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Uvod: Piredmét a cile prace

Rezisér Paul Thomas Anderson patii mezi nejvyraznéjsi americké tviirce
soucasnosti. Rodék z kalifornského San Fernando Valley je soucasnymi svétovymi
kritiky povazovan za pokracovatele rezisérti, jako jsou Stanley Kubrick, Martin
Scorsese, Robert Altman nebo Robert Downey Sr.! S4m Anderson ostatné vsechny
zminéné povazuje za své vzory a inspiraci jejich specifickym stylem ¢i postupy
vypravéni rozhodné& nezapird.” K faktu, Ze se fadi mezi typ tvlrcd, ktefi védoms
poruSuji zabehlé konvence hollywoodské produkce, pfispivd i obdobny piistup
k nataceni. Jeho filmy produkuji velkd mainstreamova studia (naptiklad Paramount
¢i Warner Brothers). Oproti jinym pocinim velkych studii se ty jeho vyznacuji
dlouhou dobou hlavnich natacecich praci. Je to pfedevsim kvili tomu, Ze je zvykly
kazdy zébér tocCit nckolikrat, ¢imz vytvaii znacny prostor pro své herecké
spolupracovniky a jejich improvizaci a ve stfizné travi klidné i cely rok.> Castky
vynalozené na vyrobu jeho filma se pohybuji fadové v desitkach miliont dolarti a
ne vzdy se studiu podaii investici ziskat zp&t.* Z Andersonovych snimkl je viak
patrné, Ze 1 pfes tuto, pro studia velmi kli¢ovou skutecnost, mu producenti davaji to
nejcennéjsi, co miZze rezisér dostat, tvirci svobodu a ¢as. Hlavnim didvodem je
nepopiratelnd uméleckd hodnota jeho d¢l, kterd je pfimo umérna zisku prestiznich
filmovych ocenéni (napiiklad snimek A% na krev’ ziskal dva Oscary, sedm nominaci
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na Oscara a mnoho dalSich cen)® a zarovet se t&8i pozitivnimu kritickému ohlasu.

1 CAREW, Anthony. Paul Thomas Anderson. Screen Education. 2018, 51(91), 81-93, s. 81.

2 Napfiklad v tomto rozhovoru: Watch This: Paul Thomas Anderson and Robert Downey, Sr. Talk Putney
Swope. The Criterion Collection [online]. 30. 5. 2012 [cit. 12. 1. 2020]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?time_continue=459&v=q1HU2e4YcsM&feature=emb_logo.

3 FOUNDAS, Scott. Anderson's L.A. Trip. Variety. 2014, 326(10), 48-52, s. 52.

4 Naptiklad u filmu Magnolia viz zde Magnolia. Box Office. Imdb.com [online]. [cit. 12. 1. 2020]. Dostupné
z: https://www.imdb.com/title/tt0175880/?ref =nm_flmg_dr_35.

5 AZ na krev [film]. ReZie Paul Thomas Anderson. USA, 2007.

5There Will Be Blood. Awards. Imdb.com [online]. [cit. 12. 1. 2020]. Dostupné z:
https://www.imdb.com/title/tt0469494/awards?ref_=tt_awd.



Nejinak tomu bylo i v piipadé filmu Skrytd vada’ z roku 2014. Vyznacuje se
typickymi prvky Andersonovy poetiky, zasazeni do urcitého historického kontextu,
invenéni zplisob vypravéni, uziti dlouhych jizd kamery, snimani dialoga
v dvojzabérech, nadpriméra délka zabérd® a dalsi. Od ostatni reZisérovy
filmografie se 1isi tim, Ze se nejednd o puvodni materidl, ktery sdm vymyslel a
napsal.” Anderson zde adaptoval stejnojmennou knihu Thomase Pynchona,'? jehoz
romany jsou pro svoji komplexitu obecné povazovany za nezfilmovatelné. Sam
rezisér, ktery je obrovskym Pynchonovym fanouskem, vzdy touzil ptevést na platno
nckteré z jeho dél a Skrytou vadu si vybral jednoduse proto, jelikoz je dle jeho

nazoru nejsnadnéji uchopitelni.!!

Jednim z hlavnich divodi adaptace byl zplisob vypravéni piibéhu.
Andersonovi piisel d&j tak zmateny, az mu z toho dle jeho slov ,,5la hlava kolem*.!?
Stejné silny zazitek chtél zprostfedkovat i divakiim skrze své narativni pojeti filmu.
Dosahuje toho predevsim umélecky motivovanou piitomnosti uréitych prostiedk
filmového stylu, ¢imz potlacuje motivace jiné (napf. realistické ¢i kompozi¢ni).
Takto uzité prosttedky upozoriiuji na svou piitomnost, naruSuji tim prehledné

plynuti d&je a ddvaji tak narativni struktufe mysteriézni rozmér. '3

Soucasti analytické ¢asti této prace je rozbor vybranych scén ¢i zabéri, které
ve vypravéni akcentuji pravé umeéleckou motivaci. Urcity prostfedek je v téchto

pfipadech vystavovan do popiedi tak, Ze zjevn€ potlaCuje motivace ostatni.

7 Skrytd vada [film]. ReZie Paul Thomas Anderson. USA, 2014.

8 Odvozuji to ze zavért Radomira D. Kokese, ktery se dlouhodobé zabyvd méFenim délek z&bérd. Ten
dogel ke stanovisku, Ze primérna délka zabéru v hollywoodskych filmech je 2,5 a? 6 vtefin. Viz KOKES,
Radomir D. Rozbor filmu. Brno: Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2015, s. 92-99. Anderson ve
svych filmech tuto délku nasobné prekracuje.

9 Pomineme-li film AZ na krev, ktery je velmi volné inspirovan romanem Uptona Sinclaira Oil!. Nejedna se
vSak o pfimou adaptaci.

10 PYNCHON, Thomas. Inherent Vice. New York: Vintage Books, 2015.

11 SAUVAGE, Pierre. Beware the Golden Fang! An interview with Paul Thomas Anderson. Cineaste. 2015,
40(2), 19-22.

12 ABRAHAM, Amelia, ANDERSON, Paul Thomas. Paul Thomas Anderson on Why He Made 'Inherent Vice'.
Vice [online]. 9. 1. 2015 [cit. 31. 12. 2019]. Dostupné z
https://www.vice.com/en_us/article/9bz7ee/inherent-vice-was-the-thomas-pynchon-book-i-could-
make-into-a-movie.

13 Vée je dopodrobna rozepsano v druhé kapitole této prace.



Nejvyraznéji je akcentovano uziti transfokace, jez nabyva, jak v kontextu celého
filmu, tak i na poli jediného zabéru, nékolika rtznych funkci. Pozornost bude
vénovana rovnéz vybranym piipadim prace s ostrym stiihem ¢i rdmovani zébéru
(viz kapitola 3.2.). VSechny rozebirané piipady maji nezanedbatelny vliv na

atmosféru filmu, kterd znacn¢ ovliviiuje vyslednou divackou percepci.

Andersonovo pteneseni romanu do podoby scénafe je velmi vérné své
ptedloze. Rezisér ve v§i skromnosti prohlasuje, ze odpovidat na otdzky ohledné
vztahu postav a udélosti piibéhu k déni v redlném svété jednoduse nemize, nebot
on je nevymyslel. Tazatele vzdy odkazuje na Thomase Pynchona.'* Z dostupnych
informaci je tedy ziejmé, ze si Anderson Pynchona velmi cti a vadaptaci na
filmové platno se zodpovidd pouze za pievedeni textu do audiovizuédlni podoby.
Dovolil si vSak udé€lat par zmén. Jednou z nich je posileni pozice jedné z postav.
Vedlejsi postava romanu Sortilége dostava v rezisérové vykladu dalsi funkei.
Ptidava ji roli vypravéce pribéhu. Pynchon s ni pracuje jako s pfitelem, drogovym
spoluuZivatelem a astrologickym poradcem hlavniho hrdiny Larryho ,,Doca®
Sportella, nikoli jako s vypravéem. Anderson z ni touto funkci déla témét part'dka
jinak osamélého detektiva.!> Zajimavy je zpiisob, jakym reZisér Sortilége prezentuje
jako vypravécku. Zpracovani totiz explicitné nenabizi jasnou odpoveéd’ na otazku,
zda jde o vypraveécku diegetickou ¢i nikoli. To pfirozené nabizi prostor pro rtizné
interpretace a nazory. Napiiklad filmova predstavitelka Sortilege Joanna
Newsomova se domnivd, Ze ztvarfuje vypravécku diegetickou. Andersonovo
nejednozna¢né pojeti je dle ni zdmérem, ktery ma vybizet k debatdm.!® Dalsi

piispévek tohoto diskurzu bude ptedstaven prostiednictvim analyzy v kapitole 3.1.

