly Bunuelovy mexické filmy ve zbytku svéta
znacného ohlasu pravé pro jeho evropsky piivod. Mnohé z nich jsou az prili§
svazany s jeho plvodnim mySlenim a zvyky, které vnesl do
latinskoamerickych souvislosti. ,,S vyjimkou nékolika madlo filmi z
padesatych let, které pochazely zejména z Japonska (Rashomon (1950) Akiry
Kurosawy; Pribeh z Tokya (1953) Yazujira Ozua) a Indie (zvlasté trilogie o
Apuovi od Satjadzita Raje), se ve filmove-kritickych casopisech dockali
uznani pouze hollywoodsti nebo evropsti reziséti. Dokonce 1 kdyZ na sebe
zaCala upozornovat kinematografie Latinské Ameriky v pozdnich padesatych
letech, bylo to Casto pravé v souvislosti s evropskym stylem filmové
vyroby a s pfimou vazbou rezisérii na evropskou skolu. Takovy byl piipad
prvni generace auteurskych rezisérii v Latinské Americe, ktefi byli vzdélani
vétsinou v Centro Sperimentale de Cinematografia v Rimé& nebo na moskevské
filmové skole VGIK.

Kinematografie Latinské Ameriky tedy — s vyjimkou filmi mexického

reziséra Emilia Ferndndeze — zlstavala vétSinou na okraji vaznych kritickych

15 BARBACHANO, Carlos J. Luis Bunuel. Barcelona : Edicions 62, 1990. s. 160.
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ohlasii, a to do té doby, nez se v Brazilii objevilo hnuti cinema novo. Predtim
se na stranky Cahiers du Cinéma dostali pouze Fernandez v roce
1947 a Bunuel po roce 1951. André Bazin Bunuelovy mexické filmy velmi
podporoval, a dokonce predpovéde€l posun kritické pozornosti od ,.klasického*
stylu Emilia Fernandeze a Gabriela Figueroi ke stylu Luise Bunuela.*'®

V Bunuelové profesné plodné mexické etapé sehrala velkou ulohu 1 jeho
hollywoodska priprava. Do filmi infiltroval tradi¢ni narativni postup
severoamerickych komedii — gag. Tuto metodu nevyuZzival tradi¢nim

zpisobem, ale naSel pro ni nové uplatnéni. Jeho gagy se staly prvky

tragikomickych situaci.

Bufuel zahgjil jako rezisér svou mexickou éru hudebnim filmem Velké
kasino (1947). Lehky hudebni zanr pfili§ neodpovidal Bufiuelové uméleckému
zalozeni a film proti ocekavani vyrobce u divaki propadl. Po svém netspéchu
zustal Bunuel téméf tii roky bez prace. Druhy film, jenZ mu umoznil rezirovat
stejné jako v prvnim piipadé producent Oscar Dancigers, byl Flamendr
(1949). Jeho kasovni uspéch zapficinil, ze mu Dancingers nabidl pfilezitost
natocit dalsi film podle vlastniho vybéru a bez cizi intervence béhem realizace.
Vysledkem byl film Zapomenuti — dilo, z né¢hoz opét tryskala Bufiuelova
tvaréi energie, potlacovand od doby vzniku filmu Zemé bez chleba
(1933), a které reziséra opét po mnoha letech vyneslo mezi ptedni tvlrce
svétové kinematografie.

Po Zapomenutych — neobycejné plsobivé podaném, zaroven vSak s az
sadistickou krutosti vidéném obrazu zivota bezprizorni mladeze se zavérem s
ptichuti syrové brutality — bylo Bufiuelovi zabranéno pokracovat v linii filmu
socialniho zapasu, ktery si tolik oblibil. Musel svou kritiku zredukovat na
hranici psychologicko-socidlni a opét byl nucen docasné€ se omezit jen na

nataceni filmi komercéniho zameéfeni, do nichz vSak dokazal vlozit i kus svého

16 ACEVEDO-MUNOZ, Ernesto R. Bunuel and Mexico: the crisis of national cinema. Berkeley

: University of California Press, 2003. s. 25.
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uméleckého nazoru.

Jeho filmy se vyznacuji ndpadnou inklinaci k naturalistickému zobrazeni
prostiedi a k surrealistickym symbolim. Vysledkem byly filmy jako Susana
(1950), Sejdifova dcera (1951), Zena bez lisky (1951), Cesta do
nebe a Surovec (1952). Tyto filmy — stejné jako diive natoCené Velké kasino,
Flamendr nebo pozd¢jsi lluze cestuje tramvaji (1953)a Bourlivé vysiny
(1953) — dodrzuji nejpiisnéji ze vSech rezisérovych d¢l linedrni narativni
posloupnost. V kontexty autorovy tvorby jsou to ty, které své
narativni a strukturni zdméry a zanrové charakteristiky nejvice podfidily
poZadavkliim primyslu. V tom samém roce, ve kterém natoCil Surovce,
vytvofil 1 film financovany americkou spolecnosti Dobrodruzstvi Robinsona
Crusoe a snimek On.

Filmy On, Zapomenuti a Zlocinny zivot Archibalda de la Cruz se staly
velmi popularnimi mezi kritiky zabyvajicimi se psychoanalyzou a autorskym
filmem a v kontextu filmi wvzniklych v pevné strukturovaném néarodnim
primyslu jsou vzacnou vyjimkou. Ostatné dva posledné jmenované Bunuel
zahrnul mezi deset filmg, se kterymi byl opravdu spokojen.'’

Nazarin, Viridiana, Andél zkdzy a Simon na pousti jsou spolu s filmem
Zapomenuti nejslavnéjSimi Buiuelovymi pociny mexické éry. Chronologicky
piehled Bufiuelovych mexickych filml tudiz vykazuje vzestupné piiblizovani
se k jeho plvodnim konceptim vypravéni, inklinujicim az k absurdnu.
Expresivni narativni tendence, které¢ se v doposud jmenovanych filmech
tu a tam projevovaly, zejména pii sestupovani do podvédomi a snii postav, se v
Andéli zkazy a Simonu na pousti rozvinuly do celé diegeze. Témto filmam
vévodi objektivni, surrealisticky bizardni scény, které se stavaji
nejinterpretovangjSimi z celé rezisérovy mexické tvorby. Divaky navyklé na
tradiéni formu vypravéni tyto filmy zneklidiiuji a provokuji, kdezto filmovy

znalci a kritikové je berou jako vdéény pfedmét zajmu.

17 Dalsi filmy nalezici do jeho osobniho zZebii¢ku vlastnich skvostl jsou Zlaty vék (ptredevsim);

Nazarin; Andalusky pes; Simon na pousti; Viridiana; Robinson Crusoe; Mlécnd driha a Nendpadny
puvab burzoazie; FUENTES, Victor. Los Mundos de Bunuel. Madrid : Akal, 2000. s. 86.
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V Simonu na pousti — poslednim to Bufiuelové filmu nato¢eném v mexiku,
nachazi filmovy historik Victor Fuentes urcitou parabolu se situaci samotného
Bufiuela uvnitt mexického filmového primyslu. “Bufiuel se s mexickou
komer¢ni kinematografii, jez tolik omezovala jeho svobodu tvorby a vyjadieni

rozlou&il touto velkolepou ikonou svobody, jakou je pravé Simon.,,'®

18 FUENTES, Victor. Bunuel en México: iluminaciones sobre una pantalla pobre. Teruel :

Instituto de Estudios Turolenses, 1993. s. 158.
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II. PRACE S LITERATUROU

Clanky o Bunuelové dile v ¢eském tisku se soustfedi pfevazné na jeho
posledni tvar¢i fazi, kterou prezentuji evropské filmy hlavné francouzskeé
provenience (Denik komorné, Kraska dne, Mlécna drdaha, Tristana,
Nenapadny piivab burzoazie, Prelud svobody, Tajemny predmét touhy). Mnohé
bylo napsano také o nejslavngjSich pozdéjSich filmech mexického obdobi
(Simon na pousti, Andél zkazy, Viridiana, Nazarin, Iluze cestuje tramvaji) nebo
o jeho prvnich filmovych pocinech (Andalusky pes, Zlaty vek, Zemé bez
chleba). Ovsem o ranych mexickych filmech, snad kromé Zapomenutych,
mnoho zminek nenajdeme. Pro naprosty nedostatek informaci o Bunuelové
rané mexické etapé jsem se rozhodla podrobnéji prostudovat pravé toto
obdobi.

Pfi patrani po zahrani¢nich pramenech jsem narazila na podobny problém.
I v cizojazytné literatute je o jeho filmech z let 1946-1958 informaci
poskrovnu. Odpovéd, pro¢ tomu tak je, miizeme nalézt v jedné z mala studii,
které toto literarn¢ zanedbané obdobi neopomiji. Ernesto R. Acevedo-Munoz
na zaklad¢ analyz n€kolika praci, které se vénuji tém slavnéjSim etapam
Bunuelova dila, zjistil, Ze mnoho filmovych kritiki odrazuje nucené podtizeni
se dobfe organizovanému filmovému primyslu. Z toho vyplyva méné
moznosti manipulace s narativni strukturou a naruSovani divackych ocekavani,
jak se tomu déje v Bunuelovych jinych filmech.

Zkoumani dél s komplikovanou narativni vystavbou je jisté pro naratology

zajimavej$i  praci  nez  zkoumdni  téch, které vSe  podfizuji
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pfibehu a konvenénimu zpracovani a kterych je vétSina. Pro psychoanalyticky
orientované kritiky tyto filmy také nebyly nijak pozoruhodné. Né&kteti autofi
dokonce filmy z Bunuelovy rané mexické etapy kategoricky zavrhuji jako
bevyznamné. Jejich piinos vidi pouze v tom, Zze se diky jejich
srozumitelnosti a popularit¢ rozsifila zdkladna Bunuelovych divakd v
momenté, kdyZ se dostal v Sedesatych letech opét na vrchol. Acevedo-Munoz
si naopak mysli, ze Bunuel musel vynalozit zna¢né usili, aby se témito filmy
zavdécil. Délat kompromisy a zménit zplsob vypravéni a stylistiku filmu tak,
aby vysledky vyhovovaly tehdejSim podminkdm, muselo byt pro reziséra
tézkym akolem."”

Po delSim patrani mezi rozlicnym mnozstvim zdrojii, z nichz bylo
potencidlné mozné Cerpat informace k Bunuelovi a jeho dilu, se nakonec tedy
ukézalo byt vhodnych pro mou praci, vzhledem k jejim zdmériim a ciliim, jen
minimum. Ty lze rozdé€lit do dvou zadkladnich skupin — a to na knizni
publikace a studie, které byly publikovany ve filmovych periodikach.

Prvni kategorii reprezentuji dvé publikace Victora Fuentese Bunuel en
Meéxico a Los Mundos de Bunuel. V prvni knize se autor obSirn¢ zaobirad
vyhradné mexickou tvorbou Luise Bunuela. Prace se sklada ze dvou ¢asti.

Koncepce prvni casti se snazi predstavit rezisérovy filmy v
uméleckém a kulturnim kontextu Mexika a soub&ézné s tim autor podnika
kritické sondy do obrazli a symboli Bunuelovych mexickych filmt. Detailnéji
pojednava o reziséroveé prichodu do Mexika a okolnostech, které jej k tomuto
kroku donutily.

Ve druhé ¢asti v ramci jednotlivych kapitol analyzuje Bunuelova
mistrovska dila tohoto obdobi. Piesto, Ze mi tato publikace poskytla mnoho
mexického filmového primyslu té doby. Ty jsem nalezla v knize El Cine

Mexicano Emilia Garcii Riery.

19 ACEVEDO-MUNOZ, Ernesto R. Bunuel and Mexico:the crisis of national cinema. Berkeley :

University of California Press, 2003. s. 3.
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V knize Los Mundos de Bunuel se neomezuje na urCité tvur¢i obdobi
reziséra, ale pojednava o jeho dile komplexné. Kriticky jej analyzuje v ramci
ruznych historicko-kulturnich souvislosti stoleti (jeho dilo prakticky zahrnuje
témet celé 20.stoleti), v zavislosti na Bunuelové osobnim vyvoji v riznych
fazich jeho zivota a kariéry a dialogickych vztahti s filmovymi a viibec
kulturnimi tradicemi jednotlivych zemi, ve kterych Zil a tvoril. V kapitolach o
mexickém obdobi, které pro me byly klicové, se ale vétSina textli opakuje z
jeho pfedchozi studie. Pfesto mi tato kniha byla také dilezitym pomocnikem
pfi praci. Fuentes v obou dilech vyd¢luje tii hlavni linie Bunuelovych filmu:
surrealistickou, teologickou a tradi¢ni Spanélsky realismus.

Nejvice se soustfedim na film Zlocinny Zivot Archibalda de la Cruz —
snimek uzavirajici Bunuelovy komer¢ni projekty, ktery mnohé vypovida o
jeho tvircich principechav némz rezisér velmi vhodné zvolenymi
kinematografickymi prostiedky dosahuje silného ptfib&hu.

Pro analyzu a zhodnoceni  Bunuelovych narativnich a stylistickych
postupti ve Zlocinném Zivoté Archibalda de la Cruz mi jako zékladni prameny
poslouzily dvé& rozsahlejsi staté Sidneyho Donnella®, které jsou také jedinou
literaturou zamétujici se konkrétné na tento film.

V ¢lanku nazvaném Through the Looking Glass: Reflections on the
Baroque in Luis Buriuel 's The Criminal Life of Archibaldo de la Cruz Donnell
pfinasi cenné postichy a v jeho interpretaci Bunuelova filmu nalezneme
souvislosti s pikareskni tradici jako hispanskym piinosem mexickému filmu.
Autor na pozadi pikareskniho zanru v literatuie definuje narativni principy
filmu, vyzdvihuje a analyzuje sty¢né body pikareskni formy se Zlocinnym
Zivotem a postupné v piibe¢hu odkryva velké mnozZstvi protiburzoaznich prvki.
Zaroven poukazuje na ty charakteristiky v jeho dile, které z Bunuela ¢ini
mnohem liberalngjSiho surrealistu, nez jak byva vétSinou prezentovan. Nikdy
nebyl dlslednym pfivrzencem jakéhokoliv kénonuav této umélecké

autonomii spatfuje jeden z Bunuelovych postmodernich ryst. Surrealistickou

20 C s e .
Docent na Lafayette College v americkém Eastonu, vyucuje cizi jazyky a literaturu.
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povahu jeho dila — napt. temny humor, zajem o podvédomi a sny — vyvazuje
antisurrealisticky prvek, a to Casto az extrémni realismus fikce. Narativni fikce
je pro kritika spolecnosti, politiky a viibec svéta velmi u¢inna a mnohdy jedina
forma reakce a vypovédi.

S ohledem na nazev studie bych méla objasnit souvislost
,baroka*“ a Bunuelova dila ¢1 jeho uméleckych principti. Prvni aspekt vztahu
baroka a reziséra tkvi pravé v jednom ze surrealistickych principi tvorby.
Jednd se o odvazné vyuzivani metafor v uméni, coZ Spanélsti surrealisté
obdivovali zejména u barokniho basnika Luise de Gongory, na jehoZz pocest
vytvotili literarni skupinu 1927 v den tiistého vyro¢i jeho smrti.*' Druhym
aspektem je diskurzivni forma pikareskniho roménu, jehoz principy Bunuel
vyuziva nejenom ve Zlocinném Zivoté a ktery vyvrcholil v obdobi baroka.
Pikareskni roman vznikl jako parodie na pfili§ zidealizovana vypravéni
renesancni a barokni doby, jakymi byly naptiklad rytitské romany, pastyiské
romany ¢i epopeje. Jedna se o piibéhy antihrdint (picarti), kteti jsou vétSinou
velmi nizkého spolecenského postaveni a které do rozlinych dobrodruzstvi
zene touha zlepsit své socialni podminky.

Sidney Donnell spatfuje explicitni tradici pikareskniho vypravéni i v
Bunuelovych filmech, jako je Mlécna drdaha nebo Prizrak svobody, zatimco
jind dila — napt. Nazarin nebo Viridiana — pouze lehce odkryvaji své
pikareskni dédictvi kontrastem s pikaresknosti. Protagonisté piib&éhl si totiz
misto socidlniho pfilepSeni a zvySeni osobni prestize za jakoukoliv cenu
vyberou cestu piesné opacnou — pomoc svému okoli misto sebe. Zatimco
picarové si pies své zloCiny casto ziskaji poctuauznini, u

Viridiany a Nazarina dochazi k naprosto opacnému efektu. Spolecnost jimi

21 . oy , P
Donnell pfichazi s myslenkou, ze uz samotné slovo baroko mize byt kulturni vypujckou

pojmu zalozeného na metafofe. K tomuto uvazovani jej navedla etymologie slova ,,Baroko®, které se do
bézného uzivani anglicanim dostalo pies francouzskou vypujcku portugalského slova ,,.Barroco®, coz
znamena hrubd, nepravidelnd perla. Toto masculinum bylo odvozeno od slova ,,Barroca® — kamenita
puda. Portugalci slovo pfejali z arabského slova ,,buraq, pl. Burqah* - kamenita zem.“ Perlou se tedy
metaforicky nazyva zem, ptida. DONNELL, Sidney. Through the looking Glass: Reflections on the
Baroque in Luis Bunuel’'s The Criminal Life of Archibaldo de la Cruz. In: Echoes and inscriptions:
comparative approaches to early modern Spanish literatures. Lewisburg : Bucknell University Press,
2000. s. 75.
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opovrhne a jejich snahy o socidlni a duchovni napravu jsou rozdupany. Touha
polepsit si na pomyslném socioekonomickém zebiicku vSak neni ani u
Archibalda, jelikoZ ten reprezentuje mexickou ,,smetanku®. ,,Archibaldo je
ditétem burzoazie a nevykazuje zadné usili o zménu svého tfidniho statutu.
Archibaldovi se libi to, co jej obklopuje — neobarokni prostfedi s témer

imperialni okazalosti.“**

V textu jsou soustavné rozebirany rozdily a shody
mezi Archibaldem a tradi¢nim picarem barokniho pisemnictvi.

Volba vyuziti diskurzivnich elementi pikareskniho romanu v
Bunuelovych filmech je motivovana pravé uméleckymi utoky na burzoazni
spolecnost. Rezisérav tvar¢i zamér koresponduje s touto rané novoveékou
literarni tradici, kterd byla znama jako ,.prostiedek spoleCenské satiry“*, s
¢imz se shoduje emociondlni vyznéni filmu i pikaresknich romani. Film je
témet stale vtipny. S pikaresknim romanem souzni nejen obsah a forma
vypravéni piib&hu o Archibaldovi, nybrz i struktura d&je. Uvod, odehravajici
se v Archibaldové soucasnosti, je nasledovan chronologickou sérii flashbacki,
které zobrazuji jak jeho détské zazitky, klicové pro dalsi d¢j, tak jeho anabazi
v dospélosti. Retrospektivni fetézec se zavrsuje, jakmile vypravec-protagonista
dosahne ptitomnosti.

V textu nazvaném Quixotic Desire and the Avoidance of Closure in Luis
Bunuel’s The Criminal Life of Archibaldo de la Cruz autor hned v uvodu
zavrhuje principy modernistického nahlizeni na uméni, tedy rozliSovani
vysoké a nizké kultury. Motivem k tomu mu byla psychoanalytickd studie
Petera Williama Evanse, ktery stejné jako vétSina kritikli radikélné déli
Bunuelovo mexické tvirci obdobi do dvou kategorii — komeréni mexicky
film a autorsky film. Donnell jeho psychoanalytické uvazovani o Zlocinném
Zivoté povazuje za vyjimecné, ale kategoricky odmitd koncept komercniho
mexického  filmu a autorského  filmu, aplikovany na  Bunuelovu

kinematografii.

22
23

Tamtéz, s. 78.

DONNELL, Sidney. Quixotic Desire and the Avoidance of Closure in Luis Bunuel's The
Criminal Life of Archibaldo de la Cruz . MLN — Volume 114, 1999, ¢. 2, s. 274.
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Evans diky hloubkové¢ analyze tadi Zlocinny Zivot do Bunuelovy autorské
¢asti tvorby, coz podporuje mou motivaci v dalSich ¢astech diplomové prace
dokazat, ze Zlocinny zivot stoji pfesn¢ na pomezi dvou obecné piijatych
kategorii, do nichz reZisérovy fimy spadaji. Donnellova pfipominka, Ze
autorské filmy jsou v podstaté také komercni, protoze byly komeréné urceny
pro evropsky trh, je pfili§ obecnd a neni opodstatnéna.

Ve studii Quixotic Desire and the Avoidance of Closure in Luis Bunuel's
The Criminal Life of Archibaldo de la Cruz autor analyzuje nékteré narativni
postupy s ohledem na divackou aktivitu a rozliéné chapani dila Luise Bunuela
a poukazuje na riiznorodost diegetickych urovni ve filmu®*, jejichZ rozliseni je
kli¢ové pro pochopeni logiky vypravéni a porozuméni struktufe narativu. Ve
Zloc¢inném zivoté jsou to zejména pruniky do Archibaldova vnitfniho svéta,
jeho stavii bdélého snéni, ve kterém jsou vSechny prvky piibéhu vytfeSeny k
jeho spokojenosti. Zabyva se 1 etymologii Archibaldova jména a dava jej do
souvislosti s pfibéhem a povahou protagonisty.

Donnell sleduje narativ Zlocinného zivota v diskurzivnim kontextu s
nejznaméj$im renesanénim dilem Spanélské literatury — roménem Diimysiny
rytii- Don Quijote de la Mancha. Poukazuje na sty¢né diskurzivni body téchto
dvou dél, naptiklad na urcité diegetické diskontinuity.

Zajimavym postichem je skrytd polarita ve jménech obou protagonisti.
Jak pojmenovéani Don Quijote de la Mancha, tak Archibaldo de la Cruz v sobé
nesou, v doslovném piekladu a v souvislosti s pfibéhem, ur€itou degradaci
svého aristokratického ptivodu. ,,Mancha“ oznacuje kraj, z n€éhoz Don Quijote
pochazi, a znamena skvrna, flek. Druhd ¢ést slozeného jména Archibaldo (tedy
,baldo*) je odvozena od slova ,,baldon®, coz je urdzka, potupa.

V druhé casti studie voli autor Cteni Zlocinného Zivota s ohledem na
psychoanalyzu. Poukazuje na fakta, kterd jsou pro psychoanalyticka c¢teni

klicova, avSak pies mnozstvi védeckych filmovych studii, aplikujicich tento

24 . .. ., . o, PV . p .« o .o
tj. princip prostupovani roviny vypravéni a vypravénych udalosti, coZ se v narativni teorii

ozna&uje terminem metalepse. SLADEK, Ondfej. Mezinarodni konference o metalepsi. Cesk4 literatura-
Casopois pro literarni védu 51, 2003, ¢.2, s. 237.
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terapeuticky koncept na filmovou analyzu, nebyla doposud ve zkoumani
tohoto filmu zohlednéna. Absentujici pokus o rozieSeni zapletky pomoci
psychoanalyzy dava do souvislosti s Bunuelovou nedtvérou k této 1écebné
metod¢, k niz rezisér vyjadril svilij postoj slovy: “Stejné jako se mi psychologie
zdd byt obor casto dost svévolny aneustile vyvraceny lidskym
chovanim a témé&f naprosto zbyte¢ny. KdyZ jde o to vdechnout postavam zZivot,
1 psychoanalyza je podle mne terapie urcena spolecenské tiidé¢ ¢i kategorii lidi,
do niz nepatiim...“*

Za dutlezity kli¢ k interpretovani piib&hu povazuje Donnell nepfitomnost
psychoanalytika ¢i psychologa v dé&ji, protoze se Archibaldo dostal do
nemocnice kvili nervovému zhrouceni. Donnell ov§em pfipousti, Ze ani tento
element by nezarucil uspokojivé uzavieni Archibaldova ptipadu. Autor
analyzuje Archibaldovu diagnézu obsesivné neurotického ¢loveéka a moznosti
jeho tniku z destruktivnich stavii. Opét se dostava ke zpisobu, jaky by byl
nejpravdépodobnéji  pouzit v realit€ v ramci terapeutické snahy o
vyléceni a ktery ve filmu chybi — symbolické zaclenéni plivodniho détského
traumatu do pfibéhové soucasnosti.

Donnell se v této studii detailné vénuje uzavieni Archibaldova piib&hu.
Jako motiv k zevrubné analyze zavéru filmu mu poslouzily rozdilné
bezprostfedni interpretace aktivnich a pasivnich divakl, kteti snimek vidéli
poprvé. Jednoznacéné se kloni k verzi, ze Archibaldo zlistava az do konce filmu
tymZ Archibaldem se stejnymi tuzbami a stejnym charakterem, a poskytuje
mnozstvi tvrzeni, kterd jeho teorii podporuji. Autor urcuje Zanr socialni satiry,
ktery film obsahuje, jako dal$i z prvkl hispanské narativni tradice prolinajici
se s mexickym filmem.

Sidney Donnell také dikladnéji rozebral umélecké souvislosti dél
Bunuela a druhého nejvyznamnéjsiho Spanélského reziséra Pedra Almodovara.
Tato analyza je vSak obsahem dalsi studie: If the Shoe Fits: Bunuel,

Almodovar, and the Modernist/Postmodernist Question. Zarovei se zde, jak uz

» BUNUEL, Luis. Do posledniho dechu. Praha : Mlad4 fronta, 1987. s. 206.
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napovidd samotny nazev, =zaobirda problémem modernistickych i
postmodernistickych tendenci Bunuela.

V tivodu Donnell kriticky pohlizi na psychoanalytické interpretace film,
které se soustfedi na rozbor symboldl, které Bunuelovy filmy nabizi, a pfitom
opomijeji fakt, ze i tato dila jsou situovana do urcitého ideologického ¢i
historického ramce. Tito kritikové Casto zachézeji s jeho uménim jako se
»svétem volné plynoucich signifikatd, které neodkazuji na konkrétni misto ¢i

gas «26

Takovéto uvazovani posunuje Bufiuela k postmodernistickym
tendencim uméni.”” K vniméani Luise Bufiuela jakoZto postmodernisty jisté
prispiva i fakt, ze Almoddvar, jehoz filmy casto k Bufiuelovi odkazuji, je
vétsinou kritiky oznacovan za postmoderniho reziséra. Sidney Donnell se
rozhodl vyvréatit vyhradné postmodernistické klasifikovani obou reZisérii na
zaklad¢ filmového jazyka, s jakym pracuji, a vybral si k potvrzeni svych Gvah
snimky Zlocinny zivot Archibalda de la Cruz a Na dno vasné (Carne trémula,
1997).