14 SAUVAGE, pozn. 11, s. 20.

15 ABRAHAM, ANDERSON, pozn. 12.

16 ZUCKERMAN, Esther. Joanna Newsom on becoming the mysterious narrator of 'Inherent Vice'.
Entertainment  Weekly [online]. 14. 12. 2014 [cit. 31. 12. 2019]. Dostupné z:
https://ew.com/article/2014/12/14/joanna-newsom-inherent-vice/.



Analytickd cast textu se hlasi k principu neoformalismu, ktery formulovala
Kristin Thompsonova ve své publikaci Breaking the Glass Armor,"” jejiz stéZejni
kapitola ,,Neoformalist film analysis: one approach, many methods* vysla v ¢eském

18 Dalsi teoreticka

piekladu Zdenka Bohma v odborném periodiku [lluminace.
vychodiska v rizném rozsahu poskytne publikace od Davida Bordwella Naration in
the Fiction Film" a to k problému vypravéni ve filmu, konkrétné k sebeuvédoméni
narace. Piihlizeno bude rovnéZz k Rozboru filmu’’ Radomira D. KokeSe a ke
spole¢né praci prvné zminénych teoretikli, ze které Koke§ vychazi, a to z Uméni
filmu: Uvod do studia formy a stylu?' Pojmy, které se konkrétné vztahuji
k predmétu zkoumani této prace, jsou popsany v druhé kapitole zabyvajici se

metodologii.

17 THOMPSON, Kristin. Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis. Princeton, New Jersey:
Princeton University Press, 1988.

18 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalisticka analyza: Jeden pfistup, mnoho metod. lluminace. 1998,
10(1), 5-36.

19 BORDWELL, David. Naration in the Fiction Film. Madison, Wisconsin: The University of Wisconsin Press,
1985.

20 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. Brno: Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2015.

21 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi akademie muzickych uméni, 2011.



1. Vyhodnoceni literatury

Odborna literatura, akademicky text nebo obsahlejsi, ucelena publikace
zabyvajici se piimo filmem Skrytd vada v dostupnych zdrojich k nalezeni neni.??
Existuji pouze dvé knihy pojednavajici o rezisérovi Andersonovi. Prvni, Blossoms
and Blood: Postmodern Media Culture and the Films of Paul Thomas Anderson®
od Jasona Sperba, obsahuje analyzy jednotlivych Andersonovych filmd, ale pouze
do roku 2013, takze o Skryté vadé nenabizi zadné informace. Druhd obsahlejsi

24

publikace autora George E. Tolese Paul Thomas Anderson,” sice vySla aZ v roce

2016, ale vzhledem k tomu, Ze rukopis byl dokoncen v dobé€, kdy Anderson teprve

A4

dokonc&oval Skrytou vadu, neobsahuje rovnéz zadné pouzitelné informace.?

Pouzitelnymi zdroji se tak stavaji pouze poloodbornd tiSténd nebo
internetova periodika. Typologicky se dé€li na rozhovory s rezisérem, recenze, které
maji primarn¢ piilakat divaky do kin, a ur¢ité mini analyzy zaméfené na rizna
témata. V drtivé veétsiné jde o Clanky ptivodem ze zahrani¢ni, takze veskeré uzité
parafraze jsou mym piekladem. Pro leps$i prehlednost jsou rozdéleny dle problému,

kterymi se jejich autofi zabyvaji.

Naptiklad Tim O’Farell se zamétuje na pozici Skryté vady v kontextu
rezisérovych piedchozich film.?® RovnéZ se zabyva prostiedim, ve kterém se
pribéh odehrava (Los Angeles) a poukazuje na to, Zze jde o prvni Andersontv
film kalifornské provenience, ktery neni situovdn do jeho domovského San

Fernando Valley. Pro tuto praci nejpodstatnéjsi jsou vSak zminky o zdmérné

22 Eerpéano predeviim z portall EBSCO (https://ezdroje.upol.cz/) a Theses (https://theses.cz/).

23 SPERB, Jason. Blossoms and Blood: Postmodern Media Culture and the Films of Paul Thomas Anderson.
Austin, Texas: University of Texas Press, 2014.

24 TOLES, George E. Paul Thomas Anderson. Urbana: University of lllinois Press, 2016.

25 WOESSNER, Martin. There Will Be Feelings: On George Toles’s “Paul Thomas Anderson”. Los Angeles
Review of Books [online]. 23. 12. 2015 [cit. 11. 1. 2020]. Dostupné z:
https://lareviewofbooks.org/article/will-feelings-george-toless-paul-thomas-anderson/.

26 O’FARELL, Tim. Los Angeles Plays Itself: Paul Thomas Anderson’s Inherent Vice. Senses of Cinema
[online]. 1. 3. 2015 [cit. 31. 12. 2019]. Dostupné z: http://sensesofcinema.com/2015/feature-articles/los-
angeles-plays-itself-paul-thomas-andersons-inherent-vice/.
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zmate¢ném narativu, ktery navozuje tehdejsi ,,zhulenou® atmosféru hnuti hippies.?’
Nenabizi v§ak zadné konkrétni poznatky, jakym zplisobem Anderson onu koufem
zahalenou atmosféru ve filmu vytvari. O zmateném ¢i paranoidnim vypraveéni se ve
svych ¢lancich zmifiuji i Rolando Caputo®® a Steve Erickson.?” Ani oni viak
neposkytuji analyzy konkrétnich problémd, predkladaji pouze vycet scén, které jim
onu atmosféru evokuji. Erickson dale analyzuje psychologii vybranych postav
vSech Andersonovych filmu (v ptipadé Skryté vady si vybral postavu Christiana F.

2 30

"Bigfoota" Bjornsena). Rezisérovu filmografii nazyva ,kinematografii psanct®,

jelikoZ jeho hrdinové jsou silné ambivalentni a mentalné nevyrovnani.’!

Dal$im tématem, které se pifimo tyka tohoto textu, je problematika
vypravéce. O tom se zmifuje naptiklad Anthony Lane,*” jenz na zékladé voditek,
které film poskytuje, dochdzi k zavéru, Ze Sortilege je vypravéckou nespolehlivou.
Nezaobira se diegetickou ¢i nediegetickou podstatou této figury a problém
vypravéce obecné nepodrobuje hlubsi analyze. Zabyva se vSak analyzou stylu
Skryté vady. V§ima si uzivani detailnich zabért a absence velkych celkii. Vztahuje
to do kontextu velkych studiovych produkci, kde byvaji velké celky naopak
naduziviny a Andersona tak nazyva boficem zab&hlych konvenci Hollywoodu.*
Déle se s obdobnymi zavéry ve svych textech vypravéckou zaobiraji Esther

Zuckerman,** David Fear®® ¢i Antonin Tesat.>

27 O’FARELL, pozn. 26.

28 CAPUTO, Rolando. California Dreaming: P.T. Anderson’s Take on Pynchon’s Inherent Vice. Senses of
Cinema [online]. 1. 3. 2015 [cit. 31. 12. 2019]. Dostupné z: http://sensesofcinema.com/2015/feature-
articles/california-dreaming-p-t-andersons-take-on-pynchons-inherent-vice/.

2% ERICKSON, Steve. Paul Thomas Anderson & the Cinema of Outcasts. Los Angeles Magazine [online]. 26.
1. 2015 [cit. 11. 1. 2020]. Dostupné z: https://www.lamag.com/longform/paul-thomas-anderson-cinema-
outcasts/.

30y pavodnim jazyce ,,Cinema of Outcasts”.

31 Tamtéz.

32 LANE, Anthony. Swinging Seventies. The New Yorker [online]. 15. 12. 2014 [cit. 11. 1. 2020]. Dostupné z:
https://www.newyorker.com/magazine/2014/12/15/swinging-seventies-3.

33 Tamtéz.

34 ZUCKERMAN, pozn. 16.

35 FEAR, David. Paul Thomas Anderson Reveals Secrets of Stoner Odyssey ‘Inherent Vice’. Rolling Stone
[online]. 15. 1. 2015 [cit. 11. 1. 2020]. Dostupné z: https://www.rollingstone.com/movies/movie-
news/paul-thomas-anderson-reveals-secrets-of-stoner-odyssey-inherent-vice-65544/.
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Nasledujici texty se sice nevztahuji pfimo k narativni analyze nebo
problematice vypravéce, ale rozebiraji jind zajimava témata, kterd Skryta vada

poskytuje.

Adam Nayman®’

napfiklad do hloubky studuje, jak se valecné konflikty
projevuji v psychologii hlavnich protagonisti Andersonovych filml (4Z na krev —
prvni svétova valka, Mistr*® — druha svétova valka, Skrytd vada — vilka ve

Vietnamu).