Film Na dno vasné dokonce do své diegeze zahrnul i Zlocinny Zivot,
jelikoz pravé tento film si Almodévar zvolil k tomu, aby vzdal hold
Bufiuelovi, a to vizudlni citaci jeho dila. Donnell své podezieni, ze u
Almoddévara neslo o pouhou nédhodu, kdyz k tomuto kroku zvolil pravé tento
snimek, doklddd podobnymi narativnimi prostfedky obou filmt. Také
upozoriiuje na Almodovariv urcity odklon od postmodernistické formy
pocCinaje timto dilem, coz potvrzuje citaci Paula Juliana Smithe: “Ve svém
novém filmu Pedro Almodovar ukazuje, ze dokaze sloucit vizualni a sexualni

€28

anarchii s vkusnou zapletkou.“”> Modernistické tendence tedy autor spatiuje

zejména v prezentaci objektll a situaci v realnych souvislostech, aby publikum

26 DONNELL, Sidney. If the Shoe Fits: Buiiuel, Almoddvar, and the Modernist/Postmodernist

Question. In Bucknell Review: a Scholarly Journal of Letters, Arts and Sciences, vol. 45, London :

Associated University Presses, 2001, s. 52.
27

Z jejich pohledu v podstaté noveé zpracovava to, co uz jednou zfilmoval, opomijeji linearni
pribéh atd.

SMITH, Paul Julian. ,,Absolute Precision,” review of Almodoévar’s Live Flesh. Sight and
Sound 8, 1998, ¢.4 s. 6.
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rozumélo tomu, co chtéji reziséti sdélit. Zaroven vsak dodava, ze obsah filmt
Almodovara a Bunuela, ve kterych pracuji s linedrnim déjem, neni snadné
dekodovat a zredukovat na jediny smysl. Dokonce v ptipadé Zlocinného zivota
Archibalda de la Cruz dochézi Casto k chybné recepci pfib¢hu, a to nejen u

b&zného publika, nybrz i v kritickych interpretacich.”

III. TEMATICKA a ZANROVA ANALYZA ZLOCINNEHO
ZIVOTA ARCHIBALDA DE LA CRUZ

,Kinematografie je skvé€la a nebezpeCna zbran, jestlize je v rukou
svobodného ducha. Je to nejlepSi nastroj pro vyjadieni svéta snli, emoci,

instinktu.**°

S ohledem na ty, ktefi film nevidé€li, povazuji za uzitecné v nasledujici
kapitole ve zkratce shrnout obsah Zlocinného zivota Archibalda de la Cruz. To
mi rovnéz nasledné umozni pfistoupit k naratologické analyze piimo, bez
zbyte¢ného vysvétlovani déjovych souvislosti. Nejprve vSak nastinim genezi
ptibehu, ktery Bunuela inspiroval k novatorskému a svérdznému zfilmovani.

Namét k filmu poskytnul roman mexického spisovatele Rodolfa Usigliho
Pokus o zloc¢in (Ensayo de un Crimen) s detektivni zapletkou, ktery vypravi
piibéh Archibalda de la Cruz, muze, v némz Bunuel objevil dalsi priklad
"socialniho parazitismu"'. Filmova verze romanu je viak jinym pokusem o
zloCin, kterého se dopustila tvofiva fantazie Bunuela na dile Usigliho.

Rezisér a jeho scénarista Eduardo Ugarte pozménili zapletku a vyrazné si

29 . . - ., e s o .
Napf. Francois Truffaut pii shrnuti zapletky ,,zabil“ jak Patricii, tak i jejiho pfitele, zatimco ve

filmu zemfela pouze Zena. Peter William Evans pii popisu scény, kdy se maly Archibaldo diva na mrtvou
vychovatelku, uvadi, ze chlapec vidél krev na jeji noze, kdezto ve filmu ji stéka krev po krku.
DONNELL, Sidney. If the Shoe Fits: Buiiuel, Almoddvar, and the Modernist/Postmodernist Question. In
Bucknell Review: a Scholarly Journal of Letters, Arts and Sciences, vol. 45, London : Associated
University Presses, 2001, s. 59.

30 BUNUEL, Luis. Do posledniho dechu. Praha : Mladé fronta, 1987. s. 234.

31 GARCIA RIERA, Emilio. El cine mexicano. México : Ediciones Era, 1963. s. 176.
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pohréli i se strukturdlnimi elementy vypravéni. Spisovatel po zhlédnuti filmu
vehementné protestoval, protoze se jeho jediny roman pftili§ odliSoval od
rezisérovy verze, coz je vSak podstatny rys mozné vSech Bunuelovych snimki,
jejichz naméty vychdzeji z literarnich d€l. Bunuelovy filmové adaptace témét
vzdy znamenaji pouze vypujcku nékolika motivii nebo tématu.

,Bunuel se ve svych filmovych adaptacich romany pouze inspiruje a pracuje
procesem promény blizkym tomu, jaky provadi basnik s realitou. Jeho
adaptace jsou novymi vytvory (pfipomeiime si napi. Nazarina, Tristanu,
Krasku dne a Tajemny predmét touhy), intertextualnimi dily a podle definice
Julie Kristevy: absorpci a pfemé&nou jiného textu."*

Uz samotny nazev filmu v distribuci mimo Mexiko — Zlocinny Zivot
Archibalda de la Cruz — poukazuje na rozdil mezi romanem a snimkem.
Tématem romanu je selhani pokusii Roberta de la Cruz stat se estétem zlo¢inu
pro zlo¢in, neopodstatnén¢ho zlo€inu. KdyZ se mu nakonec po dvou
zmarenych pokusech podaii spachat vrazdu, ale zdaleka ne dokonaly zlo¢in,
zjisti, Ze namisto vyhlédnuté obé&ti zabil svou Zenu. Dochdzi k paradoxni
situaci — Roberto chtél spachat zbytecny, ale esteticky zloCin a namisto toho
jej soud obvini z banalniho trestného ¢inu vrazdy z vasné. Ten, kdo usiloval o
esteticky zlo&in, skon&i uvéznény v blazinci.”?

Zména néazvu filmu z Ensayo de un Crimen na Zlocinny Zivot Archibalda
de la Cruz vsak odkazuje i k prvnimu Spanélskému a viibec svétovému
pikaresknimu romanu Zivot Lazarilla z Tormesu, jeho prihody a nehody (La
Vida de Lazarillo de Tormes y de sus Fortunas y Adversidades, 1554)**. Stejn&
jako pikareskni romany, tak i ptibeh Zlocinného Zivota je vypravén v prvni

osobé, coz znamena dals$i posun od Usigliho roménu, ktery je cely napsan er-

2 . . . .
3 FUENTES, Victor. Bunuel en México: iluminaciones sobre una pantalla pobre. Teruel :

Instituto de Estudios Turolenses, 1993. s. 123.
3 Tamtéz
34 DONNELL, Sidney. Through the looking Glass: Reflections on the Baroque in Luis Bunuels

The Criminal Life of Archibaldo de la Cruz. In: Echoes and inscriptions: comparative approaches to
early modern Spanish literatures. Lewisburg : Bucknell University Press, 2000. s. 79.

31



formou.

Ptibéh filmu zacind v dobé¢, kdy byl Archibaldo maly chlapec a matka mu
darovala hraci skiiitku. Vychovatelka, aby chlapce zabavila, mu vypravi ptib¢h
o zazra¢né moci skiinky, kterd spociva ve schopnosti zabit ¢lovéka, na jehoz
smrt mysli ten, ktery se skiiiikky dotkne. Chvili nato tak Archibaldo nepiimo
zabije vychovatelku, kterd vSak ve skuteCnosti zemiela zbloudilou kulkou
jednoho revolucionafe. V dospélosti Archibaldo nahodou v jednom
starozitnictvi hraci skiiiiku objevi, ¢imzZ se rozpoutd série vrazd, za nez se citi
odpovédny, i1 kdyz ve skute¢nosti nikoho nezabije. Nakonec se hlavni hrdina
vyznava ze svych "zloCini" pfed soudcem, ktery zmatené¢ho Archibalda
samoziejm¢ osvobozuje, protoze se svych zloCini dopoustél jen ve fantazii.
Archibaldo dostane spasny napad a navzdy se zbavuje hraci skiinky. V ten
okamzik také potkd Lavinii, zenu, jez méla byt jednou z jeho "obéti", ale v
pravou chvili zasdhla nahodaajako jedind 2z Archibaldovych zen
piezila a zavéSeni do sebe odchazeji zacit novy Zivot.

Ptizna¢né pro Bunuelovy filmy jsou urc¢ité namétové konstanty, pramenici
z jeho zivotni filosofie a mordlniho kodexu, jako napfiklad svoboda,
kritika a zesmé&Snovani moralnich hodnot burzoazni a kiestanské
spolecnosti a patriarchatu  nebo institucionalni potlaCovani pfirozenych
lidskych puddt.

V analyzovaném filmu je téma svobody vneseno do roviny podvédomi,
podobné¢ jako je tomu ve filmu On. Dichotomie mezi rozvratnymi
pfedstavami a spravnym Zzivotem dovadi hlavni muzské protagonisty obou
snimkt do krajnich mezi socidlniho souziti. Zatimco vSak jeden moZna
nalezne zavcas vychodisko z této situace, druhy meze piekracuje. V téchto
dvou filmech se Bunuel inspiroval osobnosti a dilem Markyze de Sade, jenz
byl vzorem surrealistického hnuti. >

Pravé svoboda fantazie je to, co nejvic spojuje Zlocinny Zivot Archibalda

33 Surrealisté¢ stejné jako Markyz de Sade podporovali princip naprosté sexualni svobody,

destrukce konvence a razili heslo, Ze nic by nemélo byt nemyslitelné. BRANDON, Ruth. Neskute¢né
zivoty: Surrealisté 1917-1945. Praha : Pragma, 2005. s. 362.
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de la Cruz s filmem On a ¢imz Bunuel vzdava hold Markyzi de Sade a jeho
zpusobu dat predstavé absolutni svobodu a nezdrahat se vyjadfit ji na papiru.
Po jeho vzoru tak na platné Bunuel aktualizuje potencial fantazie dovolit si
vSe. Kdyz rezisér o téchto filmech hovofil, neustdle poukazoval na existujici
rozdil mezi realitou a fantazii. S odkazem na Sada opakoval, ze jedin¢ ve
fantazii je Clovék svobodny: ,,Sade se svych zlo¢inii dopoustél pouze ve
fantazii, pouzival ji k filtrovani svych zloCinnych tuzeb. Fantazie si miize
dovolit vSechny formy svobody. Jind véc je, kdyz je ¢lovék uvede v cin.
Fantazie je svobodnd, ¢lovék nikoliv."*® K ivahiam o svobodé predstavivosti
mozna Bunuela dohnala pfisna ndbozenska vychova v jezuitské koleji, kterd
moralné nepfijatelné ¢iny v ramci fantazie oznaCovala terminem "hiich v

mysli"37

, nebo mozna jen vSedni strach ¢lovéka ze sebe samotného a z toho, Ze
od myslenky je blizko k ¢inu. Tyto filmy byly specifickou formou filtrace
uvedenych imaginaciaz nich plynoucich obav auvazovani o tom, ze
predstavivosti je tfeba dat volny priichod.*®

Také dalsi témata, nerozlu¢né spjata s poetikou Bunuelovych filmi, maji v
tomto snimku sviij prostor. I Zlocinny zivot je socidlni kritikou, ackoliv toto
zpochybnéni spolecnosti vyznivd mnohem jemnéji v kontrastu s jinymi filmy.
Diivod miize byt takovy, Ze v tomto piipad¢ rezisér svého hrdinu umistil
dovnitt kritizované vrstvy a zaroven od tohoto tématu odvedl pozornost
soustiedénim se na niterngj$i problémy postavy a pohravanim si s jeji
neurCitosti. To vSak zcela nezakryva reZisériv programovy vysméch
snobstvi a principtim jednotlivell burZoazni spolecnosti, které jsou otupélé
chamtivosti. Starozitnikovi, ktery Archibaldovi prodal hraci skiinku, vlozil
Bunuel do ust vSetikajici cynické tvrzeni: ,,Slusny a chudy (zékaznik) je horsi
nez nepoctivy a bohaty.* Bohatstvi je v tomto svété oceiiovano vice nez lidska

slu$nost.

36 Témito slovy Bunuel odpovédél, kdyz byl v rozhovoru tazan na nadSeni z markyze de Sade s

ohledem na fakt, Zze Sade schvaloval nacismus a koncentra¢ni tabory. Tamtéz s. 362.
37 BUNUEL Luis. Do posledniho dechu. Praha : Mlada fronta, 1987. s. 158.
38 Tamté?, s. 158.
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,,Celd tfada Bunuelovych filmi je vystavéna na jednotném centralnim
motivu — na nevysvétlitelné nemoznosti naplnéni touhy... Touha se v jeho
filmech projevuje neukojitelnym apetitem, ustavicnou zadostivosti nebo
Lacanovskym nedostatkem.“*’ Skupina lidi v Andélu zkizy touzi opustit
mistnost, ale z neznamého divodu se jim to nedafi. Archibaldo touZzi po
zavrazdéni zeny, ale veskeré jeho pokusy selhdvaji. Zfilmovani romanu Na
vetrné hurce Bunuela ldkalo mimo jiné i pro vzajemnou nenaplnénou lasku
mezi Katefinou a Heathcliffem, kterou rezisér doplnil neopétovanym
vzplanutim Katefininy sestry Isabely k nevlastnimu bratrovi.

Zlocinny Zivot je v neposledni fad¢ ptikladem toho, jak byly (a jsou) po
celd desetileti nazirany Zeny — jako objekty touhy, byt v tomto ptibéhu touhy

ponékud sadistické.

Podle Davida Bordwella kazdy divak k filmu pfistupuje s urCitym
ocekavanim. Pfi vybéru filmu vétSinou byva obeznamen s druhem filmu (vi,
ze film, ktery se chysta zhlédnout, bude dokumentarni, animovany, hrany,
experimentalni) nebo alesponn vi, Ze se bude jednat o film narativni, ktery
sd€luje néjaky piibéh. Ke zhlédnuti urcit¢ho snimku mize divaka motivovat
n¢kolik faktorti. Jedna se o znalost formalnich konvenci, kterou je mimo jiné i
Zanrové zatazeni filmu. Zanrova kategorizace dila funguje jako upfestiujici
prostiedek toho, co mize divak od filmu ocekavat z hlediska emocionalnich
procestli, sémantickych nebo syntaktickych struktur.

U vétSiny Bunuelovych filml zdnrové oznaceni pftili§ neprozradi, jelikoz
snimky v sobé nesou vzdy atributy vice zanr. Vyjimkou jsou snad jen ty z
pocatku mexické éry, kdy se jednalo pievazné€ o melodramata.

U filmu Zlocinny Zivot Archibalda de la Cruz se lze setkat s riznymi

zéanrovymi oznacenimi, mnohdy krajné protichidnymi. V rdmci distribu¢ni

39 Jeden ze zakladnich pojmt Jacquese Lacana, kontroverzni osobnosti psychoanalyzy 20.stoleti.

DONNELL, Sidney. If the Shoe Fits: Buiiuel, Almoddvar, and the Modernist/Postmodernist Question. In
Bucknell Review: a Scholarly Journal of Letters, Arts and Sciences, vol. 45, London : Associated
University Presses, 2001. s. 54.
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kampané ¢i kritické reflexe je film definovan jako komedie, krimi, mysteridzni
film, drama nebo thriller. Sidney Donnell snimek fadi do obtizné
specifikované a nestabilni kategorie filmu noir s komickym zamétenim.
Stru¢na charakteristika filmi spadajicich do kategorie film noir, jez fika, Ze se
jednd o snimky sdilejici ,,podivny anasilny téon s piridechem jistého

LR LI . 4
jedineéného druhu erotismu**’

, se Zlocinnym Zivotem naprosto koresponduje.
Snimek vSak obsahuje 1 prvky pohadky, jejichz zakladnim motivem byva
obvykle boj dobra se zlem. Zlo miZeme spatfovat v Archibaldové posedlosti
smrti jeho sexudlnich objektii a dobro v abstraktnim osudu, ktery obé&ti vymani
z jeho vlivu. Tohle je vSak diskutabilni charakteristika, kterd odpovida vétsiné
filmi. Témér vSude by se snad daly najit elementy zastupujici dobro a zlo.
Podstatnéjsi je v tomto ohledu motiv nadpfirozena, jenZ je zpifitomnén jakousi
neviditelnou silou — dZinem uvnitt hraci skfinky.

Filmovy titul odpovida jednozna¢né a doslovné kriminalnimu Zanru, coz
podporuji 1 filmové propagacni materidly jako plakaty a dvd, na nichz je
vyrazné zastoupena rudéd barva krve, detail ruky svirajici rozevienou bfitvu,
ohnivé plameny s postavami protagonistl nebo figurina. Divak tedy na hlavni
postavu pohlizi s urCitymi predsudky. Stejnou zaujatost vyvolavaji i
Bunuelovy jiné filmové tituly: Susana, Castokrat uvadéna s dovétkem /a
Perversa (perverzni, zvrhld), nebo El Bruto (Surovec). Podstatny rozdil v
pristupu k Zlocinnému zZivotu Archibalda de la Cruz zGstavd v tom,
uvazujeme-li o recipientovi, ktery zna Bunuelovy jiné filmy, aje tudiz
obeznamen s jeho poetikou. V tom piipad€ jej tolik nezasko¢i emocionalni
dualita ¢i prostoupeni objektivniho svéta dusevnim Zivotem postav, jelikoz vi,
7e témer celé jeho dilo ,,0sciluje mezi realitou a snem, tragi¢nem a komic¢nem,
soucitem a opovrzenim. Filmy Luise Bunuela jsou totiz slozité a zneklidnujici

jako Zivot sam.«*!

40 KUCERA, Jakub. Film noir — zdblesky Serné. Cinepur, 2002, & 19, s. 23.

FOLL, Jan. Obraz svéta v poslednich filmech Luise Bufiuela. Film a doba, 1979, ro¢. 25 , €. 2,
s. 25.
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Vyse zminéna emociondlni dualita a jeji permanentni piitomnost ve
vypravéni je jednim z nejtypictéjSich ryst Cerné komedie. Polarita emoci
vzplyva z toho, ze se v piib¢hu stfetavaji dvé protichidné linie pociti jak
divéka, tak 1 postav. Archibaldo ptfesné odpovida definici postavy cerné
komedie, jak ji zformuloval teoretik J. L. Styan: ,Hrdina... nabyva casto
univerzalnich vlastnosti, ... Je to postava schopna sugerovat divakovi dojem
slozitosti, protoze se mu piedstavuje piinejmensim ze dvou stranek. A co vic,
vyvolava v ném alespont dvé reakce, pozitivni a negativni a vSechny odstiny
mezi tim.“** Archibaldo je bezesporu rozporuplnou, ambivalentni postavou,
ktera u divdka svym chovanim a svymi skutky probouzi sympatie, jez jsou
vzapéti v disledku jinych ¢inl a postojii piebity antipatiemi. Protichtidné
citové postoje v divakovi vyvoldvaji zejména scény, v nichz se Archibaldo
pokousi vrazdit. Jeho amatérstvi a naivismus vyvolavaji komické az dojemné
reakce, které zaroven doprovazi tragicka pfichut’ jeho sméfovani.

Z ptedchoziho textu plyne, Ze je v pfipadé analyzovaného filmu zbytecné
pokracovat v Givahach o zanru. I v této roviné Zlocinny Zivot Archibalda de la
Cruz dostava své charakteristice multi-interpretovatelnosti, kterd se vztahuje i

na jeho pozdé¢jsi autorské filmy.

42 STYAN, J.L. Cern4 komedie. Praha : Orbis, 1967. s. 240.
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IV. ANALYZA NARATIVU

IV. 1. Metodologie (Aplikovana teorie)

Problematiku filmové narace tvoti rozsahly komplex teorii, pojmi a — jak
uz to v mnoha myslenkovych a ndzorovych soustavach byva — rozliéné
mnozstvi doposud nevyjasnénych otdzek. Na nasledujicich fadcich se budu
vénovat pouze konceptim, které mi poslouzi jako teoreticky zéklad k
naratologické analyze uréenych snimkd.

Pfedmétem naratologické analyzy je studovani narativni struktury a tvorby
narativniho porozuméni. Tento typ analyzy se zaméfuje na interakci riiznych
vrstev narativniho dila, rozliSovani konvencnich prvkl narativni struktury, coz
znamend zejména postavy, udalosti, prostfedi, c¢as a hledisko, zplsob
sdé¢lovani informaci, ktery je usmérniovéan a kontrolovan hlediskem, a vztah
vypravéce k postavam a udélostem piib&hu.*

Jedna z hlavnich teorii, kterda mi slouzila ke zkoumani jednotlivych
narativnich kategorii, je koncept Davida Bordwella, jenz ve svém pojeti
naratologie vychdzi z poznatkli a metodologie ruského formalismu dvacétych
let a kognitivismu let Sedesatych.

Zakladnim ptfedpokladem kognitivnich teorii je aktivni recipient. Ve
filmové teorii to znamena, Ze divak je schopen pii sledovani filmu vykonavat
mySlenkové procesy, které vyznamnym zpisobem utvaii konecné vnimani
dila. Divak je tedy v kognitivistickych teoriich naprosto urcujicim elementem,
protoze praveé on vytvaii smysl a vyznam filmu.

Od ruskych formalistli pfejima Bordwell terminy a dale je specifikuje, aby
byly aplikovatelné na filmové médium. Zékladni dvojici pojml tvofi

syzet a fabule. Bordwell ve své praci Narration in the Fiction Film (1985)

3 STAM, Robert, BURGOYNE, Robert, FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. New Vocabularies in

Film Semiotics: Structuralism, Post-Structuralism, and Beyond. New York and London : Routledge,
1992. s. 70.
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poskytnul podrobny popis zplisobu, jakym se syzet vztahuje k fabuli. Fabule
se vaze k ptibc¢hu filmu chépaného v celkové chronologicky linearni podobé
tak, jak jej vnima divdk na konci filmu — je to jeho mysSlenkovy konstrukt.
Priméarni roli syzetu je prezentovat fabuli, respektive informace fabule, které
divéak pouzije k vystavbé pribéhu. Narativni logika v syZetu mtze byt linearni,
postupovat v souladu s kauzalnim vyvojem a predkladdat divakovi informace
fabule pfimym zpisobem, nebo muze blokovat kauzalni vztah intervenci
materiali a odbodovanim z linearniho potadku.** Narace je proces, kterym
syzet prezentuje ¢i zatajuje informace fabule a béhem sledovani filmu divaka
neustdle podnécuje k vytvafeni hypotéz o fabulacnich udélostech.
Zprostiedkovani déje filmovym vypravénim maé nékolik kategorickych
vlastnosti: stupenl informovanosti vypravéni, védomi sebe samého —
sebereflexivnost, a komunikativnost.

Informovanost vypravéni je charakterizovana rozsahem fabula¢nich
informaci, které nam vypravéni sdéluje. V zévislosti na kvantit¢ informaci
rozdélujeme vypravéni na vSevédouci (divak mé vétsi informacni prehled nez
jakakoliv postava ve filmu)a omezené (divdkova informovanost je pifimo
umérnd informovanosti urCité postavy). Informovanost vypraveéni je dale
charakterizovana svou hloubkou, ktera se vztahuje ke stupni charakteristiky
vnitinich  emoci a mySlenkovych pochodli  postavy. Rozsah a hloubka
informaci vSak na sob¢ nejsou zavislé.

Sebereflexivnost (sebevédomost) vypravéni souvisi se stupném
uvédomeéni si faktu, ze informace sdéluje divakovi (napt. kdyZ postava hovori
smeérem do publika). Sebereflexivni je kazdé filmové vypraveéni, ale nékteré
vice a jiné méng.

Komunikativnost znamend, ze vypravéni predklada divakovi urcita
voditka, pomoci nichz recipient néasledné¢ tvoii hypotézy o dalsim vyvoji

udalosti. Malo komunikativni je vypraveéni, které velké mnozstvi informaci

4 BORDWELL, David. The Narration in Fiction Film. Wisconsin : The University of Wisconsin

Press, 1985.s. 51.
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schvaln¢ zatajuje, ¢imz je pro divdka ztizena schopnost konstruovat
pravdépodobny vyvoj déje.

Ve treti ¢asti knihy Narration in the Fiction film Bordwell piedstavuje
ctyfi zékladni mody narace, které jsou diferenciovany podle historicky
odlisnych vypravécich strategii, coz mi pomuze pii zkoumani jednotlivych
narativnich prostiedkti filmu. Uzitené jsou pro mne jen prvni dva
analyzované mody — klasicka narace a umélecka narace.

Prototypem snimku patfici do kategorie klasické narace je lehce
srozumitelny film, formélni podoba snimku je podiizena ptibehu, styl na sebe
tudiz zbytecné¢ neupozoriiuje, aby bylo vytvofeno co nejdokonalejSiho
iluzivniho artefaktu. Film se vyznacuje minimalnim pouzivanim mezer,
hlavnim jednoticim principem je pfi¢innost a ve vétSiné pripadll je narace
nesebereflexivni, vSevédouci a vysoce komunikativni. Prikladem klasické
narace je hollywoodska studiové produkce let 1917-1960.

Nejvyznamné&j$im alternativnim zptisobem vypravéni ke klasické naraci je
narace uméleckd. Vztah pficiny a nasledku v naraci je rozvolfiovan mezerami
nebo déjovymi odbockami. Narace je ¢asto redukovana na znalosti nékterych
postav a v mnoha ptipadech se jedna o naraci sebereflexivni.

Bordwell klasifikoval tyto zplsoby na zdkladé soubort pievladajicich
vngjsich vypravécich norem (extrinsic norms) ve filmech jednotlivych obdobi,
i kdyz i v rdmci téchto norem neni vSe stejnorodé a existuje fada odchyleni.
Mluvi vsak také o vnitfnich narativnich norméch (intrinsic norms), které si
ustanovuje kazdy narativni text sam. ,,Pfedstavuji centrdlni zdroj naseho
stabilniho a pokracujiciho oc¢ekdvani, jak se pohybujeme konkrétnim filmem.
Diky prvotnimu tu¢inku a neustdlému kontrolovani toho, co sledujeme,
inklinujeme k zékladnim zaverim, co se ty€e narativni normy v nejranéjsi fazi
syzetu.“* T tyto normy mohou byt v pribshu vypravéni porufeny nebo
modifikovany.

Cennym pfispévkem Bordwella do filmové narativni analyzy je také

4 Tamtéz, s. 150-151.
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zdlraznovani role filmového stylu v syzetové konstrukci. Mluvi o ¢tyfech
funkcich  stylu—  denotativni, expresivni, dekorativni a symbolicka.
Denotativni funkce zprostiedkovava divakovi informace, které potifebuje znat,
aby porozumél nasledujicimu dramatickému déni (napf. kamera sleduje, co
déla urcitad postava). Expresivni funkce slouzi ke zvyraznéni expresivnich
prvkl konkrétni scény nebo k tomu, aby dodala scéné expresivni rozmér (napf.
postava utika a divak sleduje déni z jejiho uhlu pohledu). Dekorativni funkeci
rozumi stylistickd schémata, kterd piibéhu nedodéavaji Zadny konkrétni
vyznam, jednd se v podstaté o denotativni funkci, ale technické prostredky
vlastni dekorativni zplisoby pro zobrazovani urcitych scén. Bordwell pro tuto
funkci pouziva i1 ndzev ornamentélni. Posledni je funkce symbolickd a mluvi
se o ni tehdy, kdyz urcity stylisticky element nebo postup odkazuje na jiny.
Autor uvadi jako piiklad postaveni hercti do urcitych poloh v prostoru,
napiiklad kdyZ herec zaujme polohu ukfizovaného Jezise.*®

Fabule, syzZet a styl neexistuji nezdvisle na sobé, budu se tedy stylem v
analyzovanych filmech zabyvat souvztazné se syZetovou a fabula¢ni analyzou
deél. Od teoretikli Seymoura Chatmana a Rimmon-Kenan, jejichz myslenkové
soustavy také ve své praci vyuzivam, se koncepce filmové naratologie Davida
Bordwella nejvice odliSuje ve dvou aspektech. Kromé dulezitosti filmového
stylu v naratologii jde také o to, Zze Bordwell na rozdil od uvedenych
naratologli neuznava existenci filmového vypravéce. Podle jeho nazoru si
divdk konstruuje fabuli sam, je aktivnim UcCastnikem narativniho
ptenosu, nikoli pasivnim pfijemcem informaci, které¢ jsou sdélovany
vypravécem. Vypravéce odmitd s tvrzenim, ze film ,,ukazuje®, ale nevypravi
tak, jak je tomu rozuméno v literatufe.*’ Chatman Bordwellovi vytyka, Ze se

zaobird pouze divakem, jeho konstrukci filmového narativu a pfitom opomiji

46 NIELSEN, Jakob Isak. Bordwell o Bordwellovi. Aluze.cz [online]. [cit. 1. 3. 2010]. Dostupné

z http://www.aluze.cz/2008 02/03_rozhovor_bordwell.php

47 BORDWELL, David. The Narration in Fiction Film. Wisconsin : The University of Wisconsin
Press, 1985.s. 61.
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&initele, ktery koduje do filmu to, co divak rozkédovava.*®. Divackou aktivitu
tudiz nenazyva konstrukci, nybrz rekonstrukci. Timto chei ospravedlnit svij
zamér teoreticky vychazet pii analyze jak z teorie Bordwellovy, tak z
Chatmanovy, jelikoZ si myslim, Ze se jejich ndzory v tomto smyslu nemusi jen
rozchézet, nybrz se i navzdjem dopliiovat. Tato taktika mi umozni analyzovat

zvoleny film z vice thla pohledu.

Z metodologického hlediska je pro mne dutlezita také studie Davida
Bordwella Historical Poetics of Cinema, v niz formuluje pfedmét a moznosti
historické filmové poetiky. "Poetika néjakého média studuje ukoncené dilo
jako vysledek procesu konstrukce. Procesu, ktery zahrnuje femesiné
slozky a obecnéjsi principy, na jakych je dilo vystavéno, a jejich funkce,
vysledky a pouziti. Jakékoliv zkoumani zékladnich principti, pomoci kterych
je dilo v jakémkoliv reprezentovaném médiu konstruovano, mohou spadat do

oblasti poetiky."*

Ptisudek "historickd" znamena, Ze se poetika snazi
vysvétlit, jak urcitd dila funguji v historickém kontextu.

Historicka poetika filmu se podle Bordwella fidi dvéma zakladnimi
otazkami: 1. Jaké jsou principy, pomoci nichZ jsou filmy vystavény a jejichz
prostfednictvim dosahuji konkrétnich vysledkti? 2. Jak a pro¢ tyto principy
vznikly a jak se ménily v jednotlivych empirickych obdobich?

Ve své praci se budu zabyvat konkrétnim filmem, ktery vSak zatadim do
kontextu ¢asti dila jeho reZiséra. Budu se snaZit vysvétlit konstrukéni narativni
principy filmu Zlocinny Zivot Archibalda de la Cruz, jejich uspotadani,
funkce a vyznam v dile se vztahem ke stejnym ¢i podobnym prvkiim v jinych
filmech vymezeného obdobi, popiipadé¢ se pokusim urcit konvenéni uziti
prostiedkii rezisérem k dosazeni urCitych vysledki. Obcas se neubranim
vykladu ¢i moznému vyznamu nékterych scén ¢i prostiedkl, 1 kdyz jsou

vyrazné redukovany vzhledem k mnozstvi interpretacnich moznosti, kterymi

CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy. UP Olomouc, 2000. s. 125.
BORDWEL, David: Poetics of cinema. London : Routledge, 2007. s. 371.

41



disponuji Bufiuelova dila. Budou pouzity v rozsahu, ktery by mohl dopomoci
k vysvétleni konceptudlnich vztaht filmu s jinymi dily. Vyklad filmu tedy neni
hlavnim predmétem diplomové prace, stejné tak jako se historicka poetika
neomezuje na otdzky toho, jaky maji filmy vyznam, ale interpretace je
povazovana jen za jednu oblast zkoumani, protoze se nikdy nesnazi vysvétlit

mnoho dalSich u¢inka filmu (napf. perceptualni).
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IV. 2. Udalosti a aktivni divacka rekonstrukce Zlo¢inného zZivota

Dva hlavni organizaéni principy kombinace udalosti jsou casova
posloupnost a kauzalita. Kauzalni vztahy ve vypravéni predpokladaji, ze jedna
udalost je dusledkem jiné udalosti, rysu postavy nebo celkové logiky ptibéhu.
SyZet miize fabulacni informace rizné Casové preorganizovat, a tudiz i posilit
nebo oslabit konstrukei kauzalnich vztahl. Prostfedky pouzité ve filmu musi
mit své odlivodnéni, pro¢ jsou v dile zakomponovany v takové posloupnosti
nebo pravé tim zpiisobem — tyto diivody jsou nazyvany motivace.™

V Gvodni scéné filmu vidime Archibalda jako malého chlapce a diky
komentéfi ve voice-overu pochopime, Ze postava ptibéhu vzpomina na svou
minulost. Tato scéna je do tvodu zakomponovana jako motivacni, protoze
se divakovi mohlo Archibaldovo pocinani zdat nesrozumitelné a tézko by si
odtvodnil Archibaldovo nepravdépodobné jednani, kdy touzi zavrazdit zeny,
které jej pfitahuji, a také to, jakou roli v piibéhu zastdva hraci skiiika.
Vynechani scény z Archibaldova détstvi by vyzadovalo zdavodiujici
komentéf, ktery by vSak nebyl tak silny jako zabér na malého chlapce
fascinované hlediciho na mrtvou vychovatelku, o které si mysli, ze ji zabil za
pomoci sktiikky. Motivace jsou tedy odivodnénim kauzéalni spojitosti
jednotlivych jednani.

V piipad¢ smrti vychovatelky z pohledu Archibalda se jedna o motivaci
kompozicni. Chlapec se domniva, ze vychovatelku zabil, protoze na to
usilovné myslel, kdyZ se dotykal skiiniky, coz je nezbytny prvek pro konstrukcei
narativni kauzality, stejn¢ jako zabér na chlapce pozorujicitho praminek krve
skrapéjici krk mrtvé Zeny a jeji odhalené nohy. Tato informace je divakovi

okézale nabidnuta, nebot’ se tento pohled vryl Archibaldovi do paméti, a kdyz

50 THOMPSON, Kiristin. Neoformalistickd filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod.

Iluminace 10, 1998, ¢. 1, s. 15.
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se uz jako dospély muz pii melodii hraci skiifiky omylem fizne bfitvou na
holeni a uvidi na své tvari krev, asociuje mu spojeni melodie a krve pravé
vzpominku na nohy krasné Zeny. Tento zabér je zaroven prvni indicii, Ze je
Archibaldo ovladan od détstvi mechanismy erotismu spojeného se smrti, ale s
aurou svaté nevinnosti.”’ Muzeme tedy fict, ze Archibaldovo znovunalezeni
hraci skfinky, feti§ v podobé skiinky nebo damského pradla a touha zabit Zeny,
ke kterym pociti erotické vzplanuti, to vSe je kompozicné¢ motivovano
demonstrovanymi udélostmi z Archibaldova détstvi.

Fakt, ze Archibaldo bydli sdm v obrovském méstanském domé, ma k
dispozici sluzebnictvo a ve filmu neni Zadnd zminka o tom, Ze by pracoval,
kromé vyrabéni keramiky, coz je spiSe jeho konickem, neni nepravdépodobny
také kvuli prvni scéné filmu. Hlavni hrdina pfi vypravéni o svém détstvi uvadi,
ze jeho rodina si zila v blahobytu, coz dokumentuje zabér na honosnou vilu.
Status hyckaného jedinacka mu zajistil dédictvi veSkerého majetku. O dédictvi
ve filmu sice neni ani zminka, ale divak si situaci dokéze odvodit z realnych
zkuSenosti. PouZiti prostfedkll prameni z redlného svéta, tudiz se nazyva
motivaci realistickou.

Kristin Thompson definuje tfeti typ motivace jako odkaz ke konvencim
jinych uméleckych dél v rdmci stejného zanru, znalosti obsazovani herci ¢i
poetiky uréitych autorti a nazyva ji motivaci transtextualni.* V piipadé tohoto
filmu ji midzeme nalézt napiiklad v posledni scéné. Archibaldo poté, co se
zbavi hraci skfinky, uvidi na stromé¢ lucniho konitka.” Tim, Ze jej
nerozmacka svou holi, si potvrdi smrt své zloCinné touhy (podle nékterych

. ,54 . . o
interpretaci”’). V souvislosti s celkovou Bunuelovou tvorbou se miizeme
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domnivat, zZe zabér na luéniho konicka si rezisér neodpustil z divodu své
zaliby v hmyzu, ktery se objevuje téméf v kazdém jeho filmu. DalSim takto
motivovanym prvkem je prezentace duSevnich stavii hlavniho hrdiny,
konkrétnéji tieba zabér na Archibaldovu ruku svirajici bfitvu, coz pfipomina
scénu z Andaluského psa. Transtextudlni motivaci tohoto druhu tedy film
pfedkladd nejsilngji divakim, ktefi jsou obezndmeni s Bunuelem jakoZto
rezisérem a s leitmotivy jeho dél. ,,Bufiuel rad opakuje urcité objekty po
nékolik desetileti. Repetitivni obraz vytvaii sebereferencni vizualni jazyk...
svilj devadesatiminutovy film zabalil jen do potencidlné intertextovych a
sebereferenénich objektd...«>

V Bunuelové tvorbé Ize nalézt mnoho druhti transtextualné motivovanych
prvki, které neodkazuji na jeho tvir¢i praci, ale na dila jinych uméleckych
forem. Vzhledem k jeho ideologii se podstatnd vétSina objekti vztahuje k
nabozenskym motiviim v umeéni a nejzietelnéji identifikovatelné jsou praveé v
jeho "teologickych" filmech. Celou fadu transtextudlnich motivaci lze
rozpoznat ve Viridiané. Nejslavnéjsi z nich je soucasti sekvence nespoutanych
hodl, v niz zebraci v jednu chvili pézuji pro fotografii presné tak, jak je
vyobrazen Jezi§ a dvanact apostoll na obraze Posledni vecere Pane.

Ve scéné v baru, kdy Archibaldo pozoruje Lavinii, zachycuje kamera v
detailu div¢inu zivelnou tvaf v plamenech ohné. Ohenl zahtiva jeji sklenici s
puncem, typickym néapojem Spanélskych tavern, v detailu vSak vidime jen
tvar a plameny (viz. obrazek ¢. 8). Je to magicky okamzik, ktery je motivovan
umélecky. Umélecky motivované jsou skoro vSechny pouzité prostiedky ve
filmu, protoze vSechny slouzi ke konstrukci uméleckého artefaktu. AvSak
vétsinou u nich prevlada jina funkce z vySe zminénych. Kdyz jsou vSak ostatni

funkce potlaceny, lze hovofit o umélecké motivaci.”® Oheti miZe také
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fungovat jako predzvést Laviniina konce, kterému nastésti unikne. Takovyto
pohled na Lavinii v Archibaldovi vzbuzuje touhu vidét ji v plamenech
skutecné umirat. Od chvile, co ji v taverné¢ pozoroval obklopenou plameny, o
ni pfemysli, jak doslova konstatuje, jako o ,,malé Jan¢ z Arku®, kterd byla za
doby inkvizice upalena na hranici.’’ Ale v tomto piipadé je kompoziéni
motivace velmi slabd, protoze divak si sledovani hoftici figuriny mozna se
zminénym detailem v krémé viibec nespoji.

Syzetovou taktikou pro prezentovéani informaci fabule za ucelem dosazeni
nejlepsich ucinklt v souvislosti s vnimanim divéka a rozuménim filmového
dila jsou mezery. Diky vybéru fabulacnich sdéleni formuje syzet konstruktivni
divackou cCinnost. Vytvareni hypotéz a jejich nasledné potvrzovani ci
transformovani je provdzeno emocemi — piekvapenim, o¢ekavanim, napétim,
zvédavosti.

Nyni se zaméfim na to, jak pracuje syzet ve filmu Zlocinny Zivot
Archibalda de la Cruz. Prvni filmova scéna specifikuje naratora piibéhu, a to
pomoci voice-overu hovoficitho v prvni osobé€. Scéna reminiscence z détstvi
prechazi do druhé, odehravajici se v pfitomném c¢ase, plynule pravé diky hlasu
vypravéce a divak kone¢né spatfuje Archibalda v jeho dospélosti. Dochazi tak
k vyraznému temporalnimu skoku, jedna se o prvni vyraznou ¢asovou mezeru
v syZetu.

Casové mezery jsou nejb&zn&j$im druhem mezer. Téméi v zadném filmu
nejsou explicitné predvedeny vSechny fabula¢ni udélosti tak, jak se odehraly v
daném Casovém useku, snad kromé nékterych experimentalnich filmt. VétSina
mezer je vSak potlatovéna (suppressed gap), to znamena, ze divdk nema
potfebu si informace hypoteticky dopliiovat. VétSinou ani nepostiehne, ze k
néjakému Casovému skoku doslo. Diive zminéna Casova mezera v piibéhu o
Archibaldovi je vSak zfetelnd (flaunt gap). Sledujeme piibéh malého

chlapce av dal$i scéné jej vidime jako dospélého. Znamend to, Ze byla
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vynechana doba nékolika desitek let. Tato scéna vyvolava v divakovi otazku,
co predchézelo Archibaldové hospitalizaci. Jedna se o dalSi typ mezery,
tentokrat kauzalni. Nastolenou otazku ¢astecné zodpovida nasledujici scéna u
soudce, a to jeSté predtim, nez se tam objevi Archibaldo. Soudce hovoii s
doktorem z nemocnice a vyptdvd se na okolnosti smrti zdravotni
sestry a zarovenl 1 na to, pro¢ se tam lécil Archibaldo. Od doktora se
dozvidame, Ze se jeho manzelce stala n¢jaka tragickd udalost a on se ziejmée
nervové zhroutil. Tyto zprostfedkované informace sice kauzalni mezeru
nezaplni, nicméné tim, ze syzet mnoho udaju zatajuje a zdroven otevird nova
témata, je podnécovana divackd inferencni Cinnost a orientace na budouci
udalosti. Dalsi kauzalni mezeru zptisobi Archibaldovo pfiznani se soudci, ze
za smrt zdravotni sestry je zodpovédny on. Pro¢ tak ucinil, kdyz v podstaté
zemfela ne§tastnou ndhodou? Uvodni filmové scény tedy sméruji budouci
vypravéni k doplnéni vzniklych mezer a k vysvétleni pficin, které vedly k
prezentovanym situacim. K tomu dochazi ve flashbacku, v némz Archibaldo
vzpomind na udalosti, které se odehraly ptedtim, neZ se ocitnul v nemocnici,
¢imz je Casteéné zpétné doplnéna nejveétsi ¢asova mezera ve filmu. Zaroven
jsou neustale predkladany mezery nové, které¢ jsou vSak ve vétSiné piipadi
brzy uzavieny.

Ale nékteré chybéjici informace ve vypravéni nemusi byt dodany nikdy, to
znamena, ze takové mezery ve vypravéni jsou trvalé, které jsou castym
prvkem Bunuelovych filml a vyjimkou neni ani Zlocinny Zivot, 1 kdyz v tomto
pfipadé je problematika uzavienosti mezer diskutabilngj$i, zejména zpiisob
ukonceni filmu, k ¢emuZz se zanedlouho dostanu. Za jednu takovou zietelnou
neuzavienou mezeru mizeme povazovat nejasnosti kolem dopisu doru¢enému
Archibaldovi ohledné¢ nevéry jeho snoubenky Carloty. Dva dny pted
chystanou svatbou obdrzi hrdina psani, v némz jej neznama postava informuje
o poméru mezi Carlotou a jejim architektem. Jestlize se bude chtit Archibaldo
presveédCit na vlastni o€i, ma druhy den vecer pfijit na urené misto. Jiz se

vSak nedozvime, kdo Archibaldovi dopis poslal. Jednalo se o Carlotinu matku,
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kterd se mohla obavat toho, Ze s Archibaldem nebude jeji dcera $tastna? Byla
to sama Carlota? Nejpravdépodobnéji se jednalo o architekta, ktery doufal, ze
se Archibaldo s Carlotou rozejde poté, co zjisti, Ze jej jeho budouci Zena
zradila. Sidney Donnell dokonce v ramci jesté vétsiho zkomplikovani scénare
uvazuje 1 nad moznosti, ze to mohl byt sam Archibaldo. Ackoliv tuto variantu
pouze letmo nastifiuje, zda se mi velice nepravdépodobna, jelikoz se v ptib&éhu
nevyskytnul ani jeden okamzik, ktery by divakovi naznacil, ze Archibaldo méa
jisté podezieni o jejich vztahu.

Neuzaviené mezery a oteviené konce jsou pfi¢inou mnoha rozlicnych
interpretaci Bunuelovych d€l. Zlocinny zivot Archibalda de la Cruz se v tomto
ohledu jevi reverzni vici témto schématiim, ovSem jen zdanlive.

Jiz ivodni scény filmu maji trochu odliSnou strukturu, nez jak je zvykem u
vétSiny filmG Luise Bunuela z mexického obdobi. Tyto snimky totiz
zachovavaji takovy format konstrukce ptibchu, Ze zpocatku narace skryva
pomérné malo, vétSinou jen to co, se stane v pfistim jednani. Obecné by méla
uvodni sekvence divakovi dat podnéty a vyvolat u néj otazky, které jej pfinuti
film dal sledovat.

U tohoto filmu jsou aspekty, na které se ma divak zaméfit, konkrétnéjsi
nez jindy. Jsou zde velké Casové, prostorové a kauzélni skoky, coz presné
urcuje chybéjici informace, které by ndm mély byt poskytnuty a na které bude
zamétena zvlastni pozornost. Z toho vyplyva, ze vypravéni je omezené ve
védomostnim rejstiiku tim, Ze vyrazné potlacuje kauzalni informace. Syzet zde
s fabuli pracuje stejné jako u detektivniho filmu. Omezenost narace urcuje
také to, Ze vypravécem znacné Casti fabule je Archibaldo, a udélosti, které
nejsou vypravény z omezené perspektivy hlavni postavy, se piesto vétSinou
soustfedi pouze na jeho postavu.

V mnoha rezisérovych filmech je zafatek vSevédouci, poskytuje
komplexnéjsi piehled o prostiedi a postavach a absentuji kauzalni skoky,
zatimco zavér byva neukonceny a nékteré chybégjici informace z pribéhu

vypravéni nejsou dodany. Naptiklad ve filmu On se sice zprvu zda, Ze je
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vypravéni omezeno na postavu hlavniho hrdiny Francisca, ale jen do doby, nez
vysleduje, ze Glorie, zena, do které se zamiloval, ma pomér s jeho piitelem
Ratlem. Poté, co pfitele navstivi a pozve jej na vecirek 1 s Glorii, kamera
Francisca opousti a demonstruje divakovi krasny vztah, ktery k sobé chovaji
Raul s Glorii. Tato bohatost informaci fabule, zvlast’ na informace vztahujici
se k emociondlnim staviim postav, a mdlo mezer ve vypravéni souvisi se
zanrem melodramatu, podle jehoz schémat se odviji film do okamziku, kdy se
Francisco s Glorii polibi.

Ke konci filmu On se d¢j poté, co je Francisco zpacifikovan po svém
Sileném zachvatu, elipticky pfesouva o nékolik let doptedu a vidime, jak se jde
jeho byvala zena Gloria se staronovym pfitelem Raulem a malym chlapcem
zeptat na jeho stav do klastera, coz vybizi k riznym vykladim. Carlos Fuentes
interpretuje posledni scénu tak, ze Francisco rezignoval na svét a uchylil se do
klastera, jediného mista, kde mulze ve spoleCnosti dalSich muzh, ktefi
konvertovali, obnovit své spolecenské vazby. Neni schopen souziti s Zenou.
Victor Fuentes zavér oznacuje za jednu z Bunuelovych antifrazi, kterd timto
rozuzlenim otevird sérii znepokojujicich otdzek. Uchyleni se do klastera
charakterizuje jako ¢in "paranoika disledného ve své paranoie, pokud bereme
v potaz Bretonovu definici, ze byt pfitahovan klaSterem je vysledkem
nadvlady halucinaci nad realitou. Tento pocit znasobuje sporny rozhovor
paranoika s otcem a ovzdusi blazince, které vladne v klasterni zahrads."”®
Mizeme se tedy pouze domnivat, jakym zpiisobem se Francisco v klastete
ocitnul, jestli to bylo z vlastniho rozhodnuti, nebo donuceni, zaroven se uz
nedozvime, jestli je maly chlapec, ktery pfijel do klastera s Glorii, syn
Francisca, nebo Raula. Ale otevienost pfibéhu spociva hlavné v postave
Francisca, ktery v poslednim rozhovoru s duchovnim otcem sdéluje, ze ve
spolecnosti frantiSkanti a v jejich feholnim zpusobu Zivota nasel opravdovy

klid, coz vzapéti zneguje kiivolakou chlizi, kterd odkazuje na jeho nejSilené;jsi
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obdobi. Victor Fuentes sice uvadi, ze se zavér vraci k narativni perspektiveé
vlastni melodramatu, ale v tom smyslu, ze pokani hfisniki je dovede k
feholnimu Zivotu.

Nejednoznacné se uzavird 1 Andel zkazy, ktery opakuje motiv naruSeni
klidového stavu obyvatel neschopnosti opustit mistnost, tentokrat se vsSak
jedna o kostel. Nedozvime se, jestli se lidem podafilo kostel opustit, ale jejich
piibéhy uz nejsou predmétem zajmu. Kamera v poslednich zdbérech snima
pouli¢ni chaos. Divak ma mnoho moZznosti riznych interpretaci, a pokud tfeba
kvili neznalosti Bunuelova dila film nepochopi, povazuje za rezisériv zamér
pouze natoceni mysteridzniho piibéhu o skupince lidi, obezndmenym je
dokonale jasné, ze se jednalo o nad¢asové poselstvi o stavu spolecnosti.

Ve finale Zloc¢inného Zivota Archibalda de la Cruz se zda, ze Archibaldo
nachdzi vychodisko ze své situace. Rozladény po dialogu se soudcem a za
zvuku hraci skiinky premysli, az dostane spasny napad. Skiinku schova do
pytle a v dalSim zébéru se ji s viditelnou ulevou zbavuje vhozenim do vody
rybnic¢ku v parku. Odhozeni sktiiiky funguje v pfibéhu jako deus ex machina,
necekané feSeni nefeSitelného problému. Hrdina je néhle a neo¢ekavané
zachranén a divak se muze do jisté miry citit podveden.

Podobné, i1 kdyz ptesto trochu vice realisticky, vyzniva finalni scéna v
Bunuelové melodramatu Zena bez ldsky. Neusp&iné potlacovand nenavist syna
k matce a zavist vic¢i nevlastnimu bratrovi na konci piibehu vyvrcholi, ale
najednou se matka, do t¢ doby submisivni Zena, vzchopi a po jejim razném
vysvétlujicim monologu se vSichni okamzit¢ usmitfi. V Susané se opakuje
stejné schéma. Hlavni hrdinka, ktera v priibéhu filmu systematicky rozvraci
rodinnou idylu, je nalezena a odvleCena zpét do vychovného ustavu v
okamziku konfrontace vsSech znesvarenych stran, coz odstartuje piekotné
urovnani situace a nastoleni pocatecniho klidu.

Zavér ve filmu o Archibaldovi prezentuje strukturdlni konstantu
klasickych hollywoodskych filmt, kdy sméfuje k happyendu a opakuje

konotativni motivy, které se objevovaly v prubéhu celého ptibéhu. V tomto
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piipadé je to nediegeticka melodie hraci skiinky, ktera zni v momenté, kdy se
sktinka potapi a Archibaldo ji pozorné sleduje. Melodie je ale metamorfovana
do znéni hudebniho nastroje, ktery ji produkuje a ktery jakoby se potapél spolu
se skiiitkou. Thned po potopeni ji vystiidaji veselé orchestralni akordy
doprovazejici Stastného Archibalda, triumfalné odhazujiciho
pytel a vzdalujiciho se do nitra parku.