Témét vSechny zminované texty se rovnéz zabyvaji komparaci
Andersonovy filmové adaptace s Pynchonovou knizni pfedlohou a zafazuji snimek

mezi typ filmu neo-noir.

Dohledatelné internetové recenze se ve vSech ptipadech zabyvaji pouze
struénym popisem déje, obsazenim filmu a velmi €asto zmifuji jeho ,,zhulenou*
atmosféru. Zajem projevuji vyhradné¢ o obsah filmu. Vyc¢tem se jednd o prace

Logana Hilla,* Stanislava Dvotaka,*’ Richarda Corlisse*' ¢i Stanislava Sulce.*?

Konkrétnim postuplim vypravéni ¢€i stylu Skryté vady se zadny zvySe
uvedenych textli nevénuje podrobné, coz je jednim z divodd, pro¢ jsem se pro
takovou analyzu rozhodl. Rovnéz se autofi hojné zminuji o ,,zhulené* atmosféte,

aniZ by o jejim konkrétnim navozeni tekli vice neZ, Ze se jedna o piibéh ze

36 TESAR, Antonin. Opar nejistoty. A2 [online]. 16. 9. 2015 [cit. 11. 1. 2020]. Dostupné z:
https://www.advojka.cz/archiv/2015/19/opar-nejistoty.

37 NAYMAN, Adam. Inherent Vice. Cineaste. 2015, 40(2), 50-51.

38 Mistr [film]. ReZie Paul Thomas Anderson, USA, 2012.

39 HILL, Logan. Pynchon’s Cameo, And Other Surrealities. New York Times [online]. 26. 9. 2014 [cit. 11. 1.
2020]. Dostupné z: https://www.nytimes.com/2014/09/28/movies/paul-thomas-anderson-films-
inherent-vice.html?searchResultPosition=1.

40 DVORAK, Stanislav. RECENZE: Zkoufena noir komedie? Pro¢ ne. Novinky.cz [online]. 4. 7. 2015 [cit. 11.
1. 2020]. Dostupné z: http://www.novinky.cz/mff-kv-2015/374206-recenze-zkourena-noir-komedie-proc-
ne.html.

41 CORLISS, Richard. Review: Inherent Vice: Pynchon and P.T. Anderson Share a Joint. Time.com [online].
11. 12. 2014 [cit. 10. 1. 2020]. Dostupné z: https://time.com/3629141/inherent-vice-movie-
review/?xid=newsletter-life-weekly.

42 SULC, Stanislav. Paul Thomas Anderson potvrdil pozici nejlepsiho filmare USA. E15.cz [online]. 10. 9.
2015 [cit. 11. 1. 2020]. Dostupné z: http://zen.el5.cz/kultura/paul-thomas-anderson-potvrdil-pozici-
nejlepsiho-filmare-usa-1225670.
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sedmdesatych let ovlivnénych hnutim hippies, a ze hlavni postava s oblibou uziva
drogy, ptedev§im pravé marihuanu. Anderson onu atmosféru vytvaii skrze umné
pouziti prostfedkii filmového stylu a specifickych narativnich postupii, coz bude

hlavnim pfedmétem zajmu analytické kapitoly.
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2. Metodologie

Analyza Skryté vady by nebyla moznd bez vhodného metodologického
zazemi. To poskytne neoformalismus popsany filmovou teoretickou Kristin
Thompsonovou. Oproti jinym pfistupim umoziuje vytvoieni takového
metodologického postupu, ktery si analytik sestavi pfimo na miru rozebiranému

filmu. Vylucuje tak jakékoli pokiiveni zkoumaného artefaktu.

2.1. Neoformalismus

Thompsonova nebyla spokojena s vétSinovym piistupem filmovych badatelt
sedmdesatych let k analyze filmovych d&l.* Tito vétsinou prebirali analytické
metody zjinych uménovédnych obort, kterymi byly naptfiklad literarni védy,
psychoanalyza, lingvistika nebo filozofie. Dle Thompsonov¢ kritici stavéli na prvni
misto metodu, ¢imz upozadili primdrni pfedmét z4jmu, tedy film samotny.
V textech cCasto dochadzelo bud’ k vytrhdvani urcitych fragmentd z celkového
kontextu filmu, aby metodé vyhovély, nebo byl zamérné vybran film, ktery mél
ptedpoklady metodu potvrdit. Pokud film metodé nevyhovoval, ale byla na néj
uplatnéna, dochazelo nutné ke zjednoduSovéani ¢i pokiivovani plivodni struktury
nebo vyznamu dila. Kazdy film je jiny, tudiz na kazdy nelze pouzit jedna

univerzalni metoda. Je tfeba postupovat individualng.**

Nespravedlnost, ktera timto vac¢i audiovizudlnim artefaktim vznikala,
podnitila Thompsonovou k pfemysleni o novém pfistupu. Pfistupu, ktery dila
nebude vyuzivat k demonstraci metody a tim upozad’ovat jejich vyznam, ale naopak
je upfednostiiovat. Neoformalismus vychazi z konkrétniho filmu a na zakladé¢ jeho
zhlédnuti  kritik nésledné sestavuje pfisluSnou metodu. Zasadni pro

neoformalistickou analyzu je, Ze film badatel rozebira, protoze ho z néjakého

43 THOIVIPSNOVA, pozn. 18, s. 5-6.
4 Tamtéy, s. 6.
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divodu zaujal. Thompsonova tvrdi, ze pravé takové filmy si primarné rozbor
zaslouzi.®® S tim je mozné zaujmout souhlasné stanovisko. Clovék posilen pozitivni
emoci vzdy pracuje efektivnéji. Nicméné musim dodat, Ze negativné ladéné hnuti
mysli po zhlédnuti filmu mize rovnéz vyvolat silné nutkani vytvofit analyzu

s cilem zjistit, pro¢ se jednalo o nevydafeny snimek, nebot’ i to miize byt fascinujici.

Teoretickym zakladem pro jeji pfistup byla estetika ruskych literarnich
formalistl, naptiklad prace Borise Michajlovice Ejchenbauma, Viktora Borisovice
Sklovského a dal$ich.*® Vychazi tedy z piivodné literarnévédnych metodologii, vii¢i
jejichz pouzivani se vymezovala. Neaplikuje vSak jejich postupy piimo a
bezvyhradné, nybrz je adaptuje pro potieby audiovizudlniho média. Proces adaptace
probéhl primarné na urovni definovani a nasledném spolupisobeni specifickych
filmovych prostiedkli, at’ uz na poli formalnim ¢i stylovém. Film pouziva jiné

vyrazové prostiedky nez literatura. Pro co nejobjektivnéjsi analyzu nelze tedy

provadét rozbor skrze prostiedky, které patii jinému uménovédnimu oboru.

Neoformalismus nepfedstavuje jednu ucelenou metodu, kterou Ilze
univerzaln& aplikovat na viechny filmy.*’ Jedna se o piistup, ktery po zhlédnuti
snimku podnécuje kladeni teoretickych otdzek, naptiklad jakym zptsobem jsou dila
strukturovéana a jaké reakce vyvolavaji u divaka. Na zakladé vytanuvSich otdzek si
nasledné autor analyzy vytvaii metodu, kterd konkrétnimu filmu nejlépe konvenuje.
Timto se vyhyba problému sebepotvrzujicich metod. Vylu¢uje mozZnost vyskytu
néjakého urcitého vzorce metody, se kterym analytik pfichdzi, aniz by zkoumany
film vidél. Je totiz velice pravdépodobné, Ze pokud od pocatku kritik predpoklada

vyskyt konkrétniho jevu, tak ho nakonec i najde.*8

Dal§im vyznamnym rozdilem neoformalismu a jinych metodologickych

pristupt® je fakt, Ze ve filmu nerozliuje mezi tzv. ,,vysokym* a ,nizkym*

45 THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 6.

4 Tamtéz, s. 7.

47 Tamtéz, s. 7-8.

48 Tamtéy, s. 8.

49 Napfiklad marxistické nebo psychoanalytické filmové teorie.
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uménim.’® Nezélezi, zda dilo fe$i zdvazna témata s hlubsim poselstvim,>! nebo se
vyznaduje ¢isté funkci zdbavnou,>? neoformalistickou analyzu lze s uspokojivymi

vysledky aplikovat na jakékoli filmové dilo.

Stézejnim terminem pro pochopeni a pro naslednou uspéSnou aplikaci
neoformalismu je pojem ozvla$tnéni.’* Tento Thompsonova piebira od ruskych
formalistti, konkrétné z kapitoly ,,Uméni jako metoda*™ z knihy Viktora Borisovice

Sklovského Teorie prézy.*

Sklovskij hovoii o uméni obecné jako o fenoménu pisobicim na lidské
vnimani ozvlastiujicim zptsobem. V bézném zivoté vnimdme mnoho riznych
podnéti. Cim jsme v jejich vnimani zkugengjsi, tim vice se nam zevsediiuji, stavaji
se zvykem. Po urcité zkuSenosti s nimi uZz je nevnimdme, tak jako poprvé.
Vnimame je v kontextu naSeho zivota, individudlniho vnimani, tudiz se pro nas
stavaji samoziejmosti. Proces zvykdni si naSi percepci automatizuje. Dle
Sklovského méa uméni za ukol véci nami zeviednéné opét pocitit tak, jak jsme je
zakouseli poprvé. Cini tak pravé ozvlastiovanim, komplikovanim a prodluzovanim

nasi percepce zeviednénych véci.>

Toto tvrzeni dava nepochybné smysl, mize byt vSak mirné zavadéjici.
Sklovskij mluvi o navraceni vyznamu skrze uméni vécem &i nazortm, které nam
zevSednély. Je tfeba brat v potaz fakt, Ze uméni je tvofeno umélcem, tedy ¢lovékem.
Tvlrce miZe vécem piitknout vyznamy, které jim plivodné¢ nemusely patfit. Po
dlouhé a silné automatizaci si jiZ nemusime pamatovat jejich plivodni vyznam.
Nedochazi tedy pouze k obnovovani pivodnich hodnot, mlze dojit k jejich
ur¢itému obohaceni, ale rovnéz ke zneuziti €i pfekrouceni plvodni mySlenky

z riznych pohnutek.

50 THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 10.

51 Minim tim zjednodu$eny popis ,,vysokého” uméni.

52 Opét zjednoduseny popis, tentokrat uméni ,,nizkého”.

53 THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 11.

54 SKLOVSKLJ, Viktor Borisovi¢. Teorie prézy. Praha: Akropolis, 2003.
55 Tamtéz, s. 9-26.
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Material naseho navyklého vnimani kazdodenniho svéta je v procesu
ozvlastiovani stavén do nového kontextu nebo zapojovan do novych formalnich
vzorc.>® Problém nastdva v piipadé, kdy se zprvu ozvlastiujici aspekt zacne
postupem c¢asu naduzivat. Po mnoha opakovanich se pfirozen¢ opét zautomatizuje a
je na umélcich, aby pfisli s novymi zplsoby ozvlastnéni konkrétnich formalnich

postupti.

Thompsonova si bere ozvla$tnéni za své a nazyva ho ,,obecnym
neoformalistickym terminem pro zikladni i¢el uméni v naSem Zzivot&“.>” Ucel
umeéni se sdm o sob& v prib¢hu déjin nemeéni, ale neutuchajici pud vyhnout se
zautomatizovani vysvétluje, pro¢ se souvztaznost historického kontextu a
uméleckych dél proménuje. Z toho rovnéz vyplyva, ze ozvlastnéni Ize dosdhnout
nekone¢nym mnozstvim zpusobi. Jejich rozmanitost je nezmérna. Urcité dilo miZze
v jednom kontextu pisobit jako ozvlastiujici, zatimco v druhém nikoli. Naptiklad
kdyby film Joker®® Todda Phillipse nebyl ozvla§tnén netradié¢nim Zanrovym pojetim
oproti jinym mainstreamovym komiksovym filmim, nepfinesl by v tomto ohledu
zadné vyrazné zmény a pravdépodobné by nedosdhl tak velkého financniho a
zaroven kritického tuspéchu. Jasnym ptedpokladem tedy je, Ze veSkeré umeéni
minimalné¢ ozvlastiuje béZznou realitu, at’ uz to vyhovuje ¢i nevyhovuje nasim

osobnim preferencim.

Jednim z nastrojii neoformalistické analyzy je interpretace.’® Neni viak
jejim jedinym, protoze neoformalismus nenahlizi na uméni jako na komunikaci
umeélce s divakem. Kazda analyza uziva metodu unikatné pfipravenou pro konkrétni
film a feSeny problém, takZe intepretace je vzdy specialné¢ uzplsobena. Dle
specifickych cili badatele mize zdlraznovat vyznamy pouze uvnitt fikéniho svéta

filmu a nemusi se nutné odkazovat k naSemu redlnému svétu, jak je tomu u jinych

56 THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 11.

57 Tamtéz, s. 11.

58 Joker [film]. ReZie Todd Phillips. USA, 2019.
59 THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 13.
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teoretickych piistupti®®. Timto se vyhyba pouzivani jednoho vzorce, do kterého je
tieba obsdhnout vSechny filmy. Pouzivani jediného vzorce miize totiz vést k

zobectiovani a pokfivovani vnitinich zakonitosti jednotlivych filmd.!

Neoformalismus predpoklada existenci ¢ty zékladnich typi vyznamd.
Referenéni vyznam odkazuje piimo ke znakiim z realného svéta.®? Herec Marek
Daniel ztvariiuje v televiznim seridlu Ceské stoleti®® postavu Viclava Havla a

z kontextu série neni pochyb o tom, Ze se jedna o redlnou postavu ceskych déjin.

Skrze vyznam explicitni jsou ve filmech piedkladany casto abstraktné;si
myslenky, ale rovn&Z zndmé z bézného svéta.®* Napiiklad v némeckém filmu Nds

% studenti v rAmci $kolniho projektu simuluji fungovéni totalitniho statniho

viidce
ziizeni. Pouhy pokus se vSak zvrtne a jeho prib¢h ptipomind jak rezimy z historie
realného svéta, tak odkazuje 1 k jinym uméleckym dilim zabyvajicich se tématem

totality.

Pokud dilo neobsahuje vyznamy, které¢ pfimo odkazuji k redlnym vécem
(referenni a explicitni) muze obsahovat vyznamy implicitni. K implicitnimu
vyznamu se analytik dopracuje formou interpretace, nikoli v§ak pfimou cestou jako
v piipadé referen¢niho a explicitniho vyznamu.®® Jednim piikladem za vsechny
miize byt film Loni v Marienbadu®’ Alaina Resnaise, ktery svym formalnim pojetim
nabizi nepfeberné mnozstvi interpretaci. Kritik tak mlZe nabidnout Cisté

individualni pohled, je vSak tfeba ho podpofit presvéd¢ivymi argumenty.

Posledni jsou symptomatické vyznamy. Takové vyznamy jdou za rovinu

chépani jednotlivého dila a pomahaji urcit jeho vztah ke svétu. Thompsonové uvadi

60 Napftiklad marxismus nebo psychoanalyza.

61 THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 13.

62 Tamtéy, s. 12.

63 Ceské stoleti [televizni serial]. Cesko, Ceska televize, 2013-2014.

8 THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 12.

65 Nds vidce [film]. ReZie Dennis Gansel. Némecko, 2008.

5 THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 13.

87 Loni v Marienbadu [film]. ReZie Alain Resnais. Francie, Itlie, 1961.
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jako ptiklad knihu Siegfrieda Kracauera Od Caligariho k Hitlerovi,?® ktery pouziva
symptomatickou interpretaci a tika, ze némecké némé filmy ukazuji kolektivni

touhu naroda nastolit nacisticky rezim.%

Klicovym se pro neoformalismus stava stanovisko, které¢ predpoklada, ze
vyznam je v kazdém dile odlisny, stejné jako je tomu u jakéhokoli jiného aspektu
filmu, a tudiz je bran jako prostfedek.”” Prostiedkem je minén ,jakykoliv
jednoduchy prvek ¢i jakakoliv struktura, kterd v uméleckém dile hraje roli — pohyb
kamery, ramcova povidka, opakované slovo, kostym, téma atd“.’' Umélec
prostfedky organizuje do pfislusnych struktur, které vyjadiuji vyznamy a vytvareji
ozvlastnéni. Prostfedky se daji analyzovat skrze uplatnéni konceptii funkce a

motivace.’?

Funkce je spolecny vztah kazdého prostfedku se vSemi ostatnimi prostiedky
a zaroven i s celkovou strukturou filmu.”> Vzajemné spoluplisobeni prostiedki
generuje funkci a stava se tak jejich cilem. Zatimco stejny prostiedek miize byt uzit
v mnoha uméleckych dilech, funkce tohoto prostfedku bude v kazdém odlisna.
Funkce dilo individualizuje, nebot odkryva jeho jedinecné kvality a odhaluje
analytikovi potencidlni ozvlastnéni. Prostfedky tedy maji v uméleckych dilech své
funkce, a aby viibec doslo kjejich vzniku, musi prostfedek odtvodnit svou

piitomnost v dile.”