Za dalsi konotativni prvek lze povazovat Archibaldiv napjaty a sadisticky
vyraz, kdyz uvidi na stromé& lu¢niho konicka, ktery predchézi jeho aZ ptrehnané
mirumilovnému usmévu poté, co jej nechava zit. Tentyz vyraz totiz provazi
vSechny jeho pokusy zavrazdit své obéti. Tim vSim je zavér veden ke
karikatufe happyendovych filmi, coz nejmarkantnéji dokazuje setkani s
Lavinii, jedinou jeho "obé&ti", kterd ptezila. Jejich prestastné setkdni je plné
nemotivovanych ndhod. Lavinia najednou bezprostiedn¢ ptfed chystanou
svatbou zjistila, ze jeji budouci manzel je "Cestny policista a jest¢ k tomu
zarlivy", a proto si jej nakonec nevzala, ackoliv o jeho zarlivosti se méla
moznost presvédcit mnohokrat v obdobi, kdy ji nadbihal Archibaldo. Na
Archibaldovu otazku, kde se vzala v parku, odpovi, ze ani nevi, Ze se tam
najednou objevilaaméd mnoho casu, jelikoz momentalné¢ neni turistickd
sezona. Pritom, jak budeme mit moznost vidét v kapitole o €ase, ubéhlo od
jejich posledniho setkani, kdy do Archibaldova domu pfivedla na exkurzi
pravod turistd sotva par tydnt. Poté uz dvojici nic nebrani vykrocit spole¢né
vstfic nové budoucnosti. Archibaldo na ditkaz nového zivota odhazuje svou
staromladeneckou htilku a za zvukii nediegetické hudby, u Bunuela pomérné
vzacné, se vzdaluji kamete (viz obr. €. 23).

Muze se zdat, ze je to pro jeden z mnoha Bunuelovych mistrovskych filmi
netypicky konec, ovSem jestlize o ném uvazujeme v ramci SirSiho okruhu jeho
tvorby, muzeme dospét k tomu, ze se zde v plné mife uplatiiuje Bunueliv
sarkasmus. Zlocinnym zivotem Archibalda de la Cruz se Bunuel louci s filmy
"na objednavku". Po tomto snimku v Mexiku nato€il sva vrcholna dila —

Nazarina, Divku, Viridianu, Andeéla zkazy a Simona na pousti, ale uz zadny
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komer¢ni film, u néhoz by byly omezovany jeho zaméry. Zavér v duchu
vétsiny hollywoodskych filmu se stavd Bunuelovym podrytim kinematografie,
v jejimz ramci byl nucen pracovat, a znamena zaroven definitivni sbohem
jakémukoliv diktatu ze strany producentii. Vasnivé slouceni paru, selhavajici
motivace, nesoulad mezi pfedchozi akci a §t’astnou katastrofou je ironickym
pfipomenutim komeréniho mexického filmu. Kvality
veérohodnosti a pravdépodobnosti jsou potlaceny ve prospéch konstrukce
zjevné nepiirozeného vyvrcholeni déje, sarkastického gesta namifeného proti
stejnym postuptim v pirevladajici filmové produkci. Sidney Donnell zaroven
ironii posledni scény spatfuje v pouziti formy Stastného uzavieni piibéhu v
souvislosti s tak nemoralnimi postavami. ,,Ti dva si stastny konec nezaslouzi,
nebot’ si ze spolecnosti hrozn& moc berou, ale straind malo ji davaji...*’
Zaroven s interpretaci zavéreCné scény jako zéazracného (ironického)
uzdraveni Archibalda je nutno pfipustit opacny nazor, ktery neptimo potvrdil 1
Luis Bunuel: ,,Publikum se samo sebe mulZze ptat, co se stane s Lavinii?
Archibaldo ji klidné miZe o hodinu pozdé¢ji zabit, protoze nic skutecné
nenaznaduje, e by se jakkoliv zménil.“”’ O zasadn&jsi charakterové proméné
nemuzeme mluvit ani u Lavinie. Sice se rozesSla se svym starym snoubencem,
ale evidentné ne z diivodu, ze by piehodnotila sviij zivot a nazory, ovsem kvtli
tomu, Zze ji omezoval. Jak trefné¢ poznameniava Donnell vzhledem k
predeslému dé&ji: ,,Lavinia mlize jen inscenovat dalSi malou hru, kterd opét
neumysIné zmaii Archibaldovy plany. Nakonec je bude za stromem cekat

. g 61 o ; ey
skupinka turisti — voyer(.””" Touto neuzavienosti se vypravéni ptiblizuje

umeélecké naraci, ktera se vyznaCuje mimo jiné pravé mnozstvim

59 DONNELL, Sidney. Quixotic Desire and the Avoidance of Closure in Luis Bunuel’s The

Criminal Life of Archibaldo de la Cruz. MLN — Volume 114, 1999, ¢. 2, s. 288.

COLINA, José de la, PEREZ TURRENT, Tomas. Objects of Desire: Conversations with Luis
Bunuel. Berkeley : University of California Press, 2000, s. 121.

DONNELL, Sidney. Through the looking Glass: Reflections on the Baroque in Luis Bunuel's
The Criminal Life of Archibaldo de la Cruz. In: Echoes and inscriptions: comparative approaches to
early modern Spanish literatures. Lewisburg : Bucknell University Press, 2000, s. 93.

52



permanentnich a potladovanych mezer.**

Nelze se ovsem divit tém recipientim, ktefi filmovy pfibéh povazuji za
uzavieny. Pro takovéto ¢teni pribéhu mluvi fakt, Ze narativni filmova struktura
viceméné zdanlivé dodrzuje tradi¢ni zplsob Vypreivéni,63 vcetné ,,happyendu*
naznacujiciho vyteseni ptibehu.

Jesté bych se rada vratila k orchestralni hudbé v zavérecnych sekvencich.
Nediegetickd hudba jiného melodického motivu, nez je ten hraci skiinky, se
krom¢& tuvodnich titulkli objevuje az v zdvérecné scéné. V Bunuelové
filmografii nejsou filmy s minimem ¢i uplnou absenci hudby vyjimkou a film
Zlocinny Zivot Archibalda de la Cruz z tohoto sméru nikterak nevybocuje.
Doprovodna dramaticka hudba k zahajovacim titulkiim zde pisobi jako silny
naladotvorny prostfedek, ktery evokuje na jedné stran€ mysteridzni, na strané
druhé melodramatickou atmosféru filmu. Na dlouhou dobu je to jedina hudba
neobsahujici hlavni hudebni motiv snimku. Intrinsicky kod, ktery byl v syzetu
postupné ustanoven, ucinil z ticha a popévku hraci skiinky piiznakovy
material. Absence nediegetické hudby méla podpofit realismus
filmu a strasidelnd varhanni interpretace melodie prinik do Archibaldovy

fantazie.®*

Orchestralni hudba v zavéru tudiz pasobi pro film naprosto
nepfirozené, signalizuje né&jaky zdsadni bod v ptibehu a zarovent odkazuje na
tradiéni ukonceni hollywoodskych filmti, byt v ironickém smyslu, ¢imz je
zéroveh naznadena parodizace obsahu ptib&hu.®’

Ackoliv je téméf celé vypravéni protkdno situacemi, které se daji Cist spiSe

jako komické, je zde rovnéZz mnoho prostoru vyuZzito k budovani napéti. To je

62 BORDWELL, David. The Narration in Fiction Film. Wisconsin : The University of Wisconsin

Press, 1985. s. 206.
63 . . . C e C e T ey . o
Napf. hranice mezi subjektivnim a objektivnim vnimanim jsou pfesné urceny, mizanscéna je
motivovana realisticky, stiihova skladba obsahuje ustanovujici zabéry scény atd...
Sidney Donnel nepovazuje tuto melodii produkovanou varhany, nikoliv hraci skiiiikou, za
nediegeticky prvek, jelikoz se spiSe zd4, ze tuto hudbu Archibaldo slysi. Je to jeho zvukova halucinace

nebo predstava. DONNELL, Sidney. Quixotic Desire and the Avoidance of Closure in Luis Bunuel's The
Criminal Life of Archibaldo de la Cruz. MLN — Volume 114, 1999, €. 2, s. 294.

Bunuel ve své autobiografické knize piSe, ze jej filmovy odbor piimo donutil natocit
orchestralni hudbu, kterou musel ve filmu pouzit. BUNUEL, Luis. Do posledniho dechu. Praha : Mlada
fronta, 1987. s. 188.
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jeden z aspektll Bunuelova smyslu pro humor, ktery spo¢iva v kombinovani
navzajem protikladnych elementt. Jak uz bylo naznaceno v ptedchozim textu,
syzet v rané fazi filmu Zlocinny zivot Archibalda de la Cruz intenzivné pracuje
se zadrzovanim informaci, které se uddly pfed demonstrovanymi
udélostmi, a tim vytvaii napéti orientované do minulosti piibé¢hu. Ve
flashbacku se situace zméni, divak se zacina soustfedit na to, co se stane v
nadchézejicich momentech. Ve vypravéni je tedy napéti dvojiho typu. Jak
syzet v tomto filmu buduje u divdka napéti orientované do budoucnosti, bude
dal$im problémem, na ktery se hodldm zaméfit.

Kniha Pribéeh a diskurz obsahuje kapitolu o napéti a ptekvapeni v naraci, v
niz Chatman rozebird principy konstrukce napéti ve filmech Alfreda
Hitchcocka, které uvozuje Hitchcockovou citaci: "Nikdy jsem nepouzil postup
tradi¢ni detektivky, v niz se nevi, kdo je vrah. Ten je totiz upln¢ cely zalozen
na mystifikaci, ktera rozptyluje a rozostfuje napéti. Naopak skoro nesnesitelné
napéti se da vytvofrit ve hie nebo ve filmu, kde divaci celou dobu védi, kdo
vrazdil a od samého zacatku se jim chce zakiicet na ostatni postavy piibéhu:
"Pozor na toho a toho! Je to vrah!” Takhle vyvolate skute¢né napéti a u divakl
neodolatelnou chut’ dozveédeét se, jak to dopadne... Z toho diivodu mam za to,
ze je dobré poskytnout publiku vSechna fakta co nej d¥fv."°

Na stejném principu je zaloZeno i vypravéni o Archibaldovi. Bunuel taktéz
pracuje metodou predznamenavani, divdk z expozice filmu vi, ¢eho je
Archibaldo schopen. Udalosti z détstvi, pokus o vrazdu sestiicky a rozhovor se
soudcem tedy funguji jako anticipacni a jejich dlsledkem je napéti, které
pocitujeme v okamzicich Archibaldova setkani s n&jakou Zenou. Cim vic se
sblizuji, napéti graduje, coz je vyvolavano Archibaldovym podivnym
chovanim. KdyZ odvazi Patricii z kasina, zastavuje se ve svém dom¢ a bere si
bfitvu, kterd odkazuje na pokus o vrazdu v nemocnici, a rukavice. V
nasledujici scéné vchazi s Patricii do jejiho bytu, a zatimco se ona prevléka v

jiné mistnosti, on nervozné¢ mapuje teritorium, ve kterém se chysta spachat

66 CHATMAN, Seymour. Pfib¢h a diskurs. Brno : Host-vydavatelstvi, s.r.o0., 2008. s. 60-61.
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zloc¢in. To je, podle Chatmanovy teorie tzv. rozsévani anticipacnich satelitd,
pfedznamenavani pomoci méné vyznamnych udalosti, které lze z piib¢hu
vypustit bez naruseni d&jové logiky.®’

Poté se napéti uvolituje rozhovorem a zjist'ujeme, Ze oba pied sebou néco
taji. Archibaldovo tajemstvi zndme, ale Patricie v nas probudi
zveédavost a zaroven obavu, zda se stihneme dozvédét, za jakym ucelem k sobé
Archibalda pozvala. Jakmile Patricie odejde pro néco k piti, Archibaldova vize
vrazdy u néas opét vyvola napéti, které vrcholi v momenté, kdy si hlavni hrdina
v kouté pokoje nasazuje rukavici a otevird bfitvu. Vzapéti vSak veskeré napéti
definitivné mizi, kdyz do bytu ndhle vejde Patriciin pfitel. Napéti vystiida
piekvapeni z vyvoje udalosti.

To samé schéma se opakuje u dal$iho pokusu o vrazdu, tentokrat s Lavinii.
Uvolnénd atmosféra po Laviniing€ ptichodu do Archibaldova domu se zméni v
okamziku, kdy Archibaldo odbiha misto pro piti do komory s peci na
keramiku. Poc¢atecni prekvapeni, kdyz zane zvySovat teplotu v peci, vystiida
napéti, co se s Lavinii stane v dalSich minutach. Po navratu a vtipné zaméné
Lavinie za figurinu nasleduje opét faze uvolnéni, kterd rychle kon¢i, kdyz
Archibaldo odejde do vedlejsi mistnosti a zacne se piipravovat k cinu.
Laviniin pfichod za Archibaldem a jejich milé povidani vystiida vrcholny
okamzik scény, kdy si Lavinia za¢ne prohlizet fotografie a Archibaldo se ji za
jejimi zady chystd oméamit. Kamera dvojici zabira tim zptisobem, ze divak vidi
bezstarostnou Laviniiaza ni soustfedéného a nervozniho Archibalda s
ruénikem, jak se k ni pomalu pfiblizuje (viz obr. €. 9). Zvonek, ktery jeho
jednéni nahle pterusuje, je piekvapujicim vyulsténim scény, avSak podobna
reakce se dala s ohledem na uplynulé udalosti ofekéavat. Napéti tedy tzce
spolupracuje s prekvapenim a jejich konfigurace se uplatiuje jak v syzetové
urovni filmu, tak ve fabulacni. Stejné emoce jako divak totiz proziva i
Archibaldo, zatimco ani jedna Zena netusi, jaké ma amysly.

Moment naprostého piekvapeni pro divdka (i pro protagonisty) bez

67 Tamtés, . 61.
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jakéhokoliv pfedznamenani nastava ve scéné Carlotiny a Archibaldovy svatby.
Architekt, se kterym se Carlota kvili Archibaldovi rozesla, v této sekvenci
funguje jako prvek navratu k hlavni diegezi poté, co se pozornost
poprvé a zaroven naposledy pfesunula od ustfedni déjové linie k debaté tii
muzi. Architekt je =z konverzace vyrusi zpravou, ze obfad uz
skon¢il, a zarovent dodava, Ze jen zanese holcicku, kterou drzi v naruci, jeji
matce a hned se vrati. Pasobi sympaticky a uvolnéné€, mozna az piili$ na to, ze
se jednalo o svatbu jeho milenky. O chvili pozdé&ji se objevi v zabéru, jak s
vaznym vyrazem vystieli po nevésté. Jeho jednani bezprostfedné nepredchazi
jediné upozornéni. I v tomto piipadé sice doslo k jistému nédznaku, ze vztah
mezi Carlotou a Alejandrem neni dofeSen a mizeme jeSt€¢ ocCekavat zasadni
krok z architektovy strany, ale vlivem dalSich udélosti se na tento fakt lehce
zapomene. Predzvést zazni z Alejandrovych ust ve scéné, kdy se na jeho
popud znovu setkdvaji v praci. Nedokaze pochopit, ze jej Carlota
opustila, a opé€t rozebird divody jejich rozchodu a vzajemnou lasku. Alejandro
se po Carlotinych argumentech o nemoznosti setrvat déle v takovém vztahu
zdrceng posadi na zidli, a pfestoze zenu s nepfitomnym vyrazem ve tvaii ujisti,
ze nic neprovede, trva na tom, ze ,,se jeSt¢ musi néco stat. Vzapéti je vSak
pozornost od zhrzeného milence odvedena na Archibalda, ktery se evidentné
nachazi ve stejném citovém rozpoloZeni.

Klasicky syzet zpravidla nabizi dvojitou kauzélni strukturu, dvé linie
zéapletky. U Bunuela se s timto principem setkame malokdy, ve vétSin€ ptipada
je v jeho filmech jedinéd déjova linie. I ve Zlocinném zivote se vSechny udélosti
vztahuji k jediné postav€é — Archibaldovi —ajeho problému. Spojovani
jednotlivych udalosti je vSak kauzaln€ slab$i neZz napf. v klasickych
narativech a maji epizodicky charakter. Podobné udalostni schema se nachazi

u pikaresknich narativi.
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IV. 3. Cas

Casu je tieba v souvislosti s analyzovanou filmovou fikci, rozumét ve
dvojim smyslu. Zaprvé Cas jako faktor urcujici podobu vypravéného piibéhu,
ve smyslu chronologického casového sledu udalosti nebo naopak jeho
poruseni, a doba, kterou trvd jeho recepce divakem (Cas diskurzu, cas
vypravéni) Zadruhé historicky ¢as, do kterého je ptib¢h zasazen, a jeho trvani
(Cas ptibéhu, vypravény).

V narativnim diskurzu méla nejvétsi vliv Genettova analyza vztahli mezi
c¢asem diskurzu a ¢asem piib¢hu, v jejimz ramci rozliSuje tii kategorie:
poradek, trvani a frekvenci.”® Nejprve bych se rada zaméfila na kategorii
potadku. Ptibéh miize zahrnovat udalosti odehravajici se sukcesivng, tedy
nasledné neboli v chronologickém potadi, 1 udalosti simultanni. Diskurz vSak
muze udalosti fabule prezentovat mnoha rtiznymi zptsoby, ¢ehoz syzet filmu
Zlocinny zivot Archibalda de la Cruz hojné vyuziva. Je zde pfitomna
anachronie obojiho druhu — jak flashback, tak flashforward.

Ptibéh z nejvétsi €asti tvofi Archibaldovo doznéani zlocint, kterych se ve
své fantazii dopustil. Tok udélosti, které zobrazuji Archibalda v nemocnici, u
soudce a v parku, je pferusen uddlostmi, které se staly bezprostiedné pied
pritomnym Casem piibéhu. Flashback je v tomto filmu snadno rozpoznatelny,
neproblematizuje tudiZ divdkovu orientaci v casovém kontinuu narativu,
piesné podle zasad klasického filmového vypraveéni.

Flashbacku piedchazi Archibaldovo pfiznadni se soudci, ze za smrt
zdravotni sestry, kterou vysetiuje, je zodpovédny on sdm. Zaroven dodava, ze
se nejednalo o jeho prvni obét. Soudce je piekvapen stejné jako divak a ceka

na vysvétleni, k némuz se Archibaldo s viditelnou ulevou pfipravuje a jez

68 1o L~z : . L .
Toto rozdéleni, které Gérard Genette rozpracoval v knize Fikce a vypraveni analyzuje

Seymour Chatman v knize Pribéh a diskurz a z Genettova rozdéleni ¢asovych aspektli vypravéni vychazi
napt. David Bordwell. CHATMAN, Seymour. Pfibéh a diskurs. Brno : Host-vydavatelstvi, s.r.o., 2008. s.
64.
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poskytne pravé flashback.” Ten je tedy uvozen jak v narativni roving filmu
jednanim postavy, tak na trovni stylistické, a to prolinackou. Flashback zde
funguje jako prezentace subjektivnich zazitkGi postavy, jeho subjektivni
paméti.

Ve Zlocinném Zivoté vSak neni jen jedina retrospektiva. Za stejnou
narativni figuru lze povazovat i prvni filmovou scénu z Archibaldova détstvi.”
Fakt, Ze se jednd o hrdinovu vzpominku, vyjadiuje slovni komentar a posléze
uvod druhé scény, kdy divék zjisti, Ze vzpominky byly vypravény zdravotni
sestiiCce. Jedna se o retrospektivu externi, ponévadz se ve filmu objevuje jeste
pfed narativni soucasnosti.”' Bunuel uzivd je§t¢ komplikovangjsiho
procesu, a to flashback ve flashbacku. Ve scéné, kdy si Archibaldo pousti noveé
zakoupenou hraci skiiiiku a pfitom se holi, fizne se bfitvou tak neSikovné, Ze
mu zacne téct krev. Situace v ném vyvolad vzpominku na mrtvou vychovatelku,
jeji krk se zakrvacenou ranou a bezvladné nohy v puncochéch. Tento flashback
piipomind, jak velkou roli v jeho Zivoté hraci skiinka uz sehrala, a je zaroven
anticipaci Archibaldovy vrazedné erotické touhy.

Syzet filmu variuje casovy potfadek narativu ve flashbacku i tzv.
flashforwardy, jez stfidavé narativem prostupuji. Nabizi se otdzka, jestli se v
daném ptipad€ vibec da hovofit o flashforwardech, nej¢asteéjSim pojmenovani
tohoto vypravéciho zpisobu v textech pojednavajicich o tomto filmu. Dvakrat
totiz ve vypravéni dojde k situaci, ze jsou zobrazeny udalosti, které by se mély
stat, vSe sméfuje k jejich naplnéni, ovSem skutecnost je nakonec jina.

Poprvé se s timto jevem setkdvame ve scéné odehravajici se v byté

Patricie. Archibaldo se chysta zavrazdit ji, ale jesté¢ predtim si od ni necha

69 o o, . sy . < p M
Mnoho autorti riznych studii o tomto filmu se shoduje, ze Archibaldova zpovéd’ v pracovné

soudce prfipomind terapeuticky proces a kfeslo ve kterém Archibaldo sedi je v podstaté
psychoanalytikova pohovka. Stejné uvazuji i o sedadle automobilu, na némz Gloria z filmu On za¢ind
vypravét svému priteli o svych manzelskych strastech.

V tomto pfipadé schvalné nepouzivam termin flashback, vzhledem k jeho doslovnému
vyznamu: flashback - zdblesk do minulosti. I kdyz je to slovo analogické ke slovu retrospektiva, zde mi
pojmenovani retrospektiva pfijde vhodnéjsi, protoze uddlostem odehravajicim se v minulosti
nepiedchazi udalosti v ptitomném case.

1 .
! CHATMAN, Seymour. Pfib¢h a diskurs. Brno : Host-vydavatelstvi, s.r.0., 2008. s. 66.
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pfinést piti, aby ziskal Cas se pfipravit k Gtoku, kdyz se bude zena vracet.
Kamera snimajici odchod Patricie se pomalu piesouva k postavé Archibalda,
sedajiciho si na pohovku se zvlastnim vyrazem ve tvafi. Zanedlouho mame
moznost nahlédnout do jeho mysli prostiednictvim jejiho zobrazeni v
nadchdzejicich zabérech. To uvozuje zvlaStni zatméni obrazu s efektem
stoupajiciho koufe, ktery zlstava po celou dobu prezentace Archibaldovych
mySlenek. Diky kouifi je docileno snové imaginace a piesn¢ tento prvek
provazi i kratky flashback pfi holeni, kde se krom¢é koufové clony objevuje 1
krev stékajici po objektivu kamery. V pasdzi zndzornujici Archibaldovo
plénovéani pribéhu vrazdy vidime hypnoticky ptichazet Patricii se sklenici
mléka, jehoz bélost spolu s Patriciinou svétlou tvaii vytvari ostry kontrast k
vSudypfitomné temnoté (viz obr. €. 7). Detailni zabér na vrahovo oko asociuje
Bunuelova Andaluského psa s tim rozdilem, ze zde bfitva neroziizne oko,
nybrz zajede do zatylku Patricie. Scéné na magicnosti pfihrava mimoobrazovy
dialog a expresivni sviceni, které neodpovida realité, ale posiluje temnou
atmosféru a zaroven zvysuje efekt dramati¢nosti.

identifikovat, ze se schyluje k predstaveni Archibaldovy fantazie podle
znovupiitomného koute, ktery opét doplituje mizanscénu pii najezdu kamery
na Archibaldiv oblicej poté, co zjistil, ze se jeho nevésta schazi s architektem
(viz obr. ¢. 15). Kouf tedy ve filmu funguje jako motiv, ktery piedpovida
vizualizaci hrdinova nitra. Je to rezisérem ustanovena narativni konvence, za
pomoci niz odliSuje pfechody od reality ke snéni. U druhé vize k tomu
dopomaha 1 hrdinliv voice-over, ktery za¢ind v moment¢, kdy se obraz lehce
zahali koufem a pfesahuje aZ do konce prvniho zabéru flashforwardu. Poté se
vypravéni vraci ke stylu zobrazeni pfitomného Casu ptib&hu a recipient si
prestava byt jisty, zda se jednd o zndzornéni budoucnosti nebo jestli doslo k
elipse. Nejistota prameni mimo jiné i z nenaruSenosti elementarni kontinuity
pohybu, kteryzto jev doprovéazel Archibaldovu vizi s Patricii.

S rozvijenim zépletky se tedy oslabuje pouziti symboll, které
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signalizovaly rozdil mezi fantazii a realitou. Po svatebnim dnu se Carlota
chysta do postele, Archibaldo ji vSak jesté pfiméje k modlitbé ve svatebnich
Satech, které, jak ji své konani odGvodni, akcentuji Carlotinu
Gistotu a nevinnost (viz obr. & 16).”* Vime, Ze jeho slova jsou ironicka
vzhledem k faktu, Ze se dozvéd¢l o Carlotin€ vztahu s Zenatym architektem.
Po skonc¢eni modlitby se Carlota pti pohledu na svého muze vyleka a vzapéti
nam kamera zprostiedkuje zabér na Archibalda s pistoli v ruce. Po vrazdé
Carloty se vypravéni vraci k vychozimu bodu Archibaldovy vize, ktera stejné
jako ta ptedchozi vnasi do ptibéhu atmosféru na pokraji smyslnosti a deprese s
pfichuti smrti. Zpétné tedy lze urcit, Ze se jednalo o flashforward. Tato situace
piipomind zapletku filmu On, kdy se manzel po svatbé proméni v
nebezpecného psychopata, a zplsobi tak své zené trvalé nebezpeci smrti.

Jak uz jsem vSak v pfedchozim textu naznacila, nazev flashforward, ktery
je v souvislosti s t&mito hrdinovymi vizemi b&Zn& uzivan’, se zda na prvni
pohled sporny, jelikoz k predstavenym udalostem nakonec v prvnim piipadé
nedojde vitbec a v druhém c¢aste¢né. VéEtsina fikenich informaci je subjektivné
motivovanou vypovédi Archibalda, tudiz podobnym spekulacim se
neubranime ani v ptipadé minulych vzpominek. Zatimco u vizi budoucnosti
vime, Ze se nepotvrdily, u flashbacki také neexistuji ditkazy, zda jsou vSechna
uvedena fakta pravdiva, ale nemame pochybnost nazvat pouZzity montazni
postup flashbackem. Povazuji tudiz za opravnéné oznacit Archibaldovy vize
za flashforwardy. Sidney Donnell tyto momenty, které piesahuji hranice
objektivni reality, vystizné definuje jako halucinace nebo tranzy, jez se

. 74
rozvinou do flashforwardu.

72 . s . L s . . 14 ¥ .
Victor Fuentes si v§ima zvlastni analogie smrti a bilé barvy v tomto ¢ernohumorném filmu.