Timto diivodem je motivace. Ta funguje jako vzijemné pusobeni struktur

filmu a divdka. Motivace je urCitou ndpoveédou, kterou nam dilo poskytuje ke

58 KRACAUER, Siegfried. Déjiny némeckého filmu: Od Caligariho k Hitlerovi: Psychologické déjiny
némeckeého filmu. Praha: SPN, 1958.

8 THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 12.

70 THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 14.

7L Tamtéy, s. 14.

72 Tamtéz, s. 14.

73 Tamtéz, s. 14.

74 Tamtéz, s. 14-15.
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zjisténi, proc je konkrétni prosttedek ve filmu pouzit. Lze je délit do ¢tyt zakladnich

typd.”

Kompozi¢ni motivace obhajuje zatfazeni toho prostfedku, ktery je potiebny
pro konstrukci narativni kauzality, prostoru nebo &asu. Casto se jedna napiiklad o
informaci, kterd je tvirci zvefejnéna v pocatku filmu, ale divék ji vyuzije az
pozd¢ji. Nemusi byt vzdy vérohodna, minéno ve vztahu k fungovéani v redlném
svété. Slouzi vSak fikénimu svétu filmu, kde mize vytvaret dramatické, komické a
jiné situace.’®

Hledisko vérohodnosti napliiuje motivace realistickd. Jednd se o typ
podnétu, ktery k odlivodnéni pouziti prosttedku vyuziva pojmil z redlného svéta.
Tato motivace je zavisla a vyuziva znalosti, kterymi divék disponuje. Pfedevsim jde
o znalosti kazdodenniho zivota a také o obecné povédomi filmové estetiky v obdobi

vzniku filmu a jeho fikéniho svéta.”’

Ttfetim typem je transtextudlni motivace. Do této patii jakykoli odkaz na
konvence jinych uméleckych d¢€l. Prostfedek tedy neni motivovan uvnitt
uméleckého dila, ale spoléhd na to, ze divak zna uZziti prostfedku z predchozi
zkuSenosti. Ve filmu to miize byt naptiklad znalost hercii a jejich pfedchozich praci
nebo uziti prostfedkti v ramci konkrétnich zanrt. Existuje tedy uz pted sledovanym

uméleckym dilem a umélec ji miize vyuzit pfimo ¢&i prostiednictvim urgité hry.”®

slozitost spocivd vtom, Ze kazdy pouzity prosttedek ma ve filmu uméleckou
motivaci, nebot’ vSechny sméiuji k vytvoteni podstaty dila. Pfesto bude mit vétSina
prostiedkli zaroven jeSté motivaci kompozicni, realistickou nebo transtextualni,
kterd bude napadnéjsi, tudiz mize byt uméeleckd motivace potlacena. Analytik vSak

miZze svou pozornost zamérn¢ pienést na motivaci uméleckou a upozadit jinou,

7S THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 15.
76 Tamtéy, s. 15.

77 Tamtéz, s. 15-16.

78 Tamtéz, s. 16-17.

7 Tamtéz, s. 17.
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ziejmEj§i motivaci. Zvlastnim pripadem umélecké motivace je odhalovani
samotného konkrétniho prostfedku. Jde o proces, kdy motivace akcentuje funkci

prostiedku nebo struktury v dile.

Formalni prostfedky tedy slouzi mnoha funkcim a jejich pouziti mize byt
motivovano jednim nebo vice zplsoby ze Ctyf vySe zminénych. Exponovanim
jednotlivych prostiedkli dava dilo na odiv, jaké jsou pro n¢j dilezité, odhaluje svou
dominantu. Nalezeni dominanty je pro analytika dualezité, nebot podminuje, jaka

metoda je pro film vhodn4.?!

Nalezeni ptihodné metody ke konkrétnimu dilu nezélezi pouze na znalosti
vyse zminénych néstroji analyzy. Je tieba stavét na urcitém zakladu, ke kterému
analytik odkazuje své poznatky. Thompsonova tento zéklad nazyva pozadim.®
Mini tim v podstaté soubor piedchozich zkuSenosti divaka. NaSe estetické
preference a vkus jsou formovany pfedchozimi kulturnimi ¢i kazdodennimi
zkuSenostmi, které spoluvytvafi individudlni percepéni normy kazdého jednoho
divdka. Ozvlastnéni vznika stietem téchto norem a zplisobem uziti prostiedku, ktery
je pro tyto percepcni ndvyky novy. Z toho vyplyva, Ze film neni moZné vnimat jako
abstraktni objekt mimo kontext historie.® Je to celkem logické, nebot jiZ pti vzniku
filmu tviréi tym operuje na zdklade jejich unikatnich zkuSenosti a kazdy divak,
ktery film nasledné¢ konzumuje, postupuje pii percepci zase podle svych osobnich
norem. Tento proces se samoziejmé meéni v Case. SpoleCnost a technologie se
neustale proméiuji, coz nas ovliviiuje a proto divak, ktery film vidi dnes, dochazi
k jinym zavérim nez divak, ktery film vidé€l naptiklad pfed nékolika desetiletimi.

Existuje tedy neomezené mnoZstvi pozadi.

Zohlednéni pozadi odliSuje neoformalismus od klasického ruského

formalismu a jinych pfistupti, které neberou v potaz divaka, nebot’ neoformalista se

80 THOMPSONOVA, pozn. 18, s. 18.
81 Tamtéz, s. 35.

82 Tamtéz, s. 18-19.

83 Tamtéz, s. 18.
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v rozboru nezabyva statickymi formalnimi strukturami, ale vzajemnym ptisobenim

mezi témito strukturami a reakci hypotetického divdka na n&.?*

Neoformalismus vznikl jako reakce na urcitou neobjektivnost jinych
metodologickych pfistupti, napiiklad na marxismus ¢i psychoanalyzu. Jde o pfistup,
ktery stavi do poptedi predmét svého zajmu, tedy konkrétni umelecké dilo, nikoli
metodu samotnou. Dosahuje toho skrze princip dominanty. Dominanta je pro
analytika klicovd, nebot’ jejim nalezenim ziskd informace k sestaveni vhodné
metody pro konkrétni film. Neoformalismus navazuje na ruskou literarni formalni
Skolu. Na rozdil od ni ale zohlednuje i hledisko hypotetického divaka a néstroje

analyzy upravuje na miru filmovym diltiim.

84 V kontextu pUsobeni vzajemnych vztahll mezi strukturami se neoformalismus napadné podobd
Ceskému strukturalismu. Jiz vdruhé poloviné dvacatych let dvacatého stoleti formulovali clenové
Prazského lingvistického krouzku teze zabyvajici se interakci vazeb a funkci jednotlivych sloZek
studovaného dila. Postupovali pomoci metody funkéné-strukturalni analyzy a cilem bylo objasnit
specifické vlastnosti a zakonitosti dila jako celku (parafrazovano ze sborniku SLADEK, Ondfej (ed.). Slovnik
literdrnévédného strukturalismu. Brno: nakladatelstvi Host, 2018. Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu AV
CR, 2018.). Neoformalismus rovné? klade diiraz na vzajemné pGsobeni jednotlivych prostredkd & struktur
mezi sebou. Vyhodou metodologie Thompsonové se jevi jeji celkova volnost. Strukturalismus vyZzaduje
vztahovat vysledky analyzy vztahl jednotlivych sloZzek kdilu jako celku. Neoformalismus neni takto
pedantsky. Je pouze na analytikovi, zda analyzuje vztahy jednotlivych sloZzek (hudba, mizanscéna, stfih,
reZie atd.) nebo se zaméfi na dil¢i vztahy jednotlivych prostfedk( uvnitt sloZek a vztahne je pouze k celku
jim vytycenym. V kontextu filmu se mlzZe jednat napfiklad o analyzu prostfedkd (rdmovani obrazu,
rozestaveni postav a rekvizit v mizanscéné, hloubka pole atd.) v rdmci jednoho jediného zabéru. Ten sice
patfi neoddélitelné k celkovému filmu, ale je mozné dojit k relevantnim zavérdm i pouze na plose
jediného okénka filmu.
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2.2. Narace, fabule, syZet a styl

Aplikovat neoformalistickou analyzu vSak neni mozné bez adekvatniho
teoretického zdzemi. Pro analyzu vypravéni bude tfeba vysvétlit nékolik zékladnich
pojmt. Pljde pfedevsim o naraci / vypravéni, fabuli a syzet. Déle se zminim rovnéz
o problému vypravéce ve filmu a o filmovém stylu. Stézejnim zdrojem informaci
budou knihy Davida Bordwella Narration in the Fiction Film,®> dale publikace
Kristin Thompsonové a Davida Bordwella Uméni filmu: Uvod do studia formy a

stylu®® a Sasteéné ptihlédnu k Rozboru filmu®” Radomira D. Kokese.