Patricia v Archibaldové snéni nese bilou sklenici mléka, Carlota je oble¢ena do bilé svatebni roby, kdyz
se ji Archibaldo chystd zabit, nakonec je sice zavrazdéna Architektem, ovSem také v bélostnych
svatebnich Satech, a v jeho détské vzpomince na mrtvou vychovatelku vytvati ostry kontrast bélost jeji
pokozky s krvi. FUENTES, Victor. Bunuel en México: iluminaciones sobre una pantalla pobre. Teruel :

Instituto de Estudios Turolenses, 1993. s. 123.
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: Akal, 2000.
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Anachronie mize mit podle Genetta sviij dosah arozsah. V uvodnim
flashbacku lze dosah urcit jen zpétné, a to orientacné podle Archibaldova stafi,
kdezto na otazku dosahu druhého flasbacku odpovidé sam hlavni hrdina, kdyz
retrospektivu uvozuje slovy ,pfed ncékolika tydny*. Rozsah znamena trvani
celé anachronické udalosti. Tento film reprezentuje v Bunuelové mexickém
dile jedno z mala filmovych vypravéni, v némz je pfitomnost tak velkou
merou prostoupena minulosti a budoucnosti.

Podobnou vypravéci techniku rezisér pouzil jiz diive ve filmu On. I zde,
stejné jako v analyzovaném snimku, flashback divdkovi ucelné
zprostiedkovava obraz paméti postavy, tentokrat je ekvivalentem vzpominek
Glorie. V obou ptipadech tvoii nepierusené retrospektivni vypravéni velkou
¢ast filmu, takZe jeho ndhlé ukonceni a ndvrat k zékladni Casové roviné
vypravéni divaka miize lehce zaskocit.

"Truffaut pasoval Bunuela a Lubitsche na krale nendpadného flashbacku,
ktery pfichdzi, aby pifevzal Stafetu v momenté, kdy se piibéh zacne

oslabovat."”

Tato citace se vztahuje vice k filmu On, jelikoZ ve snimku o
Archibaldovi flashback nastupuje ve chvili, kdy je d€jova linie teprve na svém
pocatku. V druhém piipade vSak retrospektivni filmovy segment nasleduje po
dovrSeni prvni ¢asti piibéhu v okamziku, kdy se Francisco s Glorii poprvé
polibi, ¢imz zodpovi vSechny dilezité otazky, které nastolilo ptredchozi
jednani. Je tedy nutné poskytnout dalsi situace vyvolavajici nové otazky, coz
je splnéno ve flashbacku. Vystizné je uziti flashbacku zrovna ve chvili, kdy
Gloria s Raulem jedou v auté. Prvni zabér ve flashbacku totiz snima vlak
jedouci pfesné proti sméru jizdy auta, zatimco vypravéni se také posunuje
dozadu. Obraz koresponduje s Casem piib&hu vracejicim se do historie.

V souvislosti s prostupujicimi se ¢asovymi rovinami musim zminit jeden

predmét, ktery, a¢ nendpadné, signalizuje ve Zlocinném zZivoté narativni

The Criminal Life of Archibaldo de la Cruz. In: Echoes and inscriptions: comparative approaches to
early modern Spanish literatures. Lewisburg : Bucknell University Press, 2000, s. 84.

FUENTES, Victor: Bunuel en México: iluminaciones sobre una pantalla pobre. Teruel :
Instituto de Estudios Turolenses, 1993. s. 116.
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pfitomnost. Timto vypravécim znamenim myslim Archibaldovu htl, s niz
hlavni hrdina vchazi do soudcovy pracovny. V retrospektivnim vypravéni hil
v za4dné scéné nepouzivd. Po ndvratu do vyprdvéci soucasnosti vidime
Archibalda, jak dopovidava sviij piibch a pfitom hilku svird podobnym
zpusobem jako v zdbéru predchazejicim. Kdyz odchézi od soudce,
Archibaldova tézka chize za pomoci hole vyjadiuje jeho zmatenost a skleslost
namisto ocekavaného pocitu ulevy. Tento styl chize vytvari kontrast k
lehkému sviznému kroku ve scéné odehravajici se v parku poté, co se ujisti, ze
snad jiz neni otrokem své morbidni touhy. Holi rozverné¢ to¢i v
ruce a zanedlouho se ji dokonce uplné zbavuje. Toto gesto uzavira nejen jednu
etapu Archibaldova zivota, ale obecné 1 cely piibéh. Hrdina uz hal nepotiebuje
k podpofe své chilize a rezisér tento objekt nepotiebuje k podpote casovych
rovin.”® Hiilka tedy ve vypravéni slouzi jako uréity diegeticky ukazatel.

K dal§im vyraznéjSim casovym manipulacim dochédzi v uzivani elips.
Nyni tedy pfistupuji ke druhé Genettové kategorii vztahu mezi
ptibé¢hem a diskurzem, a to k aspektu trvani. Nejdel$i casovou elipsou ve
Zlocinném zivote Archibalda de la Cruz je vypustka n€kolika desitek let mezi
Archibaldovym détstvim a dospélosti. Internimu flashbacku ve filmu
bezprostfedn¢ predchazi jedna Casova elipsa, ktera vypousti pouze kratky
temporalni tsek. V ptipadé filmu On se objevuji rovnou dvé, u nichz nevime,
kolik ¢asu mezitim uplynulo.

Bunuelovy filmy jsou bohaté na cCasové elipsy, ovSem jedny z
nejneobvyklejsich se vyskytuji praveé ve filmu On. Po melodramatické prvni
¢asti filmu, kterd vrcholi polibkem hlavnich hrdinti, nasleduje zatmivacka a za
zvuku exploze se obraz roztmiva do série zabérl z vystavby piehrady. Tento
efekt snizi divdkovu pozornost, protoze ten je zmateny z prudkého stiihu v
logicko-kauzalni kontinuité a Casoprostoru. Jakmile se divdk konecné

zorientuje, dal$i cCasova elipsa jej vzapéti opét zmate. To je dalSi rys

76 DONNELL, Sidney. Through the looking Glass: Reflections on the Baroque in Luis Bunuel’s
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Bunuelovych filmi. K definovani ¢asovych zmén, trvani akci nebo k urceni
doby, ve které se ptibéh odehrava, pouziva minimalné titulkd, tim recipienta
aktivnéji zapojuje do konstruovani logiky ptibéhu, k cemuz mu poskytne diive
nebo pozdéji ve vyvoji dalsiho déje dostatek informaci.

Nyni se dostdvam k druhému smyslu Casu ve filmu, a to k historickému
Zasu, jakozto dob& zachycené ve vypravéni (Sas vypravény). Casové ukotveni
piibéhu o Archibaldovi je explicitné naznaceno v uvodni scéné. Hlavni hrdina
prostfednictvim voice-overu vypravi o svém détstvi v dobé, kdy se v Mexiku
odehréavaly revoluc¢ni boje, tedy v druhém desetileti dvacatého stoleti. Jestlize
v t& dobé mohl mit kolem péti let, pak je mozné podle jeho dospélého vzhledu
soudit, Ze doba v ptibéhu odpovida dob¢ nataceni filmu. Mexické filmy cCasto
pfipominaly revoluci a mapovaly revolu¢ni pribéh a jednotlivé konflikty,
Bunuel vsak tohoto historického mezniku Mexika pouziva pouze jako
prostiedku, pomoci n¢jz je odstartovana filmova zapletka.

Ve Zloc¢inném Zivoté Archibalda de la Cruz je piesto doba trvani pifibéhu
vymezena v dialozich postav. Z jejich fe¢i je evidentni, ze se udalosti, s
vynechanim uvodni retrospektivy, odehraly v rozmezi nékolika tydnt. Ve
scéné vySetfovani smrti zdravotni sestry se soudce ptd lékate, pro¢ byl
Archibaldo v nemocnici. Dozvida se, ze mu doktor naordinoval ¢trnact dni
odpocinku po tragické udalosti s jeho Zenou. Posléze zacina Archibaldo
vzpominat na den, kdy ve starozitnictvi objevil hraci skiinku, k ¢emuz, jak
tika, doSlo pted par tydny. V souhrnu se tedy ¢as fabule nezahrnujici pasaz z
Archibaldova détstvi odehrava v pribehu asi jednoho mésice.

Z hlediska tohoto konkrétniho pfib&hu to urcité neni signifikantni fakt, ale
pomalu sméfujeme ke specifiku a osobitosti Bunelovych filmi, které se
vyclenuji na zdkladé uméni manipulovat s rytmem vypravéni. Rezisér dokéazal
do svych filma vnést mysteridzni atmosféru pomalu plynouciho €asu, realny
Cas souvisle pretvorit v subjektivni vnimani postav a tim zaroven ovliviiovat
divakovo prozivani udalosti.

Jiz ve sv¢é filmaiské prvotiné Andalusky pes explicitné vyjadfil tvrci
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vztah k této kategorii. Bufiuel prohlésil, Ze podstatou filmu je tempo a Ze za
pomoci filmového stiihu a montaze lze sice mnohého dosahnout, ale tempo je
predevsim instinktivni zaleZitosti.”” Nékteré poetické obrazy jeho filmt nékdy
jakoby nerespektovaly realny cas a vytvaii vlastni ¢asovy pohyb. Nejlépe se
mu podafilo redlny ¢as souvisle pietvorfit v subjektivni vnimani postav nebo
recipientll v Robinsonu Crusoe a v Andélovi zkazy.

Prvni polovina filmu o nejslavnéjSim trose¢nikovi svéta dokumentuje
Robinsonovy osamélé dny na ostrové a jeho ¢innosti nutné k tomu, aby piezil.
V druhé¢ c&asti Robinson zachranuje Patka z rukou kanibalt, uci jej
civilizovanému chovani a fe¢i, a s jeho spolupraci se mu nasledné¢ podafi
opustit ostrov. D&j filmu plyne zavratnou rychlosti, ale my si tuto skutecnost
uvédomime jen tehdy, kdyZ nam Robinson — jakozto vypravé¢ — poskytne
informaci o délce své nedobrovolné izolace. Uz tak pomalé tempo filmu je
retardovano Robinsonovymi halucinacemi, v nichz ¢asova vymeéra nefunguje.
»ACkoliv ma vypravéni linedrni vyvoj, Cas se zdd byt odmétovan Daliho
rozteklymi hodinami. N&kdy jej viibec nepocitujeme.*’

V Andélovi zkazy prestava divak pocitovat ¢asové plynuti po prvnim dnu
uzavieni. S druhou noci postavy zacinaji byt hysterické, agresivni, jejich
dokonaly vzhled bere za své stejné rychle jako disledné kontrolované
spoleCenské chovani, plné predstirané taktnosti, a Casova desorientace, které
jsou podrobovéani v izolovaném prostoru, se prenasi i na recipienta.

I ve Zlocinném Zivote Archibalda de la Cruz se podobné prvky objevuji,
ackoliv je logické, Ze v mnohem mensi mife nez v jeho ,,svobodnych* filmech.
Distanci od ptirozené¢ho vnimani ¢asu pocitujeme napiiklad béhem ponora do
Archibaldovy mysli. Kdyz tyto vize, které budou v dalSim textu detailné
probrany, opomenu, tak se jednd pouze o dva okamziky, jez se odehravaji v
objektivni Casové roving.

Archibaldo pfinese doml znovunalezenou hraci skiifiku a jeste¢ predtim,

7 FUENTES Victor. Bunuel en México: iluminaciones sobre una pantalla pobre. Teruel :
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nez se zacne chystat na setkani s Carlotou, povéii jednoho ze svych sluht, aby
mu zabalil nadobu, kterou rano dokoncil. Po kratkém rozhovoru se svym
dalSim podfizenym s uctou vybali hraci skiinku a spusti ji. Balerina se za
zvuku melodie rozto¢i a Archibaldo po kratkém hypnotickém sledovani
magického prfedmétu zavird oci pod tihou vzpominek na détstvi. Zabér je
koncipovan tak, ze kamera v detailu sniméd balerinuaza ni Archibalda.
Najednou se zabér uprostied rozehrané melodie prolne se zabérem baleriny v
pohybu, coz nam spolu s utichajici hudbou evokuje, Ze uplynulo hodné ¢asu.
Kamera panoramatickym pohybem zaostii na holiciho se Archibalda v
koupelné a nasleduje flashback. Zda se, jakoby tento usek trval mozna hodinu,
ale najednou se objevi sluha s véazou. Divak je ptekvapen stejné¢ jako
Archibaldo, protoZe rezisér dokazal pomoci téméf mrtvého tempa této Casti
filmu Archibaldiiv subjektivni ¢as navodit i jemu.

Ptibéh se odehrava v pravidelném stifidani denniho a no¢niho cyklu. V
ramci Bufiuelovych filmt je to konstantni jev, pfi¢emz noc mé Casto piichut
smrti. Ani v tomto filmu tomu neni jinak, nebot’ ke tfem umrtim dochéazi pravé
behem noci. Archibaldovu vychovatelku zasahnou revolucionafi vecer — venku
je vSak jiz tma. Scéna, po niz dojde k umrti Patricie, cehoz vSak sveédky
nejsme, je nejdelsi nocni scénou filmu. I kdyZ smrt zde neni explicitné
zobrazena amy se o ni dozviddme zaroveit s Archibaldem od policejniho
komisafe, ma tato scéna permanentni ptichut’ vrazdy. Ke tfetimu piipadu smrti
béhem noci dochazi pouze ve fantazii Archibalda, kdyZ si ptfedstavuje, jak
Carlotu zavrazdi ve svatebni posteli.

V Rece a smrti se dvé kliové scény vrazd odehravaji také v noci. Ta,
kterd zapocind zéapletku piibéhu, v niz €len jednoho rodu pod nicotnou
zaminkou zabiji zastupce jiné rodiny, a poté prestfelka, béhem které umira
otec vypraveéce. Ve filmu On sice nikdo neumird, avSak béhem noci naplituje
svij charakter psychologického thrilleru. Nésilné scény uvnitt domu hlavniho
hrdiny se odehravaji pravé tehdy, a ackoliv probihaji v mimozabérovém poli,

jsme schopni je desifrovat z Gloriina kfiku a place. Vrcholem sadismu a nésili
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je scéna, kdy si Francisco v pfitmi loZnice chysta vatu, ziletku a provaz, aby
své zen& vytiznul klitoris a zagil vaginu.” Kruty charakter noci je akcentovan i
v Surovci. Jednou ve tm¢ umira otec Merche, potom se Bruto snazi uprchnout
rozezlenym muzim, ktefi jej cht&ji zabit, a nakonec hlavni protagonista
zavrazdi svého ,,dobrodince®. V Andélovi zkdzy umird muz poté, co odbije treti
hodina noc¢ni, i pfesto, ze mu I¢kat predchozi den rdno piedpovidal sotva par
hodin Zivota. Piesn¢ v tuto dobu o nekolik (t€Zko tici o kolik) dni pozdéji se

zena v halucina¢nim stavu malem stane uskrcenou obéti useknuté ruky.

79 . " . . . rx
Tuto scénu oznacuje Victor Fuentes jako ,,scénu oslavy Sada. Tamtéz s. 121.
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IV. 4. Fokalizace (filtrace)

Fabula¢ni informace se k ndm vétSinou dostavaji skrz vnimani urcité
postavy nebo skupiny postav, ¢imz omezuji znalosti fikéniho svéta na jejich
informovanost a percepci. V naratologickych studiich byl tento jev jednotné
oznacovan terminem hledisko do t¢ doby, nez Gérard Genette zavedl pojem
fokalizace, ktery se omezil na uroven dietetickou, a mél odliSovat aktivitu
vypraveéce, ktery predstavuje udalosti fikéniho svéta z perspektivy, jez je
casové oddé€lena od zobrazenych udalosti, od aktivity postavy, z jejiz
perspektivy jsou udalosti vnimany (fokalizovany). Pro filmovou analyzu bylo
nevhodné omezeni terminu fokalizace pouze na opticky aspekt, tudiz byl Cisté
vizualni smysl fokalizace  rozSifen  tak, ze zahrnoval 1
kognitivni a ideologickou orientaci postavy nebo skupiny postav. Ackoliv
Genette a jini teoretikové, zabyvajici se fokalizaci zejména v ramci literarnich
dél, rozliSuji vice druhti fokalizace v zavislosti na privilegovanosti a prezentaci
subjektivity postav nebo postavy v dile,** V ramci uvaZovani o filmovém
médiu Ize hovoftit snad pouze o fokalizaci vnitini (interni), a to v rozsifeném
slova smyslu tak, Ze nezahrnuje (jak bylo pivodné mySleno) jen ty narativy,
které jsou prezentovany zcela z dané perspektivy postavy, ale i ty, kde jsou
udalosti prezentované z obecné perspektivy zvolené postavy a které zobrazuji
jeji orientaci a vnimani.

V nasledujici analyze Bunuelova filmu bude vSak mozna nejlepsi vyuzit 1

teoreticky koncept formulovany Seymourem Chatmanem v jeho knize

80 . i p . .. . . ;
Jedna se o typ vnéjsi (externi) fokalizace — recipientovy znalosti postav jsou omezené pouze

na jejich vnéjsi jednani bez uplatnéni mysleni a citéni postav, a o typ nulové fokalizace, kterd se tyka
narativl, ve kterych neni perspektiva omezena na zadnou postavu ani skupinu postav. Film téméf vzdy
zaméstnava postavy jako kandly narativnich informaci a t€zko jde zobrazit postavu tak aby nevypovidal
o jejich pocitech, mysleni nebo emocich. STAM, Robert, BURGOYNE, Robert, FLITTERMAN-
LEWIS, Sandy. New Vocabularies in Film Semiotics: Structuralism, Post-Structuralism, and Beyond.
New York and London : Routledge, 1992. s. 87.
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Dohodnuté terminy, kde na rozdil od Genetta uvazoval ptimo o filmu, nikoliv
o literatufe. Ten zavadi pro oddéleni narace a diegeze dvojici termind
nazor a filtr. Domnivam se, Ze pojem filtr je pfesnéjsi nez fokalizace v piipadé,
ze o ném uvazujeme nejen z percepéniho hlediska, ale i1 z hlediska
ideologického a emocionalniho, jelikoz jeho vyznam nenese optické
zabarveni, jako je tomu v piipadé terminti hledisko a fokalizace. Zaroven
piesnéji definuje omezenost prezentovanych informaci. Také se mi zda, ze
néktefi teoretikové u pojmu fokalizace degraduji jeho pivodni smysl zavedeni
do naratologickych uvazovani. Méni jeji pilivodni vyznam odlisit rovinu
diegeze a diskurzu.*’

Jiz ivodni scéna filmu Zlocinny Zivot Archibalda de la Cruz ustanovuje
subjekt, skrze ktery bude vétSina akce ptfibéhu filtrovana neboli fokalizovana.
Zabéry na dokumentarni fotografie v historické knize o vyvoji mexické
revoluce jsou doprovazeny komentafem v prvni osob€, coz znamena, Ze se
jedna o aktivniho ucastnika pfib¢hu, ktery vypravi o svych
zkugenostech a zazitcich z détstvi ¢ili vypravéée homodiegetického.®

Hned v prvni scéné filmu dochazi ke zdanlivé aplikaci hlediskového
zéberu, ¢ehoz Bunuel hojné vyuziva v pribéhu celého narativu. Ve scéné s
vychovatelkou se tak déje ve chvili, kdy matka Archibaldovi pfinese hraci
skiinku a on si ji poprvé pusti. Detailni pohled na sosku baletky mlZeme
zprvu definovat jako subjektivni pohled Archibalda, ovSem jen do chvile, nez
nam kamera pii panoramatickém pohybu odhali chlapcovu tvafr. Jednalo se
tedy o objektivni zobrazeni v detailu. Hlediskovym zabérem by se pfitom
posilila role Archibalda jako perceptualniho filtru této &asti piibshu. Castokrat
muize mit recipient pocit, Ze dany moment sleduje ofima hlavni postavy, ale

zahy si odvodi, ze vzdalenost snimané¢ho objektu nebo udalosti neodpovida

81
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Cini tak naptiklad teoreticka Rimmon-Kenan v knize Poetika vypravéni.

Vypravéc-postava, jenz neni soucasti piibéhu a ktery sdé€luje, se nazyva heterodiegeticky.
STAM, Robert, BURGOYNE, Robert, FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. New Vocabularies in Film
Semiotics: Structuralism, Post-Structuralism, and Beyond. New York and London : Routledge, 1992. s.
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vzdalenosti Archibalda nebo uhlu jeho pohledu. Ackoliv je tedy vétSina
ptibehu percepéné filtrovana postavou Archibalda, hlediskovy zabér, ktery se
na mnoha mistech pfimo nabizi, je vyuzivan minimalné. V tvodni scéné
takovému typu zabéru odpovida snad jen chlapciv pohled na odhalené nohy
mrtvé zeny. Aplikace hlediskovych zabért jsou tradicnim prvkem vytvéieni
napéti, jejich nejpiithodnéjSi pouziti by tedy mohly byt chvile, kdy se
Archibaldo pokousi napadnout své obéti. Ve vSech téchto pfipadech kamera
zistava objektivni, jako kdyby si diskurz zachovédval od hlavni postavy
patfi¢ny odstup, pfestoze ta je zdroven i vypravécem. Lze pfipustit i verzi, ze
nekterymi thly sniméni objektli, které Archibaldo pozoruje, se rezisér snazi
reprezentovat jeho détsky pohled. Vyska kamery totiz odpovidd pohledu
malého ditéte. Odkazy na détstvi funguji 1 v auditivni rovin€. Pfi nékolikerém
zhlédnuti scény, v niz Archibaldo sleduje Carlotu mifici k Alejandrovu domu,
slySime v pozadi scény zvuk projizdéjiciho vlaku. Motiv ruchu vlaku mtize
odkazovat k reminiscencni scéné smrti Archibaldovy vychovatelky, kterou
uvozuje zabér na détsky vlacek jezdici po pokoji, v némz se tragédie
odehraje.”

Archibaldo za¢ind vypravét sviyj piibéh s prvnim zabérem filmu, tudiz se
jedna o vypravéce ramcového. Zda se, jako by mél vypravé¢ schopnost
vyvolat vizudlni obrazy jako ilustraci svého verbalniho Vypréwéni.84 Divak si
zpocatku mize myslet, Ze je voice-over smérovan k nému, narace se tedy jevi
jako sebereflexivni. OvSem jakmile skonci scéna z détstvi a extradiegeticky
vypravéd® nam poskytne dalsi scénu tentokrat z nemocnice, dojde k uptesnéni
toho, Ze Archibaldovo vypravéni bylo urceno diegetickému piijemci —

zdravotni sestficce.

83 I ve filmu Surovec, ve scéné, kdy hlavniho hrdinu v noci pronasleduji podndjemnici Dona

Andrése a Bruto se poprvé setkava s Meche, se objevuje podobny motiv, tentokrat se jedna o hluk z
nedaleké fabriky. Stejny hluk doprovazi scénu, kdy Bruta ptijde poprvé do jeho nového bydlisté navstivit
Paloma.
84 STAM, Robert, BURGOYNE, Robert, FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. New Vocabularies in
Film Semiotics: Structuralism, Post-Structuralism, and Beyond. New York and London : Routledge,

1992. s. 100.
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Jestlize akceptujeme koncept extradiegetického vypravéce.
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Prvni filmova scéna naznacuje, Ze budeme omezeni jen na to, co mize
znat nebo si odvodit z okolnosti hlavni hrdina, a to pfedstavuje centralni zdroj
naSeho ocekavani.

Jestlize uvazuji, Ze postava Archibalda funguje jako perceptudlni filtr
udélosti, déje se tak jen na zakladé Archibaldovy funkce vypravéce v tivodu
filmu a nasledn¢ v druhém flashbacku, kdy vypravi soudci o svém "zlo¢inném
zivote". Svou roli zde hraje 1 zakomponovani jména aktéra piibéhu do
filmového nazvu.

I presto, ze je Archibaldo vypravéem znacné Casti ptibehu, je prave v
téchto, jim filtrovanych pasazich, nékolik udélosti, které nejsou vazany na jeho
povédomi o tom, co se béhem nich piihodilo. Tyto ptipady nastavaji zejména v
ustanovujicich zabérech scén, hodldm se vSak zaméfit pouze na ty, jeZ jsou
dilezit¢ z hlediska piibéhu a které v sob&é maji potencial posunout dal
divakovo vnimani Archibaldova postaveni v rdmci vztahi jednotlivych postav.

Nejprve se s takovou situaci setkdvame po jeho prvnim stietnuti s Patricii
u Carlotina domu. Archibaldo se pomalym krokem blizi ke vchodu, evidentné
rozhozeny z pocitd, které v ném Patricia probudila, kdyz zabér jeho postavy
vystiida polocelek zeny za oknem, sledujici s obavami jeho ptfichod. Kamera
uz se k Archibaldovi nevrati, naopak se pfemisti do interiéru domu a chvili
mame moznost pozorovat to, co Archibaldovi zlstava utajeno. Poprvé se v
ptibehu objevuje Carlota, jeji matka a architekt Alejandro. Z ustraseného tonu,
jakym mluvi matka s Alejandrem o bliZicim se Archibaldovi, Alejandrova
nepratelského postoje vii¢i nému a kratkého dialogu si miizeme odvodit, ze
muz na Archibalda zarli a diive nebo pozdé&ji se nejspi§ dozvime vice. Nikde
neni vyslovné vyiceno, ze Alejandro je Carlotin milenec, ale podle chovéni
postav a zejména pozndmce pani Cervantes, ze ma Alejandro dité, se tato
hypotéza stava vysoce pravdépodobnou. V této souvislosti se Archibaldovo
dojeti po ptfichodu do kaple nad ,.klidnym domovem, ktery jakoby ani nebyl
soucasti tohoto svéta® jevi humorné. Neni divu, Ze jeho rozplyvani se nad

zidealizovanou skutecnosti Carlota okamzité prerusi v§ednim konstatovanim,
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ze k nim brzy pfijdou zednici.

Jedna scéna filmu se dokonce cela odehrava bez ptitomnosti hlavniho
protagonisty. Ta, v niz se Carlota s Alejandrem rozchazi. Carlota je takto
nucena jednat v zdjmu zachovani si kvalitni spolecenské trovné. Vyusténi
vztahu této dvojice tvoii peripetii celé stavby ptibéhu a zaroven funguje jako
posileni zapletky, kdyz Architekt Carlotu tésn€¢ po obfadu zastreli.
Pokracovanim linie, ktera sleduje vztah Architekta a jeho milenky, je scéna,
kdy jej Carlota navstivi vecer v praci. Jedna tak pod Alejandrovym nétlakem,
jelikoz ji podle jejich slov pohrozil, Ze pokud k nému nepftijde, vyvola skandal.
Ve vSech vySe popsanych situacich se dozvidame informace o kterych
Archibaldo nevi. Ve tretim pfipadé¢ si miize jen domyslet, o ¢em spolu
architekt s Carlotou hovofi nebo co se za zatdhnutymi zaluziemi prave d¢je.