Pokud bézny ¢loveék hovoii o tom, ze videl film, mini tim v drtivé vétSing
ptipadt film narativni, film, ktery vypravi néjaky ptibéh. Vypradvénim rozumime
posloupnost pfiin a nasledki tvofici urcité udalosti, které se odehravaji v
n¢jakém Case a prostoru. Dirraz je kladen predevsim na kauzalitu a ¢as, nebot’ pouze
gist& ndhodny fetézec udalosti by nebylo mozné vnimat jako vypravény piibéh.®
Narace je tedy proces postupného pietvafeni informaci o fabuli a spociva ve
vzdjemném pusobeni filmového stylu a syzetu. Vypravéni timto zpiisobem
poskytuje divakovi voditka, aby mohl v pribéhu sledovani filmu fabuli

rekonstruovat.®’

Fabuli rozumime soubor vSech informaci, které ndm narace predklada, at’ uz
se jedna o podnéty piimo zobrazené¢ ve filmu, nebo divdkem odvozené v jeho
hlavé.”® Film nemusi zobrazovat vse explicitné, abychom pochopili, o co se jedna.
Kdyz v zabéru uvidime projizdét auto, nd$ mozek nepiekvapi, ze potom, co dojede
na konec rdmu, zmizi. Na zéklad¢ ptedchozich zkusenosti (slovy neoformalisty na
zaklad€ naseho pozadi) s audiovizualnim médiem vime, Ze silnice na konci obrazu

nekonci a auto pokracuje v jizdé i mimo néj. Neni to vSak jiz soucasti explicitné

85 BORDWELL, pozn. 19.

8 BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 21.

87 KOKES, pozn. 20.

8 BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 21, s. 112.
89 KOKES, pozn. 20, s. 19.

% BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 21, s. 113.
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vidéného. Zavér prezentovany predchozimi Ctyimi vétami se tedy stdva pouze
jednou z hypotéz, které by mohly nastat. Pfesouva se do nasi unikétni, pravé
vytvarené fabule vidéného filmu. Jednotlivé fabule se 1isi, jako se lisi jeden divak
od druhého, nebot’ kazdy pracuje se svym vlastnim pozadim. Fabule se rovnéz
proménuje v prubéhu sledovani filmu. Nové predlozené informace mohou vyvratit
nasi predchozi fabuli. Timto zpisobem naS mozek fabuli neustdle rekonstruuje,

dokud film nepfestane pfinaset nové podnéty.’!

Udalosti fabule, které film ptimo piedklada, se nazyvaji syzet. Jedna se o
vse, co je vidét a slyset v pravé sledovaném dile. Syzet mize obsahovat i prvky,
které nejsou soucasti ptibéhu. Takovym se fikd nediegetické, nebot’ nejsou soucasti
fikéniho svéta filmu, stoji mimo fabuli.”> Jde napiiklad o ivodni & zivéreéné
titulky, hudbu dokreslujici atmosféru scén, stfth na zabéry nesouvisejici
s probihajici akci a mnoho dalSich. Jejich spoleénym znakem je to, Zze zlstavaji
mimo sledovany piibéh. Lze naptiklad pfedpokladat, ze titulek se jménem reziséra

na platno neumistila Zddna z postav déje a ani ho nemtiZe precist.

Informace o fabuli jsou v syzetu zdmérné uspofadané tak, aby v divdkovi
vzbuzovaly prave to, co tvurci zamysli. Pfedkladana voditka vyvolavaji prekvapenti,
napéti nebo zvédavost.”> Stejny efekt nemusi mit pouze zobrazovani udélosti, ale
rovnéZz jejich zatajovani. Je tedy dualezité, v jakém rozsahu a do jaké hloubky syzet
informace o fabuli pfedklada. Pokud je divak prostfednictvim syZetu informovan o
vSech postavach a jednotlivé postavy o sobé navzajem vse nevédi, jednd se o tzv.
vievédouci naraci.’* Prikladem mize byt druhy dil trilogie Pdn prstenii: Dvé véze,”
kde sledujeme cestu n€kolika skupin postav. Narace divakovi poskytuje komplexni
pfedstavu o postupu vSech skupin na stranach dobra i zla. Jednotlivé skupiny vSak
netusi, jestli jsou jejich druhové ¢i neptatelé nazivu, nebot’ kazdy jde jinou cestou.

Byl-li by divak v ptipad€ stejného filmu odkazan na thel pohledu pouze jedné

91 BORDWELL, THOIVIPSONOVA, pozn. 21,s. 113.

92 Tamtéz, s. 114.

%3 Tamtéz, s. 127.

%4 Tamtéz, s. 127.

9 pdn prstend: Dvé véZe [film]. ReZie Peter Jackson. USA, Novy Zéland, 2002.
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z mnoha skupin postav, jednalo by se o naraci s velmi omezenym tokem informaci
a film by ve svém kone¢ném dusledku fungoval velmi odlisné, nez je tomu
v pfipadé narace neomezené.”® Mira védéni mize byt samoziejmé proménliva i
vramci jediného filmu. Tvlrci ndm mohou v ivodu filmu nabizet udélosti z
pohledu jedné postavy a s ptibyvajici stopazi se mize rozsah i hloubka informaci
rozrastat. VSe zéalezi na tom, kam nds tviirci svymi volbami chtéji v piib¢hu

smérovat.”’

Specifickym zprostfedkovatelem narativnich informaci o fabuli je vypravec.
Ve vétsiné pripadi se jedna o Cloveka, entitu, prvek mizanscény, ktery skrze
monology davkuje urcité informace o pribéhu piimo divakovi. Pokud je jim postava
fabule filmu, jedna se o vypravéce diegetického. Je-li jim né&jakd ,,vySsi bytost™,
kterd se pfimo nevyskytuje v ptibchu a divak se nikdy nedozvi, o koho se jedna, jde
o vypravéée nediegetického (napiiklad hlas, ktery doprovazi zabéry
dokumentéarnich filmt). At uz ten ¢i onen vypraveée, kazdy operuje s urcitou
hloubkou a rozsahem informaci. Muze byt subjektivni, objektivni, spolehlivy,
nespolehlivy, vSevédouci ¢i urcitym zplisobem omezeny.”® Filmy si ¢asto hraji
s divackym ocekavanim, a to pravé tak, ze neobjasni, zda jde o diegeticky c¢i
nediegeticky piipad vypravéce. RovnéZz mohou skrze vypravéce distribuovat
informace, které maji manipulovat s divackymi pfedsudky. Kombinovanim téchto
zpiisobll pracuji s vypravécem 1 tvlrci ve Skryté vadé. RozliSeni, zda je vypravée

diegeticky ¢i nikoli, je sou€asti analytické ¢asti tohoto textu (kapitola 3.1.).

Proces narace se miize prezentovat riznymi zpusoby. Jednim znich je
princip, kde si je vypravéni védomo sebe sama. Dle Bordwella jde o takoveé
vypravéni, které se obraci pfimo k divdkovi a védomé poukazuje na to, Ze
sledované dilo je pouze filmem, nikoli snad urcitym vysekem reality.” Kazdé

filmové dilo je ze své podstaty umelym konstruktem, nicméné velka ¢ast minulé 1

96 BORDWELL, THOIVIPSONOVA, pozn. 21, s. 127.
%7 Tamtéz, s. 128-135.

%8 Tamtéz, s. 135.

9 BORDWELL, pozn. 19, s. 58.
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souCasné produkce stale konvenuje k pravidlim tzv. klasického hollywoodského
filmu. Jednou z jeho zékladnich premis je, aby divak plné€ podlehl iluzivnosti filmu.
Narace je podiizena ptibehu a jeho hlavnimi hybateli jsou postavy. Vyzaduje, aby
napfiklad stfih plsobil neviditelné (kontinualni stfihova skladba), aby piibch
neobsahoval pfilisné odbocky ¢i matouci flashbacky atd. Pozadavek je zkratka
kladen predevsim na piehlednost, plynulost a uzavienost vypravéni.'® Najdou se
vSak tvuarci, ktefi tento pozadavek zamérné poruSuji a hraji si s divackym
ocekavanim. Nektefi tak Cinni velmi radikaln€ a provokativné, napiiklad Jean-Luc
Godard, ktery takto upozornioval na konkrétni stylistické prostfedky (naptiklad
nékolikaminutovy panoramaticky zabér v Gvodu filmu Week-End).'°! Jini naopak
vkladdaji jen jemné nuance do jinak relativné plynulého vypravéni. Jednim
z takovych umélct je 1 Paul Thomas Anderson, ktery pravé v naraci Skryté vady
vystavuje v n¢kolika scénach urcité prostiedky na odiv. Nejpouzivangj$imi zptisoby
tohoto typu narace, jsou napiiklad postava mluvici do objektivu kamery piimo
k divakovi, uziti vypravéce, nebo se mize jednat o pouhy detailni zdbér na prvek

mizanscény, ¢imz chce reZisér divaka upozornit na jeho dtleZitost.!*

Na nasledujicich fadcich se budu vénovat filmovému stylu. Velmi vystiznou
obecnou definici zformuloval Radomir D. Kokes, ktery tika, ze filmovy styl je
,systematické a rozpoznatelné uziti technickych prostfedkii a estetickych postupii
filmového média, které chce né&jakym zpiisobem piisobit na divaka*.!%® Bordwell
s Thompsonovou styl déli na ctyfi slozky, mizanscénu, praci s kamerou, stiih a

zvuk.'04

Termin mizanscéna pochazi ptivodné z oblasti divadelni rezie, posléze byl
pfenesen 1 na rezii filmovou a oznacuje rezisérovu kontrolu nad tim, co se objevi

v zab&ru.'” Jedn4 se tedy o zobrazované prostiedi, osvétleni, rekvizity, kostymy,