Jedina cast vypravéni, kterd se ptimo nevztahuje k Archibaldovi, a nenese
tak v sobé zadn¢ informace o dulezitych postavach nebo zéapletce, je ta, v niz
spolu rozmlouvaji knéz, policista a plukovnik (viz obr. ¢. 17). Ve scéné
svateniho obfadu, ktery se kona v interiéru Carlotina domu, kamera ve velkém
celku zachycuje davy piihlizejicich, jen v pozadi vidime oddavajiciho. Misto
toho, aby nam rezisér nasledné¢ poskytnul zabér na Archibalda a Carlotu,
zaméfi se kamera na jednoho =z hostl, knéze prodirajictho se
davem, a nasleduje jeho smér. Plukovnik mu nabidne misto k sezeni vedle
sebe a poté, co si k nim pfisedne i policista, se rozvine konverzace na téma
prozivani slavnostnich udélosti. ACkoliv je tato scéna z hlediska d&jové linie
piibé¢hu nedtlezitd, nese v sob¢ vyznamny potencial Bunuelovy tvirci
vypovedi. Zobrazuje knéze, ktery opovrhuje svatbou, na niz je hostem, a
zduraziiuje nedocenitelnost cirkevnich obfadi. Doslova ftika: ,,Okazalost
katolického kostela a, pro¢ to nevyslovit — poeticky zavoj, pod kterym se
odehravaji jeho obtady, je néco jedine¢né¢ho, mimoiadného! Co si vy myslite
tteba o této civilni svatbé? Je to prosaické a vulgarni.* Plukovnik mu okamzité
pfitakava a zarovenl reaguje na predchozi pfiznani kriminalisty, Ze pravidelna

dojeti pti obfadech souvisi s jeho pftecitlivélosti. Debata o velebeni
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cirkve a emocnich katarzich pii slavnostech (souvisejicich s patriotismem —
znakem to ,,lidi urozeného ptivodu®, jak dodava plukovnik) jasné naznacuje,
ze tento film také explicitn€ pfiznava socialné satiricky a patriarchalné kriticky
Zamer.

Uplné prvni situaci, kterd naru$uje vniténi narativni normu omezenosti
recipientovych informaci na urcity subjekt, je kratky dialog soudce a Iékaie v
pracovn¢ pred Archibaldovou zpovédi. OvSsem v tomto kratkém okamziku se
nedozviddme nic zasadniho, co by nevédél ani Archibaldo. Je to trochu delsi
uvedeni do prostoru a casového urceni dalSi scény. Mimo téchto nékolika
okamzikll je mira znalosti divaka urena vyvojem znalosti protagonisty. Toto
tvrzeni ovSem plati pouze na narativni usek odvijejici se od prvniho zabéru
Archibaldovy dlouhé retrospektivy az po zavére¢nou scénu filmu.

Vypravéni se neomezuje pouze na pozorovani vngjSich projevii hlavniho
hrdiny a emoci, které z tohoto chovani mohou byt vyvozeny, ale odhaluje i
jeho vnitini zivot zplisobem, jenz recipientovi dovoluje proniknout do jeho
védomi. K témto introspekcim se vyjadiuji detailnéji napi. v kapitole o Case.
Zde jich vsak chci vyuzit ke konstatovani, ze posiluji divackou identifikaci s
hlavnim hrdinou. Fakt, Ze je divdk témét po celé trvani piibéhu svédkem
Archibaldova jednani a dokonce i1 jeho bd€lého snéni, méa za nésledek to, Ze
vétSinu  jeho ¢ind achovani zacind chapat. Recipientova moZnost
spoluprozivat situace s hlavnim hrdinou a subjektivni pfistup k postavé je na
maximalni arovni. V tomto sméru je film jakousi Bunuelovou hfickou s
tehdej§i mexickou spolecnosti: ,,Bunuel zatdhl své publikum, zvlasté
burzoazni publikum do své kritiky burzoazie.“*

Tyto introspekce jsou dalsi diegetickou rovinou piibéhu a v jednom bodé¢
vypravéni dochazi dokonce k vzajemnému prolnuti tii Urovni diegeze.

V momenté, kdy se Archibaldo na vlastni o¢i presvéd¢i, ze jeho budouci

nevéstu s architektem opravdu poji néjaky blizsi vztah, sesune se na lavicku

86 DONNELL, Sidney. Through the looking Glass: Reflections on the Baroque in Luis Bunuel’s

The Criminal Life of Archibaldo de la Cruz. In: Echoes and inscriptions: comparative approaches to
early modern Spanish literatures. Lewisburg : Bucknell University Press, 2000. s. 90.
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pfed okny domu, ve kterém si dali ti dva schiizku, a my slySime Archibaldiv
hlas ve voice-overu, jenz nas odkazuje k narativni pfitomnosti, ke skute¢nosti,
ze se Archibaldo zpovida soudci. Voice-over nas vSak zarovein plynule pienasi
do dalSiho z Archibaldovych dennich snéni, a tim padem element asociujici
pritomny cas nés ve flashbacku doprovodi az k subjektivni roviné vypravéni,
jejiz obsah odkazuje k budoucnosti.

V piedchozim textu jsem uz zminila termin extradiegeticky vypravéec. Ten
prebird v plné mife vypraveéni poté, co se z Archibaldovy reminiscence na
dobu détstvi ptibéh presune do nemocni¢niho pokoje. Neomezena perspektiva
extradiegetického vypravéfe vydrzi pouhé dvé scény, nafez se vypravéci
autoritou stane opét Archibaldo. Homodiegetické intradiegetické vypravéni
ustoupi extradiegetickému az v zavérecné fazi (katastrof€), ve scéné, kdy
Archibaldo ukonéuje své doznani a ¢eka na soudctiv nazor & verdikt.®’

Jelikoz je znacna ¢ast piibéhu poddna z perspektivy nejisté, rozporuplné
postavy, naskyta se otdzka, zda je narace spolehliva, ¢i ne. Archibaldo mohl
chténé nebo nechténé udalosti zkreslit. Tohle riziko vSak hrozi vzdy, kdyz je
téziStém vypravéni pamét’ a predstavivost postavy. Ne ze by film n&jakym
zpusobem zdUraziioval nespolehlivost Archibalda jako vypravéce, ale
Archibaldo si nedokéze po celou dobu filmu zajistit autentifikaéni autoritu.*®
V diskurzu se vyskytuje nékolik trhlin v narativni struktufe, napt. oteviené
konce mnoha filmovych sekvenci.

Podobné je vyuziti homodiegetického vypravéce ve filmu On. 1 zde je
urcita ¢ast pribéhu vypravéna perspektivou jedné z postav, nikoliv vSak té,

kterda do okamziku vyuziti vypravée fungovala jako perceptudlni

87 Pouze diegetické vypravéni ve filmu prakticky neexistuje. I kdyZz se zda, Ze je za cely ptibéh

zodpovédna pouze filmova postava, vzdy je ve vypravéni pritomna zastfeSujici Groven vypraveéni
extradiegetického (stfih, rytmus obrazi, manipulace s hlediskem...,,.Diskurz vypravéce-postavy je ve
filmovém vypravéni vzdy zabaleny do primarniho diskurzu, ktery je kontrolovany extradiegetickym
vypravécem.

Takto literarni teoretik Lubomir Dolezel pojmenovava schopnost autentifikovat informace
fikéniho svéta a sdélovat je Ctenafi (divakovi). Zatimco pro extradiegetického vypravéce je piirozena,
postava-vypraveé¢ si ji musi nejdiive zaslouzit, divak jim nema jinak divod véfit. STAM, Robert,
BURGOYNE, Robert, FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. New Vocabularies in Film Semiotics:
Structuralism, Post-Structuralism, and Beyond. New York and London : Routledge, 1992. s. 109.
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filtr a ohnisko z4jmu. Pomoci tohoto prostfedku dochdzi k pfesunuti
pozornosti na to, jak situaci vnima nikoliv muz, nybrz jeho Zena. Z ptib¢hu o
muzi se stava piibéh o zené, jejimz prizmatem je zprosttedkovano Franciscovo
postupné Sileni. I v tomto pfipadé pfipomind forma doznani psychoanalyticky
proces a sedadlo auta slavny freudovsky gauc.

Expoziéni zabéry filmu Reka a smrt divakovi okamzité navodi atmosféru
provinéniho meéstecCka také diky doprovodnému komentafi obracejicimu se
pfimo k publiku, ¢imZ €ini naraci sebereflexivni. Stejné jako u Zlocinného
Zivota se jedna o rdmcového vypravéce, kterého je mozné identifikovat az po
nekolika filmovych scénach. Vypravé¢ objasnuje zvyky a tradice lidi ve své
rodné vesnici, na jejichZ principu stoji cely piibéh. On sam je jednim z aktéra
tohoto piibéhu. I zde obrazy pfimo odpovidaji vypravécove vysvétleni. Hovori
o rozpaleném mexickém mésteCku s jeho pravidelnym trhem na namésti,
zatimco ve velkém celku z lehkého nadhledu sledujeme hemzeni lidi v
slaménych kloboucich kolem platénych pristiesi stankli. Nasledné zalidnény
obraz vystfida pohled na temnou feku, dalSi dalezity prvek piibchu, jak
dodava vypraveéc. Ve vypraveéni zaroven funguje také jako heterodiegeticky
vypravec, jelikoz soucasti narace je 1 vlozené vypravéni, které vypraveéC zna
jen zprostiedkovang, protoZe v ném sdm nevystupuje, pouze obc¢as do piibéhu
zasdhne voice-overovym komentafem. S aktivni neucasti v piib&hu souvisi 1
vSevédoucnost vypraveéni.

V Zapomenutych je ptiklad heterodiegetick¢ho vypravéce, jehoz voice-
overovy komentéf anticipuje d¢j piibéhu. Na pozadi reprezentativnich zabéra
monumentl  svétovych velkomést poukazuje na odvridcenou stranu
bohatstvi a krasy, nevzdélané lidi Zijici v nejvétsi chudobé na periferii
metropoli. Jeho monolog uticha, jakmile obrazy historickych a modernich
dominant vystfidd pohled na otrhané déti hrajici si v ruindch starych
vybydlenych staveb. Voice-over v tomto ptipad€ funguje jako dramaticky
prostiedek, ktery odkazuje na dokumentdrni Zanr, pro n&jZ je tento typ

komentate typicky. Voice-over vyuzivd svou nadfazenou znalostni

74



pozici a prozrazuje nejen podstatu piibchu, ale také to, Ze film pravdépodobné
neskonc¢i optimisticky, nebot’ zduraziuje, Ze ,,spolecnost stale nenachazi pro
tuto zoufalou situaci feSeni®.

V Zddném filmu ale neni objektivni pohled vSevédouciho vypravéce
stfidan rozporuplnym pohledem evidentné nevyrovnaného subjektu jako ve

Zloc¢inném Zivote.
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IV. 5. Postavy

Diive nez se dostanu k samotné analyze postav ve Zlocinném Zzivoté
Archibalda de la Cruz, poptipadé jinych Bunuelovych filmd, rdda bych v
kratkosti zminila, jak byl a je koncept postavy ve fikci a jeji rozbor pfijiman v
narativni teorii. Abych mohla pomoci rekonstrukce postav rozebrat jejich
povahové rysy a funkci v rdmci narativu, nejprve vysvétlim na zakladé poetiky
postavy v literarnich teoriich s moznosti aplikovat toto uvazovéani na filmové
médium, jak je vibec mozné s fiktivni figurou zachazet jako s realnou
postavou.

Formalisticti a nékteti strukturalisti¢ti naratologové se schodovali s
Aristotelovym chapanim postavy pouze jako funkéniho prvku v ramci
piib¢hu a vylucuji jakékoliv psychologické uvazovani o postavach. Postava je
podle nich jen prostiedek k rozvijeni déje, ktery je podiizen udalostem. V
opozici k témto ndzorim stoji modernistické presvédCeni, ze postavy
predstavuji tcely piib&hu, jsou tedy prioritni ve vztahu k udalostem nebo déji.
Diiraz je kladen na individualitu a psychologickou hloubku.

Na zaklad® této dichotomie vymezil Tzvetan Todorov®’ dvé Siroké
kategorie narativi: déjoveé (apsychologické) a postavocentrické
(psychologické).” Je ziejmé, 7e druhd skupina narativii na rozdil od prvni
skupiny a jejiho funkcionalniho pohledu na postavu vybizi k rozlicnym
interpretacim. Naratologové si zacali klast otazky, zda je mozné analyzovat
fiktivni konstrukt, ktery je uzavieny ve slovech nebo v obrazech.

Shlomith Rimmon-Kenan uvadi dva extrémni poly takovéhoto uvazovani
o postave. ,,Sémioticky* nazor poukazuje na to, ze postavy vlastné viibec
neexistuji, funguji pouze v ramci diskurzuaneni mozZné je odtud

vyjmout a debatovat o nich. Timto piistupem postava ztraci svou svébytnost.

89 , . . . % it o .
Francouzsky strukturalista, autor Poetiky prozy, jednoho ze stézejnich textl strukturalismu.

CHATMAN, Seymour. Pfib¢h a diskurs. Brno: Host-vydavatelstvi, s.r.o., 2008. s. 118.
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»~Mimeticky* nazor naproti tomu stavi postavu na uroven lidi a diskutuje o
nich jako o skute¢nych lidech. Dochdzi k nejriiznéjsim spekulacim ohledné
jejich podvédomych motivaci a ¢asto tyto uvahy dalece presahuji hranice toho,
co jsme schopni se o nich dozvédét z ptibehu.

Autorka nachazi vychodisko v oddéleni vyznamu postav v ramci dvou
aspektl narativni fikce jak filmového textu, tak ptfibéhu. Zatimco se postavy
nemohou odloucit od obrazového uspotradani, v ramci ptibéhu jsou vnimany
oddélené od filmového obrazu.”’ Souvisi to se skutenosti, jakym zptisobem
divak rekonstruuje postavu z textu. Tento proces vystizné popsal Seymour
Chatman, kdyz v ramci zodpovézeni otazky, zda jsou postavy oteviené Ci
uzaviené konstrukty, uvazoval nad problémem ctenaiské rekonstrukce téch
postav v narativech, které jsou pravdépodobné smySlené, atéch, které
zobrazuji realné postavy lidské historie ¢i soucasnosti.

I kdyz uvazujeme o postavé v narativu, jejiz predlohou byla zijici postava,
k tomu, abychom  ji  ,poznali“, je  zapotiebi  rekonstrukce,
vyvozovani a spekulace ve stejné mife jako u imaginarnich pfedloh postav.
Jenze ,,objekty Zivotopisci by sotvakdy né¢kdo obvinoval z toho, Ze jsou
pouhymi slovy.“”* V ramci textu, piib&hu a &tenaiské (divacké) recepce jsou
tedy oba typy postav na stejné Urovni. Analogicky princip funguje 1 pfi
poznavani lidi z okoli. Perceptudlné je poznadvdme ana tomto zakladé
nasledné vytvarime hypotézy, snazime se odvodit z jejich chovani to, jakym
zpusobem ziji, rekonstruujeme jejich minulost. Zarovenn dodava jesté dalsi
rozmér oprosténi postav od textuality v souvislosti s pamatovanim si riaznych
fikénich hrdint recipienty. Vybavujeme si je stejné jako realné lidi a Casto bez
vztahu k textu, v jakém nam byly prezentovany.

Teoretické pojeti Rimmon-Kenan ustanovuje Ctyfi zptisoby, jak mize byt

postava v dile charakterizovdna. Lze tak ucinit opakovanim, podobnosti,

1 RIMMON-KENAN, Shlomith. Poetika vypravéni. Brno : Host-vydavatelstvi, s.r.o., 2001. s.

39-41.

92 CHATMAN, Seymour. Pfib¢h a diskurs. Brno: Host-vydavatelstvi, s.r.o., 2008. s. 123.
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kontrastem a implikaci.”

Opakované direktivni promluvy malého Archibalda adresované jeho
matce nebo vychovatelce naznacuji, ze je to rozmazlené dit¢ s absenci
respektu vici dospélym. Touto taktikou jsou vyjadieny i fetiSistické sklony k
dédmskému pradlu a nohdm. Jako prvotni impuls k pfemysleni o téchto
tendencich hlavniho hrdiny zpétné mize slouZit situace, kdy se jako maly kluk
schova do Satni skiin¢ svoji matky a poté, co jej vychovatelka pfinuti vylézt,
ma na sob¢ damsky klobouk, stfevice a ptes pas uvazany podvazky. Mize jit o
nevinnou détskou zvédavost a hravost, ovSem ve spojitosti s dalsSim vyvojem
pfibéhu jde o signifikantni udalost. Pfedznamenéava totiz sérii fetiSistickych
obraztli. Pohled na nohy v puncochach se Archibaldovi vryje do paméti natolik,
ze se mu ve vzpominkach vrati i v dospélosti, a Zene jej za dalSim erotickym
zazitkem spojenym s vrazdou. I pfi prvnim setkani s Patricii jej zaujmou jeji
nohy v lodickach na vysokém podpadku, kdyz nastupuje do auta. Dalsi
podobn¢ orientovand situace nastdva piedtim, nez ma Archibalda navstivit
Lavinia v jeho domé. Archibaldo otevird zasuvku anézn€¢ z ni vytahuje
puncochy, podprsenku a kalhotky, pradlo, které koupil pro figurinu. Figurina
mu poslouZi k humorné scénce, kdy pred Lavinii ptedstira, Ze je u n&j hlucha
sestfenice, do chvile, nez Zena identifikuje svou umélou dvojnici. Archibaldo ji
vSak vyuzije sofistikovanéji, ato jako objekt svych neukojenych sexudlné
morbidnich potieb. I hratky s figurinou vytvéieji prostor pro opakované
zdliraznéni Archibaldovych fantazii spojenych s vySe popsanymi objekty. V
detailnim zabéru si prohlizi a hladi nohu figuriny obutou do silonovych
puncoch.

Repetitivni vize Archibalda zase podporuji jeho rozdvojené chovani.
Dalsim vymluvnym faktem je jeho abstinence. V Patriciiné byté si k jejimu
piekvapeni objedna k piti mléko. Ze se jedna o jeho bézny pozadavek, zjistime

pozdéji ve scéné v baru. KdyZz mu servirka ze zvyku ozndmi, Ze mu jde

93
47.

RIMMON-KENAN, Shlomith. Poetika vypravéni. Brno : Host-vydavatelstvi, s.r.0., 2001. s.

78



pfipravit pun¢, a¢ moc dobfe vi, ze pun¢ v tomto piipadé¢ znamena sklenici
mléka, Archibaldo se vehementn¢ brani, az jej servirka musi uklidnit, Ze vi, co
je jeho obvyklym ptanim.

Fakt, Ze nepije alkohol, mize znacit tieba to, ze ma rad véci pod
kontrolou a Ze se nedokaze dostate¢n¢ uvolnit. Zaklada si na svém vazeném
postaveni a za kazdou cenu chce piisobit seriézné€, coz je dano z podstaty jeho
puvodu.

Podle podobného chovéni v odlisnych situacich l1ze také vysledovat rizné
charakteristiky postavy. Archibaldo naptiklad v rozhovorech s lidmi z jeho
okoli pisobi sympaticky a ptatelsky. Kontrastni jednani nachazim v neustalém
kolisani mezi sklony ke zlo¢innému zivotu a Cestnosti a zaroven uvédoménim
si svych zlo¢innych tuzeb. Ale hodné Archibaldovych psychickych procest je
vyjadieno jeho chovanim. Fyzické atributy implikuji emocionalni rozpolozeni
postavy.

Chovani hlavni postavy jeji zvyky a mechanismy jednani spolu s tim, jak
je zkonstruovan syZet, umoziuji divakovi vyvozovat jeji osobni vlastnosti —
rysy. Shlomith Rimmon-Kenan se zabyvd mimo jiné i studiem, pomoci
¢eho a jak dosahujeme konkretizace postav z textu. Jedna se o ,,shroméazdéni
ruznych povahovych indikatorii roztrousenych v kontinuu textu, z nichz je v
pfipadé nutnosti mozné rysy vyvodit.“**

Rozlisuje dva zékladni typy téchto indikatort, které poukazuji na povahu
postavy. Jedna se o pifimou definici a nepfimou prezentaci. Ve filmu
jednoznac¢né prevlada nepiima prezentace, jelikoz podstata piimé definice je
pojmenovani vlastnosti postavy od narativniho Cinitele s nejvétsi autoritou v
textu. Ve filmovém médiu je jim nediegeticky vypravec, ktery vSak vypravi
obrazem, a ne slovy. Pfima definice tedy mize zaznit pouze od diegetického
vypravéce nebo postav v textu.

Abychom vsSak vytvofili co nejpiesnéjsi charakterovy profil i za pomoci

94
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referenci ostatnich postav, musime zaroven dokazat posoudit pravdivost jejich
tvrzeni ¢i opravnénost ndzort. Naptiklad tim, jaky vztah k sobé ma postava k
té, kterou charakterizuje, jaké postaveni ma v narativu, aje dualezité si
vSimnout i toho, na jakych konkrétnich detailech je vypovéd postavy
zalozena. O nepfimou prezentaci se jednd tehdy, kdyz jsou urcité rysy
predstavovany a dokladany projevy, cCinnostmi, vzezienim postav i
prostiedim, ve kterém se pohybuji.

V nasledujicich fadcich se budu tedy vénovat problematice charakterizace
postav ve Zlocinném Zivoté a zpusobu zobrazeni jejich povahovych rysii.

Postavy jsou soubory relativné stabilnich ¢i trvalych rysti. Na proméné ¢i
konstantnosti rysu zavisi i stupenn vyvoje postavy v piibéhu. S Archibaldem se
seznamujeme jako s ¢lovékem, ktery jedna rozporuplné, a v pribéhu piibéhu
se stale vice presvédcujeme o jeho schizofrennim jednani. Tato tendence k
vnitini rozpolcenosti zfeymé Archibalda nejvyraznéji charakterizuje, protoze s
nim znatelné¢ koexistuje témét po celou dobu jeho sledovani. Protagonista
svadi permanentni vnitini boj mezi tim, zda byt dobrym c¢lovékem, nebo
zloCincem. Sam to definuje v rozhovoru s Carlotou, kdyz ji piijde
navstivit, a na jeji natlak se ji snazi svéfit se svymi niternymi pocity. Pfiznava,
ze sam sob¢ nerozumi: ,,Bojim se svych tuzeb... n¢kdy horoucné touzim byt
svatym, jindy jsem si jist, Ze se ze m¢ muze stat zlo€inec.*

V zavéru filmu sice zdanliveé pasobi, jako kdyby se kone¢né vyrovnal sam
se sebou, ale nic nedokazuje, Ze tomu tak je. Naopak proména je nahla,
neuvéfitelnd a lze tudiz predpokladat, Ze jde jen o momentalni chvilkovy
stav a ze se ve své podstaté nijak nezménil. Jen nékteré rysy upozadily jiné,
ale nevime, jestli byly rysy uplné¢ nahrazeny dal$imi. Povahovy rys
rozpolcennosti a jakéhosi vnitinitho neklidu miizeme nazvat explicitnim, je
totiz v textu pfimo zminén a plné koresponduje s tim stanoviskem, k jakému
mohl zatim divak dospét pii procesu zobeciiovani.”

Ve spojitosti se schizoidnim rysem funguji i dalsi, které Archibalda

9 Tamtéz, s. 44.
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charakterizuji a které mozna jeho rozpolceni ptfedchazely, coz uz je vSak
jednoznaéné otdzka individualni interpretace.

Archibaldo Zije sdm ve velkém domé¢, v pfibéhu se neobjevuji ani jeho
blizsi pratelé, nékolik zndmych mihnoucich se pfibéhem v potaz brat nemohu,
jedna se zjevné o lidi, ktefi jej znaji pouze povrchné, od vidéni. Ze Zije
osamélym Zivotem dokonce explicitn€, zazni z ust Carloty, ktera tomuto faktu
piisuzuje Archibaldovy zmatené pocity ze sebe samého, se kterymi se ji svefi.
Jeho samotaiskou povahu podtrhuje 1 scéna v hospodé, kde je evidentné
pravidelnym hostem, ale az na zdvofilostni pozdraveni se s jednim cizincem se
s nikym nebavi. Ke stolu useda sam.

Sidney Donnell si v§ima jesté dalsi Archibaldovy charakteristiky, kterou
lze vypozorovat béhem kontaktli protagonisty s jeho potencidlnimi ob&étmi. V
jeho dospé€lém téle stale sidli détska naivita a schdzi mu schopnost desifrovat
dvojsmyslné poznamky: ,,To, co Archibaldovi schézi, je percepcni aparat na
»cteni® obojakych sdé€leni a nejasnych situaci. Nedokaze vidét za odraz v

zreadle.

V tomto ohledu se pro n¢j stavaji ucitelkami Patricia a Lavinia.
Podle Donnella tato fakta podporuji uzky vztah postavy Archibalda k hlavnim
hrdintim pikareskniho vypravénim — tzv. Picaros, ktefi se obvykle stavaji
posly a slouhy pant pochybnych charakteri, kteti je zasvécuji do podvodného
jednani — a pravé k takovymto pantiim autor pfipodobiiuje vyse zminéné damy.
Ob¢ s nim rozehraji hru, kterou Archibaldo neprokoukne. Zda se, ze se mu
podati oplatit alespont Lavinii jeji zdatfilou manipulaci, vtipnou a nevinnou ve
srovnani s tou Patriciinou ¢i naslednym Archibaldovym pokusem, ale nastésti
pro oba je jeho usili v€as zastaveno. At Archibaldo rozehraje jakou chce hru,
nakonec je pfelstén on sdm, jelikoZ je v jadru pofad ten naivni maly chlapec,
ze kterého nikdy nemtize byt pravy krimindlnik.

Patricie se stane prvni obéti jeho obsesivni touhy. Archibaldo ji vyhleda

v kasinu, kam jej sama nepiimo pozvala, a cela situace v hazardnim sale

%6 DONNELL, Sidney. Through the looking Glass: Reflections on the Baroque in Luis Bunuel's
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nahrava jeho zdmérim. Patricie se pohdda se svym pfitelem a zaroven
sponzorem Willym, c¢ehoz Archibaldo okamzit¢ vyuzivd ve svij
prospéch, a nabidne se, Ze ji odveze k ni domii. Celou cestu se pfipravuje na
svilj potencialni zlo¢in, nendpadné vyzvida informace ohledné jejiho bytu, ve
kterém se ma vrazda uskutecnit, aby jej snad néco necekaného nezaskocilo.
Nakonec jej zaskoc¢i sama Patricie, avSak takovou formou, se kterou absolutné
nepocital. Situace se mu vymykéd z rukou a jeho touha ziistava nenaplnéna
(moZné zintenzivnéna pomstou tém zendm, které usiluji o dominanci nad
muzem) a navic odchazi s pocitem urazené jesitnosti.

Lavinia ma v piibéhu vice prostoru, atudiz 1 vice pfilezitosti pro
»zauceni‘ Archibalda do porozumeni jejim dvojsmyslnym
narazkdm a nevyzpytatelné povahy a jeho nasledné aplikace podobnych metod
jednani. Archibaldovi se skute¢né podaii Lavinii nachytat, kdyz ji pozve k
sob& domil, aby mu poslouZila jako umélecky model. Lavinia pozvani piijme
teprve v moment¢, kdyz ji Archibaldo ujisti, ze nebude doma sam, nybrz se
svou sestfenici. Ze jeho sestienice je ve skute¢nosti figurina, pro niz stila
modelem ona sama, odhali teprve po chvili zkoumani, jakmile ji zvédavé
obejde, aby ji pohlédla do obliceje. To, Ze na ni Archibaldo pouZil jeji vlastni
zbran a ona se nechala pfevézt, sice bere s humorem ajeho Zert oceni,
nicméné na konci scény zlstavad pomyslnym vitézem v prekvapovani ona.
Nejenze pozvala skupinku svych klientt na prohlidku Archibaldova
domu a dilny bez jeho védomi, navic mu pii odchodu jen tak mimochodem
oznami, Ze se bude vdavat.

[ ve vztahu Archibaldo — Carlota dochazi ke stejné situaci. Carlota
ptichazi v doprovodu své matky do Archibaldova domu oznamit, Ze pfistupuje
na jeho zadost o ruku. Zatimco matka sehrava srdcervouci scénu, kterak je
tézké vdat svou dceru, Archibaldo se ji snazi uklidnitav tom okamziku
zpozoruje stievic leZici na koberci pied nimi. Zeny se totiz tésné minuly s
Lavinii a vyruSily Archibalda pii taveni figuriny, ¢imz si kompenzoval

neuskutecnénou vrazdu Lavinie. Inkriminovany stfevic figurin€ upadnul pfi
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Archibaldové rozruSené manipulaci s ni. Hrdina se snazi doliény predmét
odkopnout ze zorného pole dam. Archibaldo tedy klame sam sebe v domnéni,
ze klame ostatni, ale ve skutecnosti je to on, kdo je klaman, jelikoz si jej
Carlota bere pouze kvuli vyhodné socidlni pozici, nikoliv z lasky.

Vsechny postavy pred sebou tedy néco taji v domnénce, ze ostatni obelsti
nebo si s nimi jen pohraji, ale nakonec dopadne vSechno proti jejich plantim.

Prezentaci fiktivni postavy naratologové vymezuji ve dvou odlisnych
polech. Jak piSe Seymour Chatman: "JelikoZ mé plocha postava pouze jediny
rys (anebo rys jasn¢ dominujici ostatnim), chovani ploché postavy je vysoce
predvidatelné. Naopak plastické postavy jsou obdafeny velkym mnozstvim
ryst, z nichz nekteré byvaji konfliktni ¢i dokonce protikladné, jejich jednani
nelze predvidat — dokazi se ménit, piekvapovat nas atd."”’ Bud’ je tedy postava
v pfibéhu prezentovana tak, Ze nevybizi k zaddnym jinym
interpretacim a hledani motivaci pro jeji chovani a jednani, nebo jsou divakovi
nabidnuty indicie k této Cinnosti. Z jednotlivych ryst si poté divak postavu
rekonstruuje.

Archibaldo je psychologicky propracovana postava, svou komplikovanosti
se zda redln¢jsi nez jen n&jaky fiktivni filmovy hrdina. Potfebujeme jej vice
poznat, abychom pochopili jeho zplisoby a fungovani v rdmci svéta piibchu.
Nabada nas zamyslet se nad faktory, jeZ jej nuti jednat tak, jak jedna, a nad
Archibaldo je obzvlasté komplikovanou postavou, protoze je zjevné psychicky
nevyrovnany. Moznou cestou k lepSimu poznani protagonisty mulze byt
vnimani jeho osoby v ramci diegetického svéta samotnymi postavami, co s
nim pfiSly do styku. V tomto piibéhu se ale divdk nedocka né&jakych
vyhranénych soudt, le¢ pouze zkonstatovani Archibaldovy primérnosti, tudiz
normalnosti. Jediné dvé postavy, které se vyslovné vyjadii k Archibaldové
charakteristice, jsou doktor a soudce.

V ramci Setfeni smrti jeptiSky poloZi soudce doktorovi z nemocnice, ve

CHATMAN, Seymour. Pfib¢h a diskurs. Brno: Host-vydavatelstvi, s.r.o., 2008. s. 137.
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které se odehrala tragédie, par otdzek ohledné Archibalda. Chce byt pfipraven
na nasledujici dialog s poslednim ¢lovékem, ktery ziejmé bezprostfedné pred
nestastnym padem se zenou hovofil. Po otdzce na diivod jeho hospitalizace se
soudce lékafe zeptd, jak by Archibalda jako osobu charakterizoval. Doktor
odpovi, ze se jedna o bézného muze, ni¢im vyjime¢ného, mozna jen trosku
zamlklejSiho.

O dalsi explicitni vyjadfeni k povaze hlavniho hrdiny se postard sam
soudce po Archibaldové doznani se ke svym €iniim. Kdyz Archibaldo dokon¢i
svou zpovéd, evidentné ofekava trest imérny Ciniim velkého kriminélnika.
Soudce jej nicméné zmate jesté vic, nez jak byl doposud zmaten sam ze své
rozpolcenosti, prohlaSenim, Zze nepochybné je zloCinec, ovSem jen ve své
fantazii. Vzapéti se s nim rychle rozlou¢i s doporucenim, at’ se radéji pristé
holi strojkem nez bfitvou.

Tato forma prezentace postavy mize byt Castokrat zkreslena a mira
uvetitelnosti zavisi na mnoha faktorech. Abychom pfijali tvrzeni fik¢ni
postavy, musime si polozit par otazek ohledné jeji spolehlivosti a stupné
znalosti posuzované osoby. Soudce je zastupce burzoazniho stavuauz z
principlt Bunuelovy poetiky se miizeme pfedem domnivat, Ze jej nevyobrazi v
obzvlast’ lichotivém svétle. Ani tento film neni v tomto sméru vyjimkou, coz
dokazuje soudcovo undhlené ukonceni Archibaldova ptipadu. I pfesto, Ze ma
pred sebou evidentné psychicky nevyrovnaného muze, ktery o sob¢ tvrdi, ze je
vrahem, bez jakychkoliv otazek jej posila pry¢, protoze jej ¢ekd obéd s
manzelkou. Jeho charakterizace Archibalda je tudiz tezi, kterd se nejlépe hodi
k pferuseni pracovni povinnosti.

Stejné tak rezisér zachazi s postavou kriminalisty, ktery vySetfuje smrt
Patricie. Podeziele rychle ukoncuje vyslech Willyho, a aniz by se dopatral
konstruktivniho ditvodu jeji sebevrazdy, rad¢ji odchazi se svym kolegou na
kafe se slovy: ,,Pfipad je vyieSen... mnoho krve a pro nic za nic.” Pro nas to
znamena, ze piima definice postavy, kterou bychom mohli brat v potaz, se v

tomto narativu prakticky nevyskytuje.
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Ackoliv je v narativu analyzované¢ho filmu postava bezpochyby
dominantnim prvkem, vétSina jich patii do skupiny postav plochych. Obecné
jsou ploché postavy vétSinou postavy vedlejsi, majici v ptibéhu malo prostoru.
Ve Zlocinném zivoté jsou ploché postavy skoro vSechny (samoziejmé kromé
Archibalda a mozna i1 Carloty). Poc¢inaje Carlotinou matkou, kterd v ptibéhu
figuruje pouze jako prostiednik mezi Archibaldem, Architektem a svou
pusobnosti. Laviniina postava se v priabéhu d&je nijak nerozviji, pouze jsou
nam neustdle predkladdna nova fakta z jejiho Zivota. Neni sice nositelkou
pouze jednoho rysu, je vSak zcela evidentni, Ze vSechny ostatni charakteristiky
jsou upozadény jeji bezprosttednosti a koketnosti.

Postava Archibalda je nejen velice komplikovana, ale zaroven i
neukonCend. Verze o neukonCenosti je ale Cist¢ otazkou subjektivni
interpretace a obvykle pfesahuje rdmec tohoto konkrétniho dila, protoze se v
souvislosti s ni uvazuje vétSinou i o Bunuelovych dvojsmysinych narativnich
manévrech a jinych machinacich s fabuli. Cilem je ponechat divédka na konci
filmu v nejistoté, zavislého pouze na pokusech o rekapitulaci ptibéhu ve snaze
dobrat se toho, jak to vlastné€ bylo vS§e mysleno (viz kapitola o udalostech).

Sidney Donnell davd do souvislosti s neukoncenym piibéhem i
Archibaldovo jméno, které je v tomto ohledu silné ndznakové. Archibaldo je
slozeninou ptipony ,archi“a pfidavného jména ,baldo“. Archi oznacuje
nadfazenost a baldo je slovo uzivané k vyjadieni nespravnych karet pii karetni
hie. Znamena to, Ze Clovék zkratka nema dobré karty — nemd zadny trumf.
»Jak my, divéaci, tak ani titulni hrdina nemlZeme fici, Ze drZzime né&jaky
nezvratny diikaz, a proto nemiize byt piibéh nikdy dohran do rozhodujiciho
konce.«”®
V souvislosti s ndznakovymi jmény musim zminit 1 pfijmeni Carlotiny

matky, pani Cervantes. Jeji pfijmeni nema co do ¢inéni s charakterem postavy,

%8 DONNELL, Sidney. Quixotic Desire and the Avoidance of Closure in Luis Bunuel's The
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ale poukazuje na tradici, ze které film Cerpd. Sidney Donnell se totiz domniva,
ze Bunuel pouzil piijmeni Cervantes jako vzdani holdu Spanélskému
romanopisci, ktery po sob¢ zanechal obrovské literarni dédictvi, jez ovlivnilo 1
Bunuelovo uméni.

Neukoncenost hlavni postavy a otazky, které mohou divakiim ptichazet na
mysl ohledn¢ Archibalda, ptili§ nekoresponduji s konceptem klasické narace,
jelikoz polarita mezi klasickou a moderni filmovou naraci stoji mimo jiné i na
postaCujicich ¢i absentujicich informacich, co se ty€e narativnich prvka.
Néhodny a nejisty  svét,  chybéjici  svédecké  vypovedi a mnozstvi
nedostateCnych dikazti ohledn¢ Archibalda a jeho jednani, to vSe pfiblizuje
Zlocinny Zivot k uméleckému zptisobu narace.”’

Carlos Barbachano v jedné kapitole knihy o Luisi Bunuelovi
poznamenava, ze ve vetsing piipadd centralni postavy piibéht jeho filma bud’
prodélavaji pozitivni ¢i negativni charakterovy vyvoj, nebo se naopak nijak
nezméni a na konci zistavaji stejni jako na zacatku.'® V prvnim piipadé jde
tteba o Viridianu nebo Nazarina, za konkrétni ptiklad druhého ptipadu lze
oznacit Susanu z Cesty do nebe, Francisca z filmu On. Kam vSak zaradit
Archibalda? Jak uz jsem psala, Archibaldova proména nekoresponduje s
Bunuelovym charakteristickym zachazenim s postavou, slouzi jako prostfedek
ironizace mainstreamové kinematografie. Archibaldo se rozhodné nijak
nevyviji, nechavd se po celou dobu undset svymi pudyanic nas
nepifesvédCuje, Ze se z n¢j stal vyrovnany muz schopny fungovat v Zenské
spolecnosti bez postrannich umysli a zit plnohodnotny poctivy Zivot. Spada
tedy spiSe do druhé skupiny postav.

Kdybychom méli urcit postavu v rdmci Bunuelova mexického dila, kterd
je Archibaldovi nejblize, jednozna¢né nam na mysl vytane jiz mnohokrat

zminovany Francisco z filmu On. Jak piSe Carlos Barbachano ,,Archibaldo je
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usmévavym a svétskym  bratrancem  tragického kiestana Francisca.“'"’

Nejedna se tedy ani tak o charakterovou podobnost jako spise o zptisob, jak
Bunuel s témito postavami pracuje. Oba filmy v sobé nesou rovinu
psychologického dokumentu. KdyZ se vétSina akce odviji od psychotickych
aktéri ptibéhi, kamera je zachycuje v souvislostech socialniho
(ne)fugovani a divak ma pristup k dusevnim stavim hrdind. Bunuel divakiim
piedklada originalni filmové zkoumani temnych hlubin lidské psychiky. Tyto
hlubinné sondy do nitra postav jsou povazovany za reziseriv vyznamny piinos
vypravéni minulého stoleti.'”

Také motiv, ktery rozviji v obou filmech zapletku, vychdzi z
nebezpecnych tuzeb postav, které mohou vyustit v katastrofu. ,,Oba Zenu
vnimaji jako ,.tajemny piedmét touhy.“'®® Archibaldo touZi zabit Zenu, jez jej
ptitahuje, a Francisco touzi Zenu vlastnit. Ale zatimco Archibaldo vse
promyslené planuje a divak intuitivné na zéklad¢ predkladanych informaci
jeho ¢iny ocekava, u Francisca se motiv jeho jednani konkretizuje pozvolnéji.
Postavami zmitaji lidské pudy a jejich rozporuplné faze, obCas nicivé, jindy
naopak osvobozujici. Sexudlni touha je pfevedena do podoby
sebedestruktivniho prozitku — tak jako u Dona Jaimeho, kterého erotické
vzplanuti k Viridian¢ dovedlo k sebevrazde¢.

Diskurz filmu nam poskytuje i pfistup k duSevnimu stavu hlavniho hrdiny
pomoci vizudlnich introspekci do jeho nitra. Zprostifedkovani mentalni
subjektivity postav je u Bunuelovych snimkt takika pravidlem. Jednou z
vyraznych ptfednosti jeho filmovych ptibehil je, Ze dokdzi vyluéné obrazem
proniknout do mysli a prozitkii protagonistii. Tuto obrazovou subjektivizaci
vypravéni vétsSinou doprovazeji zkreslené zvuky nebo fe¢ postav, které jeste
umocnuji surrealistickou atmosféru, pti prechodu z objektivni do subjektivni

roviny se zpomali tempo filmového pohybu. Stylistické a funkéni
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zakomponovani introspekci do vypravéni ve Zlocinném zivoté detailné
rozebiram v kapitole o c¢ase. Nejcastéji timto zplsobem Bunuel
zprostiedkovava divakiim sny nebo mysSlenky postav, jedine¢né a mrazive
realisticky vSak vyuzil subjektivizaci vypravéni i k zobrazeni halucinacnich
stavil Francisca z filmu On v kone¢né fazi jeho Silenstvi pfedtim, nez zattoci
na duchovniho otce. Kamera se premistuje do pomatenych oci protagonisty,
prostiednictvim  nichz  divdkim  poskytuje =~ mimotfadnou  pasaz
paranoidniho a blouznivého pohledu na realitu. Diky 0Zasné montazi divak
sleduje farniky pfi bohosluzbé se v§i vaznosti a zaroven vidi, jak se
sméji a sméSné gestikuluji smérem k Franciscovi. S posvatnou a klidnou
atmosférou kostela kontrastuje pozvolna stupiiujici se karnevalové veseli
ptihliZzejicich, jiz ve Franciscové piedstavivosti oslavuji pad perfektniho
ktest'ana. Celkové zabéry na farniky se stfidaji s detaily Franciscovy zpocené
tvare, ale v pozadi je dal slySet smich. Subjektivita se tak dimysIné prolina s
objektivni vypravéci rovinou, ovSem jen v rovin¢ obrazu. Halucinace jsou
zobrazeny cisté hereckou akci a auditivni slozkou, nikoliv tradicnimi zptsoby,
jakymi jsou odchyleni obrazu od vertikaly, potacivy pohyb kamery nebo
rozkymaceny obraz. Navrat k celkové objektivni roviné je tudiz velmi
ptirozeny, zvuky veseli ndhle utichnou s novym zabérem, ktery zachycuje ze
stfedu kostela prostranstvi pted oltafem a Francisca, jak s agresivnim fevem,
ktery ptresahuje z minulého zabéru, vybihd zattoCit na farafe. Expresivni
funkce filmového stylu ustupuje funkci denotativni. Tyto priniky do védomi
postav nebo vizualni pfizplisobeni mizanscény a kamery jejich vidéni
skute€nosti jsou dalSim atributem umélecké narace. Moderni filmy jsou totiz
subjektivni a kladou ddraz na postavu.'**

Pokud na vztah muze a zeny ve Zlocinném Zivoté Archibalda de la Cruz
pohlédneme v souvislosti s dal§Simi Bunuelovymi filmy, miZeme fici, Ze

Zloc¢innym Zivotem navazuje na tu linii svého dila, kde jsou zZeny silnéjsi,

104 BORDWELL, David. The Narration in Fiction Film. Wisconsin : The University of Wisconsin

Press, 1985. 5. 206-213.
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diivtipngjsi a vyrovnangji nez muzi. Zenské postavy u Bunuela reprezentuji
svobodnéjsi formu byti, nejsou tolik spoutany konvencemi a rady piebiraji
iniciativu. Lavinia je emblematickym ekvivalentem ptesné takové zeny.
Druhym typem Zen jsou hrdinky spadajici do skupiny feminnich
masochistek.'” Prototyp této Zeny reprezentuje na prvnim misté Patricia. Typ
kokety, intrikdnky a zlatokopky, ktera ma muZze omotané kolem
prstu a vyuziva je predevSim ke svému pobaveni. Jeji charakter je
rozpoznatelny jiz v okamziku, kdy se v ptibéhu objevi poprvé. Archibaldo se s
ni setkdvd pfed domem své budouci snoubenky Carloty. Patricia jej
oslovi a béhem kratkého rozhovoru s nim bezosty$né flirtuje, nacez se mu v
zapéeti vysmeéje a s radosti jej uvede do rozpaka. To se ji podafi i v dalSim
spolecném setkani, coZ méa na Archibalda mnohem vyraznéjsi dopad. Pouzije
jej jako hracku pro zpestfeni svého bouflivého vztahu s Willym, kdyz se jim
po jedné z mnoha partnerskych hadek nechd odvézt z casina do svého
bytu, a zaroven predstird, Ze ji zajima jako muz. Nicméné svadivy ton, jakym s
Archibaldem misty hovofi, a vasnivé pohledy jsou pouhou komedii, prave
takovou komedii, jakou v poslednim rozhovoru s Willym odmitne pted
Archibaldem piedstirat.'®® S Archibaldem se Patricia ve filmu rozloudi
triumfalnim gestem, kdy se pied jeho ofima polibi se svym pfitelem, a postavi
jej tak do rozpacité pozice voyeura.

Pfed ni Bunuel uvedl na platna kin Susanu, Catalinu (Bourlivée vysiny),
Palomu (Surovec) nebo Raquel (Cesta do nebe) s toutéz myslenkou — postavit
vedle muZze Zenu, ktera si jej za¢ne formovat k obrazu svému a on, ackoliv je
stale piesvédéen o své dominantni pozici, se stava jeji loutkou. Zena ma
mnohdy aZ Skodolibou radost ze zdafilé manipulace. V okruhu zkoumanych
filmi neni ani jeden ptfiklad toho, ze by n€kdy doslo k genderové vyméné
takového chovani.

V Bunuelové kinematografii se pravidelné setkdvame s podobnymi obrazy
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Po usmiteni se s Willym doslova prohlasi: ,,Nemame zapotiebi hrat Zadnou komedii.*
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(symboly), opakované se zde objevuji i uré¢ité postavy & dvojice. Castou
figurou v ptibézich je matka. VEétSinou ma v minimum prostoru, vyjimkou je
snad jen film Zena bez ldsky, v niz hlavni hrdinka obétuje svou lasku k
osudovému muzi pfedevsim kvuli §tésti svého starSiho syna. Postava matky je
pasivni nebo autoritativni. Prvni ptipad zastupuje matka Archibalda. V pfib¢hu
predstavuje epizodni figuru, jejiz vliv je piesto zasadni. To ona jej dovedla
pomoci bajnych historek k piesvédCeni, ze majitel magické skiiitky mohl
rozhodovat o smrti ostatnich, a tim zptsobila v jeho dospélosti frustraci, které
se neuspesné snazi zbavit.

Naopak pani Cervantes, matka Carloty, pfedstavuje dilezitého
zprostiedkovatele vyhodnych podminek mezi Archibaldem ajeji dcerou.
Divaktm se pfedstavuje coby organizatorka navstév Carlotinych napadnikt. Je
expertem ve vymysleni vymluv pro to, aby Archibaldo ndhodou nepojal
podezieni, ze zada o ruku Zenu, ktera je pochybné ctnosti. Carlota se ze vSech
Archibaldovych Zen muze jevit jako nejnevinngjsi praveé proto, ze veskerou
iniciativu piebird matka. Carloté to ale vyhovuje a mat€ina talentu vyuziva.
Dokladem je scéna, kdy se tyto dvé damy vypravi k Archibaldovi dom.
Carlota svou matku potiebuje k tomu, aby ji pomohla Archibalda ptesvédcit,
Ze to s nim mysli upfimné.

Typickou partnerskou dvojici je muz se zenou, které od sebe deli vétsi
vékovy rozdil.'” Ve Ziocinném Zivoté takovy par tvoii Patricie s
Willym a pfedevSim Carlota se svym snoubencem, o kterém né¢kdy mluvi
jakozto o svém stryci, jindy pfedstird, Ze se jednd o otce. Paloma ze Surovce
svého starého manZzela dokonce piimo oslovuje ,,dédo*. VEékova propast je
evidentni i v ptipadé hlavni hrdinky filmu Zena bez ldsky a jejiho muze,
kterého podvede se zachrancem jejich spolecného syna. Ve Viridiané se stary
muz snazi pfimét svou mladinkou netef, aby se stala jeho zenou, a Francisco z
filmu On se také zamiluje do mladsi Zeny, kterou si vezme za zenu.

Postavy z filmu Zloc¢inny zivot Archibalda de la Cruz (az na par vyjimek

107 v . sz o« . .. . , “r oy
Reziséra mozna zasadné ovlivnil fakt, Ze jeho otec byl o par desitek let star$i neZ matka.
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figurujicich na epizodni urovni) jsou umyslné koncipovany jako smésné
karikatury vseho, co predstavuji, a tato tendence se v Bunuelové dile prolind s
vlidn¢ pojatymi hrdiny z nizSich spolecenskych skupin nebo naturalistickym

vyobrazenim chudiny.

IV. 6. Prostredi

Luis Bunuel zasadil osudy svych hrdini do viceméné pftirozeného,
redlného prosttedi, protoze tak mohl Iépe a srozumitelnéji protestovat proti
skute¢nostem, se kterymi nesouhlasil. Zobrazoval lidem diivérné znama fakta,
vytvarel takova prostfedi, aby se mohlo publikum bud’ ztotoznit s ptibéhem,
nebo se v ném alespon zorientovat. Prostiedi je narativni element, se kterym
nejméne experimentuje, znamena pro divaka pevny bod orientace.

Prostfedi pfibéhu mize byt vyznamnym prvkem charakterizace postav,
motivaci pro jejich jednani a zarovenn pomaha dotvéiet atmosféru piib&hu.
Prvotni zdbéry ze Zlocinného Zivota na fotografie v knize a voice-overovy
komentai zasazuji ptibeh nejen ¢asove, ale 1 prostoroveé. Dozvidame se, ze se
dé¢j bude nejspis odehravat v Ciudad de México. Nasledujici obraz honosné
rodinné vily specifikuje socialni troven, v niz Archibaldo jako dité vyrustal.
Divék se diky specifickym prostorim, které¢ se vazi k ur€itym postavam,
dokaze mnohdy lépe orientovat v déji. Bunuel Casto pouzivd juxtapozici
kontrastnich prostfedi k vyvolani vyrazného emocionalniho efektu u
divakl a zaroven k posileni realismu svych piibéht. Nejvyraznéji a nejcasteji
se tak d&je ve filmu Reka a smrt. V Surovci se stfetava zamozny Don Andrés,
majitel rozsdhlého pozemku, s chudinou, kterd jeho uzemi obyva a nechce se
vystéhovat. Harmonické prostiedi Archibaldovy rodiny v interiéru vily
kontrastuje se zabérem na ulici, kde se pravé odehrdva jedna z mnoha

prestielek mexické revoluce. Ta mad mimo jiné za cil sesadit dekadentni
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bohace a vytlacit je z jejich pozic (k cemuz vSak nedojde, jak se presvédcime
pozdéji).

V nékterych filmech prostor vyrazné¢ zredukoval. V Andelovi zkazy
uzaviel skupinu lidi do jedné mistnosti vily. Prostor pokoje se postupem
pribéhu preménuje v zékladni dramaticky prostiedek. Jen obcas jsou scény z
pokoje prosttidany s exteriérovymi zabéry okoli vily, kde se shromazd'uji lidé
touzici rozlustit zahadu. V Simonovi na pousti je dramaticky prostor hlavniho
hrdiny omezen na vrchol vysokého sloupu. Prostorovéa redukce mé v tomto
ptipadé paradoxni alegoricky vyznam, protoze ackoliv poustevnik dobrovolné
zije na tak limitované ploSe, stavda se svou Zivotni filosofii tim
nejsvobodnéjsim Clovékem. D€ Zlocinneho Zivota neni kategoricky svazan s
jednim charakteristickym prostorem.