100 BORDWELL, THOI\/IPSONOVA, pozn. 21, s. 138-140.

101 \Week-End [film]. ReZie Jean-Luc Godard. Francie, Italie, 1967.
102 BORDWELL, pozn. 19, s. 58.

103 KOKES, pozn. 20, s. 25.

104 BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 21, s. 158.

105 BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 21, s. 159.
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masky, barvy, postavy a postupy prace s nimi. Inscenovani se zpravidla déje
v ur€itém Case a v ramci hlubokého ¢i mélkého prostoru z hlediska poctu plant
akce. Vsechny prostfedky mizanscény plni vice ¢i méné rozpoznatelné funkce
v kontextu prace s ¢asem, prostorem a vypravéci logikou.'” Tyto prvky reZisér
inscenuje do urcitych udalosti, které zaznamendva kamerou. Konkrétnim
uspofddanim mizanscény urcuje, jakym smérem se bude ubirat divakova

pozornost. 107

Pomoci prace s kamerou rozhoduje tvirce o vlastnostech snimani zabéru.
Mizanscéna ptredstavuje to, co se nataci, kdezto prace s kamerou urcuje, jak se to
natac¢i. Kameraman a rezisér tedy mohou rozhodovat o fotografickych aspektech
zabéru, coz znamend volbu objektivll (prace s ohniskovou vzdalenosti) a hloubky
pole (co je, a co neni vobraze ostré¢). Napiiklad pieostieni zjednoho prvku

mizanscény na druhy, je akt, kterym tviirci zdmérné vedou divdkovu pozornost a

zéroven upozoriiuji na postup preostieni jako takovy.!%

Dalsi moZnost v rozhodovani maji tvlrci prostfednictvim rdmovani zabéru.
Pomoci ramu obrazu reZisér vybird, co bude a co nebude jeho soucasti, ¢imz rovnéz
ovlivituje divdkovu pozornost. Ramovani zprostredkovava mizanscénu, se kterou je
zakonité v urcitém vztahu. Zaroven muze byt pohyblivé nebo statické. Vztah mezi
mizanscénou a ramovanim urcuje taktéz velikost (velky celek, celek, polocelek,
americky plan, detail, velky detail), uhel (podhled, nadhled), vyska od zemé a délka

zabéru.'?

Pouziti dlouhého zabéru snimaného ve velkém celku, ktery by divakovi
zprostiedkoval vSechny mozné informace, které potiebuje ke spravnému
desifrovani vypravéné udalosti, vSak nemusi vést ke stejnym ucinktim, které by
mohlo vytvofit spojeni n€kolika zabéri naprosto totozné akce. Jiz ve dvacatych

letech dvacatého stoleti pfiSli filmafi na specidlni efekt, ktery vznikd plsobenim

106 KOKES, pozn. 20, s. 28.

107 BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 21, s. 160-216.
108 KOKES, pozn. 20, s. 29-30.

109 Tamtéz, s. 31.
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dvou po sobé jdoucich zabéri. Vsevolod Pudovkin ve své knize Od libreta
k premiére''® popsal pokus, ktery uskute¢nil jeho ugitel Lev KuleSov. Spo¢ival
v zobrazeni velkého detailu neutraln¢ se tvaficiho herce Ivana Mozzuchyna, za
kterym se prostiidaly tfi odliSné zabéry. Nejprve byl zkuSebnimu publiku piedveden
Mozzuchyniiv detail a nésledné¢ zabér rakve s mrtvou zenou. Vysledny dojem
spojeni obou po sob¢ jdoucich zabért zracil v Mozzuchynové tvafi litost. V druhé
casti pokusu byla mrtvd zena nahrazena zabérem na talif s polévkou. Z téhoz
hercova neutrdlniho detailu byla patrna chut’ k jidlu. Ve tfeti ¢asti ukdzal publiku
opét stejny detail tvare, ale tentokrat nasledovany obrazem hrajiciho si ditéte.
Vysledek byl divaky opét interpretovan odliSn€, nyni v hercové tvari vidéli dojeti
nad malym capartem. Po skoncené projekci divaci obdivovali Mozzuchynlv
herecky vykon.!'! Ten vSak ve skute¢nosti neudélal nic jiného, nez Ze se tvafil
neutralné. Pravdépodobné nebyl ani obeznamen s obsahy zabérd, které jeho detail
nasledovaly, takze nemohl nijak reagovat, piesto byl vyzdvihovan jeho precizni
herecky vykon. Ve skutecnosti za jeho obdivovanym hereckym vykonem stéla

KuleSovova volba onéch tii zabéri, které smontoval pomoci techniky sttihu.

Stiih je tedy dalsi dulezitou slozkou filmového stylu. Tviircim umoziiuje
piedev$im zprostiedkovat ¢as a prostor ve vypravéni.''? O stfihu se d4 uvazovat
technicky nebo kompozi¢né. Technicky je stfih spoj mezi dvéma samostatnymi
kusy filmového pasu nebo dvéma digitalnimi zdznamy déni pied kamerou.
Kompozi¢né lze o stfihu mluvit tam, kde ho tviirci pouzivaji jako neskryvany
postup. NejznaméjSimi piipady jsou zjevné ¢asové vypustky ze snimané akce nebo
zména snimané pozice. Nejb&znéji pouZzivanym souborem montdznich pravidel je
kontinudlni stfihova skladba. Podstatou bylo a je ucinit pro divaka vystavbu filmu
téméf neviditelnou a co nejvice bezptiznakovou. Kontinudlni stfihova skladba je
definovana zejména analytickym stfihem (stfih rozkladajici prostor napt. z velkého

detailu na detail, na americky zabé&r, zpét na detail atd.), ktery je fizen technikou

110 pUDOVKIN, Vsevolod. Od libreta k premiére. Praha: Filmovy kuryr, 1932.
11 Tamtéz, s. 38-43.
112 KOKES, pozn. 20, s. 31.
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zabé&r/protizabér a striktnim lpénim na soudrzném prostorovém uspotadani scény

skrze pravidlo osy.'!?

Paradoxem je, ze onu neviditelnost se snazi navodit vysostn¢ umélymi
prostiedky, které rozhodné neodpovidaji naSemu vnimani svéta. Jednim dikazem za
vSechny muize byt praveé technika zabér/protizabér. David Bordwell se ji podrobné
zabyva ve své studii ,,Konvence, konstrukce a filmové déni“,''* kde ji podrobuje
detailnimu zkoumani. Konvence zébér/protizdber vznikla jako nejadekvatné;si
postup snimédni dialogu dvou osob. Kamera zde méa simulovat jakéhosi
neviditelného pozorovatele sledujiciho dialog, jako by sdm divak stal na misté déni.
Problém nastava vtom, ze percepce dialogu zivym c¢lovékem by probihala
fyzickym otaCenim hlavy zjednoho mluvciho na druhého, ze strany na stranu.
Ekvivalentem tohoto pohybu je ve filmové terminologii pojem Svenkovani. Tento
zpuisob vSak neni filmafi Casto vyuzivan. Ve vétsin€ piipadu je uzito ostrych stfihti
z prvniho mluvéiho na druhého, coz neodpovida realité¢ lidského vnimani. Dal$im
problémem je velmi kosy thel snimani mluv€ich. Opét ve vétsin€ piipadl vidime
v zabéru zadni c¢ast hlavy nebo rameno postavy, ktera pfijimé repliku od svého
dialogového prot&jsku.'’> Zmingné problémy jasné dokladaji, e se v piipadé
techniky zabér/protizabér jedna o specificky filmovy, avSak nepopiratelné umély
konstrukt. Navzdory témto tvrzenim je vSak nejpouzivanéjsi a vSem divakim

nejlépe srozumitelny.