Mysteriozni a nevSedni ptibéh filmu je zasazen do burzoazniho prostiedi
mexicke elity padesatych let. Epicentrem déje je Archibaldiv dim. Scény se
odehravaji 1 na dalSich mistech, ale piibéh se pravideln¢ navraci do
Archibaldovy vily, jeho Utocisté pted spolecnosti. Tento dim postupné nabyva
az hororového rozméru a uz od prvnich interiérovych zabéri neevokuje
atmosféru domova. Rozlehlé, honosné zatfizené mistnosti pisobi chladné¢ a
neosobné a akcentuji Archibaldovu samotu. Casto vyuzivanym prostorem je i
dim Carlotiny matky, jehoZ napadna okdzalost si v nicem nezadd s domem
Archibalda. Exteriérovych scén je ve filmu minimélné. Jedind delSi scéna,
ktera se celd odehrava vné wuzavienych prostor, je az ta zavérecna.
Kulisy a interiéry nahradil méstsky park.

Zajimavym prvkem je zaclenéni zrcadel do mizanscény. Nachdzeji se
témeét v kazdé dilezité scéné — v interiéru pokoje, kde se odehrala vrazda
vychovatelky, velkd zrcadla s masivnimi baroknimi ramy ve starozitnictvi.
Zrcadla v Archibaldové domé jsou realisticky motivovanym prvkem, jejich
potfeba v domadcnostech je samoziejmé a dvojndsobné dilezitd u rodin s
takovym spolecenskym postavenim, jakou méa rodina Archibalda, jejichz

¢lenové Ipi na upravenosti a vnéjsi krase. Na né€kolika mistech filmu se vSak
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jedna o vyznamny narativni prostfedek, jehoZz realistickou motivaci piebiji
motivace umeélecka.

Symbolicky je zrcadla vyuzito k zdiraznéni Archibaldovy rozdvojenosti.
Poprvé je zde v ptibehu jeho schizofrenni osobnost vyjadiena Cisté pomoci
obrazu. Archibaldo se holi a poslouchd melodii hraci skiiiiky. Poté, co melodie
utichd, se kamera panoramatickym pohybem odpoutd od skfinky a zaostii na
Archibalda. V nasledujicim zabéru ndm poskytne pohled v detailu na
Archibaldovu hlavu zezadu a na zrcadlo, pfed kterym se holi. Zrcadlo navic
neni jednolité a kamera jej snimd tak, ze zachycuje ptrechod stfedni a okrajové
plochy. Archibalda tak v jednom zabéru vidime hned tfikrat (viz obr. €. 4). V
uvaze o funkeci trojiho zobrazeni hlavniho hrdiny lze zajit jesté dal. Muze se
jednat o pfipomenuti nebo predznamenani troji diegeze pfitomné ve
vypravéni: diegetické roviny pfitomnosti, minulosti a snu. K symbolickému
zdvojeni obrazu dochazi 1 v posledni Archibaldové vizi. Tentokrat se stdva
objektem naznakové interpretace Carlota, jez zanedlouho doplati na sviij dvoji
Zivot.

Prostfedkem ozvlastnéni se stava zrcadlo ve scéné v casinu. Willy odmitne
poskytnout Patricii dal$i penize na hru, coz se stane impulsem k hadce.
Diskrétné odchazeji z hlavniho sélu do sousedici mistnosti, oddélené z obou
stran Castecné zatdhnutym zavésem, kde spolu zacnou odmétené diskutovat.
Archibaldo se postavi, aby mu nic neuniklo, k jedné stran¢ zavésu a kamera jej
snimé zeptedu z protjsi strany. Ale jejim objektem je kromé& Archibalda 1
rozhadana dvojice pravé diky zrcadlu zavéSenému ve vedlejSi mistnosti, které
se zdi svird uhel umoznujici kamete zachytit postavy nachazejici se mimo
platno. Simultanné tedy mame moznost pozorovat Patricii s Willym i tajného
svédka jejich slovni potycky ( viz obr. €. 6).

Zrcadla zmnozuji pfedméty, postavy a dotvareji Archibaldiv rozpolceny
obraz. Dopomahaji ke schizofrenni atmosféte, kterd je ve filmu neustile
ptfitomna. Ve filmu On se také setkdvame s téméf trvale neklidnym prostiedim,

které navozuje pocit paranoie. Andel zkdzy v divakovi vyvolava destruktivni
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pocity. Toho vSeho je dosazeno napadnéjsi rezii, kterd inklinuje k zobrazovani
jevové skute¢nosti tim zplisobem, jakym ji vnimaji postavy.

Prostorovou konstantu Bunuelovych filmovych vypravéni tvofi interiér ¢i
exteriér kostela. Ve Zlocinném Zivoté dim bozi chybi, dokonce i svatba se zde
neodehrava v kostele, nybrz piimo v domé nevéstiny matky. Jedinym
artefaktem, ktery nahrazuje cirkevni misto, je kaple v jednom z pokojli tohoto
domu. Paradoxem adalsi z Bunuelovych sarkastickych nabozenskych
vizualnich poznamek je skute¢nost, Ze pravé Carlota, kterou uvnitf domu
vidime pouze v této mistnosti se modlit (viz obr. ¢. 5) nebo rozmlouvat s
architektem ¢i Archibaldem, ma vztah s Zenatym muzem a matka je jejim
komplicem. Navic pravé renovace tohoto mista slouzi jako zaminka pro
utajované schiizky Carloty a Alejandra. Soukromé kaple ilustruje zoufalou
touhu jejich majitelek po spofddaném a ctnostném zivoté.

Prosttedi pfedstavuje pro Luise Buiiuela narativni element, ktery je pro d¢j
piibéhii velice dilezity. Jeho symbolicky rozmér se stietdva s ironickym,
jednou atmosféra dokresluje citové rozpoloZeni postav, jindy proti nim stoji v
ostrém kontrastu, ale téméf vzdy maji vSechny prvky prostiedi v piibehu

uréitou oduvodnitelnou funkci.
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ZAVER

Stézejnim tématem mé prace byla naratologicka analyza Zlocinného Zivota
Archibalda de la Cruz. Uvaha nad nedostatkem literatury ohledng filmi z let,
do nichz spadé i zvoleny snimek, spolu s viditeln¢ odlisnou poetikou filma
predchézejicich rezisérové mexické etapé a bezprostiedné nasledujicich
Zlocinny Zivot mé donutily soustiedit se na kulturni a historicko-ekonomickou
atmosféru obdobi, v némz Bunuel tento snimek realizoval.

V casti vénované situaci v mexické kinematografii poukazuji na vlivy,
které omezovaly Bunuelovy tvirci zaméry, a mély tudiz celkovy dopad na
charakter urcité ¢asti jeho filmti, do niz spadd i1 analyzovany film. Pokusila
jsem se odkryt tajemstvi jeho vzestupu z neperspektivni pozice emigranta s
odlisnymi kulturnimi hodnotami do role reziséra zaticiho v poptedi mexického
filmu a divody tspéchu jeho tvorby za hranicemi Mexika.

Ackoliv se na prvni pohled miize zdat, ze Zlocinny zivot dodrzuje zpiisob
vypravéni tradicni pro hollywoodské filmy, pti dikladnéjsi analyze zjistime,
ze obsahuje spoustu nedofesenych bodi. Zalezi pouze na divakovi, zda a jak je
schopen textové mezery rozeznat a doplnit. Tento film je mnoha filmovymi
kritiky ¢lenén do kategorie komerénich produkci mexické kinematografie a z
tohoto divodu i Casto opomijen. Ve své diplomové praci jsem se snazila
dokédzat, ze nic neni tak jednoznacné, jak se mulze na prvni pohled
zdat, a komeréni rozuméni filmu Zlocinny Zivot Archibalda de la Cruz je

zavislé predevsim na aktivité ¢i pasivité divaka. Narativni struktura obsahujici

95



mnozstvi nejasnosti a eventualit, rys charakteristicky pro evropskou filmovou
tvorbu, zvySuje poc¢et moznych interpretaci a opravnénych vyznamu filmu.

Naroky tzv. klasického filmového vypravéni spliuje tim, ze ve stfedu
filmu stoji pfib&h, ptechod do minulého casu je zietelné definovan a film
dospiva k zaveérecné katarzi, kterd ovSem zavisi na individudlni interpretaci.
Struktura vypravéni je sice uzaviend, ale ptibéh pro mnohé recipienty zistava
nedofesen. Bunuellv styl vypravéni je klidny, bez zjevnych formalnich
vystfednosti. V narativni jednoduchosti je vSak ftad a promysSlenost se
zdmérem co nejucinngjsi, uderné a jasné vypovédi, co se tyce vyrazového
planu  narativu. S nadsazkou  dodavdm, Ze  rozpor  mezi
vyrazovymi a obsahovymi prostfedky koresponduje s rozporuplnosti hlavniho
hrdiny.

Bunuel ve filmech sméfuje k velice osobitému zplisobu prace s
jednotlivymi slozkami vypravéni. V centru pozornosti stoji postava se svymi
dusevnimi pochody. V osudu jednotlivce ¢i skupiny postav v piibézich, které
vypravi, se zrcadli jeho nazor na spole¢nost, ktery mu nebylo umoZnéno
explicitné vyjadrfit, a tak jej nenapadné ukryva do individualnich fiktivnich
zivotl. Zajem reziséra se upind na vykresleni povahy postav a jejich sledovani,
coZ je dominantni pro modernistickou naraci. Konzistentné se vénuje nejen
postavam, ale zkouma i specifickd témata a prostiedi.

Se zvySenym z4jmem o postavy souvisi i Bufiuelova znalost Freudovych
studii, kterou Zlocinny Zivot vyrazné reflektuje, a vybizi k psychoanalytickym
vykladiim filmu. Charakteristikou pro jeho filmy je dvoji dimenze. Realita je
konstantné prostupovana zahadou a snem. Tento aspekt je konstantné pfitomen
1 ve Zloc¢inném Zivote.

Ve filmu jsou udalosti piibéhu prezentovany nelinearné, divak tedy musi
vSechny anachronie vzajemné propojit a uchopit jako celek. Prezentovani
udalosti v rizném potadi komplikuje divackou konstrukci ptibéhu. Vnitini
narativni norma ale zaroven ucelové vyuziva opakujicich se motivli ve smyslu

specidlniho znakového systému (kouf pfi uvozeni hrdinovych vizi, hilka, jejiz
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absence ¢i pfitomnost se stava narativnim ukazatelem, nediegeticky hudebni
motiv), coz divakovu orientaci naopak usnadnuje.

Hrdinova narace nabizi subjektivni a emocionalni filtr, pomoci kterého
divdk rozezndvd jeho pocity a pfedstavy. Charakteristika ustanovenych
konvenci, kterymi rezisér odliSuje zdani od reality tvofi vyznamnou soucast
mé prace.

Po vizudlni strance film Cerpa z tradice neviditelného hollywoodského
stylu. Stylistické konvence hollywoodské narace byly pro mexicky film
relevantni a Bufiuelovi tento kodifikovany styl nebyl cizi diky jeho
dlouholetému ptsobeni v Hollywoodu. Stylistické prostfedky jsou zvolené tak,
aby neodpoutéavaly divakovu pozornost od ptibehu. Diiraz je kladen predevsim
na snimani postav, Castokrat v detailech, jez odkryvaji nuance v reakci na
jednotlivé situace, do kterych se dostavaji.

Zlocinny Zivot Archibalda de la Cruz dle mého c¢teni odpovida
postmodernimu filmu, jelikoz nabizi alternativni divacky pfistup. Pluralita
recepce souvisi s divackou znalosti jinych Bunuelovych filmt a ze schopnosti
desifrovat a porozumét narativnim a fabula¢nim prvkam, které odkazuji k
soudobym spolecenskym problémiim a literarni historii.

Dalsi postmoderni charakteristikou je i michani rGznych zanrt. Bunuel
ofividné naruSuje kliSovité Zanrové postupy melodramatu cernou
komedii a psychologickym thrillerem s fantasknimi motivy, diky ¢emuz
vzniké po zanrové strance nezatraditelny snimek. Navic je cely film prodchnut
atmosférou typickou pro filmy-noir.

S ohledem na celé¢ filmové dilo Luise Bufiuela bych Zlocinny Zivot
Archibalda de la Cruz zatadila na mezistupel mezi dvéma fazemi -
doprostfed mezi srozumitelné, pfevazné komické a melodramatické a pozdéjsi

mnohozna¢né modernistické experimenty.
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SUMMARY

Before Luis Buniuel made films, belonging to the golden fund, he often had to
compromise in his career of film directing. Therefore, the most difficult period
for him was the beginning of the Mexican era, where he became part of
cinematography, which had little ambition, existing solely to attract the widest
possible audience. For many people, work in the film industry had
become a place of craft instead of art. Bufiuel's films from the period before
he had the freedom to express his philosophy and his original ideas of
composing stories and parables, suffer from, often unfair, lack of interest from
the public and critical community. You can see from analyzing the film The
Criminal Life of Archibaldo de la Cruz, a classical mexican production, that
Bufiuel's artistic flavor of sarcasm and irony 1is gently undermined. For this
reason I chose this film for the basic theme of my work.

By method of analysis of narrative structure of this piece I tried to discover
ambiguous meanings which are hiding in the film, and, at the same time, |
refer to the classical and the modernised storytelling process and means used
in this film. Not only through The Criminal Life of Archibaldo de la Cruz but
also through his other Mexican films, I will try to highlight stable narrative
figures from Bufiuel.

My thesis consists of four main parts:

The first chapter maps Bufiuel s path to the Mexican cinema and describes the

situation inside the mexican film industry during the first half of the 20th
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century.

There is little literature, that would attend to early mexican production of Luis
Buiiuel. Hence, the second chapter is dedicated to the few literary works, not
ignoring this period , which I have greatly benefited from in my work.

The third chapter is focused on the theme and the genre of the film. Here, I
will be comparing the novel to the film adaption and the reason the director
chose to process this movie. I will summarize the plot, highlighting the
themes which appear in the film and then setting them in context of his other
work. Finally, I will be contemplating about the ambiguous genre of The
Criminal Life of Archibaldo de la Cruz.

The central theme of my thesis is analysis of individual components of the
film's narrative, which include; the events, time, focalization, figures and
space. In these chapters I relied on the works of naratologists David Bordwell

and Seymour Chatman.
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PRAMENY

ANDALUSKY PES (Un chien andalou)

Rezie: Luis Bunuel. Scénar: Luis Bunuel, Salvador Dali. Kamera: Albert
Duverger. Hraji: Simone Mareuil, Pierre Batcheff, Luis Bunuel, Salvador Dali,
Robert Hommet, Marval, Fano Messan, Jaume Miravitlles. Francie, 1929. 16

min.

ZLATY VEK (L’age d’or)

Rezie: Luis Bunuel. Scénar: Luis Bunuel, Salvador Dali. Kamera: Albert
Duverger. Hraji: Gaston Modot, Lya Lys, Caridad de Labardesque, Max Ernst,
Josep Llorens Artigas, Lionel Salem, Germaine Noizet, Duchange,

Bonaventura Ibanez a dalsi. Francie, 1930. 60 min./ USA: 63 min.

ZEME BEZ CHLEBA (Las Hurdes — Tierra sin pan)

Rezie: Luis Bunuel. Scénai: Luis Bunuel, Rafael Sanchez Ventura, Pierre
Unik. Kamera: Eli Lotar. Hraji: Abel Jacquin (hlas), Alexandre O'Neill (hlas).
Spanélsko, 1933. 30 min.

GRAN CASINO

Rezie: Luis Bunuel. Namét: Michel Veber. Scénai: Mauricio Magdaleno.
Kamera: Jack Draper. Hudba: Manuel Esperon. Hraji: Jorge Negrete, Libertad
Lamarque, Meche Barba, Agustin Isunza, Julio Villarreal, Jos¢ Baviera,

Alfonso Bedoya, Francisco Jambrina a dalsi. Mexiko, 1947. 92 min.

FLAMENDR (EI gran calavera)
Rezie: Luis Bunuel. Namét: Adolfo Torrado. Scénar: Janet Alcoriza, Luis
Alcoriza. Kamera: Ezequiel Carrasco. Hudba: Manuel Esperon. Hraji:

Fernando Soler, Rosario Granados, Andrés Soler, Rubén Rojo, Gustavo Rojo,
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Maruja Grifell, Francisco Jambrina, Luis Alcoriza a dalsi. Mexiko, 1949. 92

min.

ZAPOMENUTI (Los olvidados)

Rezie: Luis Bunuel. Scénaf: Luis Alcoriza, Luis Bunuel. Kamera: Gabriel
Figueroa. Hudba: Rodolfo Halffter, Gustavo Pittaluga Hraji: Estela Inda,
Miguel Inclén, Alfonso Mejia, Roberto Cobo, Alma Delia Fuentes, Francisco
Jambrina, Jesis Navarro, Efrain Arauz, Sergio Villareal, Jorge Pérez, Javier
Amézcua, Mario Ramirez, Ernesto Alonso. Mexiko, 1950. 85 min./USA: 80
min./ Francie: 77 min. (DVD)

SUSANA

RezZie: Luis Bunuel. Namét: Manuel Reachi. Scénaf: Luis Bunuel, Jaime
Salvador, Rodolfo Usigli. Kamera: José Ortiz Ramos. Hudba: Raul Lavista.
Hraji: Fernando Soler, Rosita Quintana, Victor Manuel Mendoza, Matilde

Palou, Maria Gentil Arcos, Luis Lopez Somoza, Rafael Icardo, Enrique del

Castillo. Mexiko, 1951. 86 min.

ZENA BEZ LASKY (Una mujer sin amor)

Rezie: Luis Bunuel. Namét: Guy de Maupassant. Scénai: Jaime Salvador,
Rodolfo Usigli, Luis Bunuel. Kamera: Raul Martinez Solares. Hudba: Raul
Lavista. Hraji: Rosario Granados, Tito Junco, Julio Villareal, Joaquin Cordero,
Xavier Loyd, Elda Peralta, Jaime Calpe, Eva Calvo, Miguel Manzano a dalsi.

Mexiko, 1952. 85 min.

CESTA DO NEBE (Subida al cielo)
Rezie: Luis Bunuel. Namét: Manuel Altolaguirre, Manuel Reachi. Scénat:
Manuel Altolaguirre, Luis Bunuel, Juan de la Cabada, Lilia Solano Galeana.

Kamera: Alex Phillips. Hudba: Gustavo Pittaluga. Hraji: Lilia Prado, Esteban
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Marques, Luis Aceves Castaneda, Manuel Dondé, Roberto Cobo, Beatriz
Ramos, Manuel Noriega, Roberto Meyer, Pedro Elviro, Leonor Gémez a dalsi.

Mexiko, 1952. 85 min./USA: 74 min.

SUROVEC (EI bruto)

Rezie: Luis Bunuel. Scénaf: Luis Alcoriza, Luis Bunuel. Kamera: Augustin
Jiménez. Hudba: Raul Lavista. Hraji: Pedro Armendariz, Katy Jurado, Rosa
Arenas, Andrés Soler, Roberto Meyer, Beatriz Ramos, Paco Martinez, Gloria
Mestre, Paz Villegas, Jos¢ Munoz, Diana Ochoa, Ignacio Villalbazo a dalsi.

Mexiko, 1953. 81 min.

DOBRODRUZSTVi ROBINSONA CRUSOE (Las Aventuras de Robinson
Crusoe)

Rezie: Luis Bunuel. Namét: Daniel Defoe. Scénaf: Hugo Butler, Luis Bunuel.
Kamera: Alex Phillips. Hudba: Anthony Collins. Hraji: Dan O Herlihy, Jaime
Fernandez, Felipe de Alba, Chel Lopez, Jos¢ Chavez, Emilio Garibay. Mexiko,
1954. 90 min.

ON (El)

RezZie: Luis Bunuel. Namét: Mercedes Pinto. Scénar: Luis Bunuel, Luis
Alcoriza. Kamera: Gabriel Figueroa. Hudba: Luis Hernandez Breton. Hraji:
Arturo de Cordova, Delia Garcés, Aurora Walker, Carlos Martinez Baena,

Manuel Dondé, Rafael Banquells, Fernando Casanova, José Pidal, Roberto

Meyer, Luis Beristain a dal$i. Mexiko, 1953. 92 min./USA: 82 min.

BOURLIVE VYSINY (Abismos de pasion)

Rezie: Luis Bunuel. Namét: Emily Bronte. Scénaf: Luis Bunuel. Kamera:
Agustin Jiménez. Hudba: Raul Lavista. Hraji: Irasema Dilian, Jorge Mistral,
Lilia Prado, Ernesto Alonso, Francisco Reiguera, Hortensia Santovena, Jaime

Gonzalez Quinones, Luis Aceves Castaneda. Mexiko, 1954. USA: 91
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min./Spanélsko: 90 min./Argentina: 90 min.

ILUZE CESTUJE TRAMVAII (La ilusion viaja en tranvia)

RezZie: Luis Bunuel. Namét: Mauricio de la Serna. Scénar: José Revueltas,
Mauricio de la Serna, Luis Alcoriza, Juan de la Cabada. Kamera: Raul
Martinez Solares. Hudba: Luis Herndndez Breton. Hraji: Lilia Prado, Carlos
Navarro, Fernando Soto, Augustin Isunza, Miguel Manzano, Guillermo Bravo
Sosa, José Pidal, Felipe Montoya, Javier de la Parra, Paz Villegas, Conchita
Gentil Arcos, Diana Ochoa, Victor Alcocer, a dalsi. Mexiko, 1954. 90
min./USA: 82 min.

REKA a SMRT (El rio y la muerte)

Rezie: Luis Bunuel. Namét: Miguel Alvarez Acosta. Scénaf: Luis Alcoriza,
Luis Bunuel. Kamera: Raul Martinez Solares. Hudba: Raul Lavista. Hraji:
Columba Dominguez, Miguel Torruco, Joaquin Cordero, Jaime Fernandez,
Victor Alcocer, Silvia Derbez, José Elias Moreno, Carlos Martinez Baena,
Alfredo Varela, Miguel Manzano, Manuel Dondé, Jorge Arriaga a dalsi.
Mexiko, 1955. 91 min.

ZLOCINNY ZIVOT ARCHIBALDA DE LA CRUZ (La vida criminal de
Archibaldo de la Cruz)

Rezie: Luis Bunuel. Namét: Rodolfo Usigli. Scénat: Luis Bunuel, Eduardo
Ugarte. Kamera: Agustin Jiménez. Hudba: Jorge Pérez. Hraji: Miroslava,
Ernesto Alonso, Rita Macedo, Ariadna Welter, Andrea Palma, Rodolfo Landa,
José Maria Linares-Rivas, Leonor Llausas, Eva Calvo, Enrique Diaz "Indiano’,
Carlos Riquelme, Chabela Duran, Carlos Martinez Baena, Manuel Dondé,

Armando Velasco a dalsi. Mexiko, 1955. 89 min.

SMRT V TETO ZAHRADE (La mort en ce jardin)

Rezie: Luis Bufiuel. Namét: José-André Lacour. Scénai: Luis Alcoriza, Luis
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Bufiuel, Raymond Queneau. Kamera: Jorge Stahl Jr. Hudba: Paul Misraki.
Hraji: Simone Signoret, Charles Vanel, Georges Marchal, Michel Piccoli, Tito
Junco, Raul Ramirez, Luis Aceves Castafieda, Jorge Martinez de Hoyos,
Alberto Pedret, Marc Lambert, Stefani, Michéle Girardon a dalsi.
Francie/Mexiko, 1956. 104 min.

NAZARIN

Rezie: Luis Bunuel. Namét: Benito Pérez Galdos. Scénaf: Julio Alejandro,
Luis Bunuel, Emilio Carballido. Kamera: Gabriel Figueroa. Hudba: Rodolfo
Halffter. Hraji: Francisco Rabal, Marga Lopez, Rita Macedo, Jestis Fernandez,
Ignacio Lopez Tarso, Luis Aceves Castaneda, Ofelia Guilmain, Noé

Murayama, Rosenda Monteros a dal$i. Mexiko, 1959. 94 min.

DIVKA (The Young One)

Rezie: Luis Bunuel. Namét: Peter Matthiessen. Scénai: Hugo Butler, Luis
Bunuel. Kamera: Gabriel Figueroa. Hraji: Zachary Scott, Bernie Hamilton,
Key Meersman, Crahan Denton, Claudio Brook. Mexiko, USA, 1960.
Mexiko: 95 min./USA:96 min.

VIRIDIANA

RezZie: Luis Bunuel. Namét: Benito Pérez Galdos, Luis Bunuel. Scénar: Julio
Alejandro, Luis Bunuel. Kamera: José F. Aguayo. Hudba: Gustavo Pittaluga.
Hraji: Silvia Pinal, Francisco Rabal, Fernando Rey, Jos¢ Calvo, Margarita

Lozano, Jos¢ Manuel Martin, Victoria Zinny, Luis Heredia, Joaquin Roa, Lola

Gaos, Maria Isbert, Teresa Rabal a dalsi. Spanélsko, Mexiko, 1961. 90 min.

ANDEL ZKAZY (El angel exterminador)
Rezie: Luis Bunuel. Scénai: Luis Bunuel. Kamera: Gabriel Figueroa. Hudba:
Raul Lavista. Hraji: Silvia Pinal, Enrique Rambal, Claudio Brook, José

Baviera, Augusto Benedico, Antonio Bravo, Jacqueline Andere, César del
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Campo, Rosa Elena Durgel, Lucy Gallardo, Enrique Garcia Alvarez, Ofelia
Guilmain a dalsi. Mexiko, 1962. 95 min.

SIMON NA POUSTI (Simén del desierto)

Rezie: Luis Bunuel. Namét: Luis Bunuel. Scénaf: Julio Alejandro. Kamera:
Gabriel Figueroa. Hudba: Raul Lavista. Hraji: Claudio Brook, Enrique
Alvarez Félix, Hortensia Santovena, Francisco Reiguera, Luis Aceves
Castaneda, Enrique Garcia Alvarez, Antonio Bravo, Enrique del Castillo,
Eduardo MacGregor, Silvia Pinal a dal$i. Mexiko, 1965. 45 min./USA: 40

min.

NA DNO VASNE (Carne trémula)

RezZie: Pedro Almodovar. Namét: Ruth Rendell. Scénaf: Pedro Almodovar,
Jorge Guerricaechevarria, Ray Loriga. Kamera: Affonso Beato. Hudba:
Alberto Iglesias. Hraji: Javier Bardem, Francesca Neri, Liberto Rabal, Angela
Molina, José Sancho, Penélope Cruz, Pilar Bardem, Alex Angulo, Mariola

Fuentes, Yael Be a dalsi. Francie/Spanélsko, 1997. 103 min.
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Ukazky propagacnich materiali k filmu Zlocéinny Zivot Archibalda de la

Cruz:
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