Posledni slozkou filmového stylu je zvuk. Elementarné ho lze délit na
mluvené slovo, hudbu a ruchy.!'® Nejvétsi vyhodou zvuku je jeho schopnost
hladkého spojovani scén prostfednictvim zvukovych mistkti. Pod tim je rozuméno
prekryvani zvukl z jedné scény do druhé, nebo napiiklad pomoci repliky postavy
pieklenout uréity ¢asovy tsek fabule.!'” Dalsi hojné vyuZzivany zvukovy postup

nazvala Kristin Thompsonové dialogovy hacek. VéEtsinou jde o ptipad, kdy postavy

113 KOKES, pozn. 20, s. 31-32.

114 BORDWELL, David. Konvence, konstrukce a filmové déni. lluminace. 2007, 19(2), 25-46.
115 Tamtéz, s. 25-27.

116 KOKES, pozn. 20, s. 38.

117 KOKES, pozn. 20, s. 38.
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poskytnou informace, které motivuji ke stfihu na akci, o které bylo hovoteno.!'®

Napriklad postava na konci prvni scény pronese, ze se musi dostat do Londyna,
nasleduje stfih do druhé scény, kde se postava prochéazi v londynskych ulicich.
Zvuk rovnéz pfispiva k posilovani vérohodnosti filmu (burdceni motorti pfi
automobilové honigce).!!® Nebo poméhd umocnit celou $kalu emoci (v horrorovych
scénach je strach ¢i leknuti vyvolano nejen znepokojujicim vyjevem, ale rovnéz

zvysenou hlasitosti ¢i nepfijemnym charakterem zvuku).

Filmové slozky mizanscéna, kamera, stfith a zvuk definuji filmovy styl.
Pomoci vzajemného plisobeni stylotvornych slozek jsou tvirci schopni vypravét
ptibeh. Co na platn€ ¢i obrazovce vidime, jsou narativni udalosti poskladané do
syzetu. To, co si o uddlostech ptfedkladdanych syZetem myslime, formujeme do
fabule. Ta je naSim mozkem neustale pfetvafena az do skonceni projekce, kdy se
utvofi jeji finalni podoba. Jestli v§ak dojdeme k pochopeni dila, jak bylo filmafi
zamysleno, zalezi, jak na nds samotnych, tak na filmafském umu spravné propojit

vySe zminéné prvky.

118 THOMPSON, Kristin. Storytelling in the New Hollywood: Understanding Classical Narrative Technique.
Cambridge — London: Harvard University Press, 1999, s. 19-20.
119 KOKES, pozn. 20, s. 38.
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3. Analyza

Nasledujici strany pfinesou podrobny rozbor problému vypravéce filmu. Na
n¢kolika ptikladech bude demonstrovana komplexnost a nejasnd uchopitelnost
umeélecké motivace, skrze niz rezisér dosahl paranoidni atmosféry Skryté vady.
Druhé ¢ast analyzy predstavi uziti stylistickych prostredki, které upozornuji samy
na sebe, ¢imz narusuji plynulou percepci pfibé¢hu a vystavuji tak samotny proces
narace na odiv. Predev§im puajde o uziti transfokace, jehoz identickym pouzitim

Anderson vytvafi v riiznych scéndch rizné vyznamy a funkce.

V kontextu vypravéni klasického hollywoodského studiového filmu je
takovéto pocinani dodnes povazovano za nevhodné. Prvnim z diivodi je ¢astecné
prozrazovani konstrukce filmového média, které vede k odvadéni divacké
pozornosti od ptibéhu, tedy priority narativniho filmu. Diivod druhy piimo souvisi s
prvnim, nebot” odvadéni pozornosti vede k nezdjmu, ten ke Spatné navstévnosti kin
a ta knizkym trzbam. Bez takové iniciativy by ale nebylo mozné dosidhnout
ur¢itych vysledkl, jako je naptiklad, kritiky tak Casto sklofiovand, ,,zhulend*
atmosféra Skryté vady. Jaky vliv to vS§e ma na proces divacké percepce, je obsahem

nasledujiciho textu.

3.1. Sortilége, diegeticka ¢i nediegeticka vypravécka?

Prvni podkapitola bude vénovéana postaveé Sortilege, kterd provazi divéka z
pozice vypravécky. Anderson stimto filmovym prosttedkem zachazi velmi
unikatné, predevSim zhlediska vysledného dopadu na divackou percepci.
RezZisérovo pojeti nenabizi jednozna¢nou odpovéd’ na otdzku, zda je Sortilege
vypravécka diegetickd ¢i nediegeticka. Ta totiz mize byt kladnd i zaporna. Zalezi
na individudlnim vyhodnocovani voditek filmem ptedkladanych. Nasledujici fadky

nastini, pro¢ tomu tak je.

Postava Sortilége je na prvni pohled regulérni soucasti fikéniho svéta filmu,
fyzicky se objevuje v nékolika scéndch a s hlavnim hrdinou Docem vede piimé
dialogy. To pfirozené vede k zavéru, ze je diegetickou postavou. Nicmén¢ tento Ize
vyvratit. Svéd¢i o tom hned nékolik skutecnosti. Sortilége vzdy pfimo komunikuje
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pouze s Docem. Pokud se objevuje ve scénéch i s dalSimi postavami, nikdy s nimi
nevede dialog a ony ji vzdy vice ¢i méné ndpadné ignoruji. To naopak vede
k ndzoru, ze je vypravéCkou nediegetickou a rezisér jeji explicitni zobrazeni
pouzivd pouze k zamémému zmateni divaka. NasvédCuje tomu 1 povaha
Sortiléginych promluv. V mnoha pfipadech je jeji vypravécsky monolog veden
zptisobem naznacujicim, jako by byla probihajici akei pfitomna, nicméné fyzicky se

v mizanscéné nevyskytuje.

VypravécCiny repliky komplikuji rozhodovani i na dal§i urovni. Nékteré
znich zjevné obsahuji informace, které mize védét pouze Doc, nebot’ cituji jeho
myslenkové pochody. Lze to pozorovat dvoji optikou. Divak mize pristoupit na
fabulaci, ze cely film je vypravén retrospektivné a vypravécka Sortilége disponuje
velmi podrobnymi informacemi, véetné Docovych mySlenek. Film vSak nabizi
pouze jedno relevantni voditko pro podporu této teorie, jedinou retrospektivni
scénu. Pravdépodobnéjsi vsak je, ze Sortilége slouzi rezisérovi jako jakési alter-ego
hlavniho hrdiny, které vytvofil, aby neotfelym zplsobem zprostiedkoval Docovy
mysSlenkové pochody a ozvlastnil uziti vypravéce. Pokud divak pfistoupi na tento
vyklad, mtze logicky dojit k zadvéru, Ze Sortilege je prese vSechny protichidné
argumenty, které podporuji jeji nediegetickou podstatu, spiSe vypravéckou
diegetickou. Pokud je Docovym alter-egem, z povahy replik by se o ni mohlo
dokonce mluvit jako o jeho zhmotnéném svédomi, je ve své podstaté jim samotnym

a detektiv vskutku je zasadni diegetickou postavou filmu.

Pro objasnéni uvedenych tezi budou analyze podrobeny scény s explicitni
pritomnosti postavy Sortilege. Divodem je jejich vétSi vypovidajici hodnota. Ve
veétsSiné pripadi obsahuji dikazy diegetické i1 nediegetické podstaty a vytvaii tak

prostor pro interpretaci.

Sortilége je pfitomna jiz v prvnim zabéru filmu (obr. 3.1.A). Staticky, do
hloubky komponovany pohled na fiktivni kalifornskou Gordita Beach je
doprovazen jejim melancholickym hlasem. Promluva zpravuje divédka o strucné
expozici nadchazejici scény, kde se Doc po dlouhé dobé setkava se svou byvalou
pritelkyni a milenkou Shastou, ke které ocCividné stale chova velkou naklonnost.
Statika zabéru na oceédn je piferusena ostrym stithem na detailni zabér obliceje

vypravecky, kterd plynule pokracuje v zapocatém monologu, az do chvile, kdy se
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pomalym prolindnim déni pfesune do avizované scény (obr. 3.1.B). Jiz tyto dva
uvodni zabéry jsou v kontextu hlavni otdzky této analyzy v rozporu. Prvni
piedstavuje vypravécku nediegetickou, skrze voice-over promlouvajici. V druhém
zabéru je vSak tato fabulace popfena explicitnim zobrazenim herecky pronasejici
slySené repliky. Vzhledem ke konkrétni vazbé zabért, kdy informace z druhého
ptirozen¢ vyvraci informace z prvniho, se dosavadni prubéh piiklani k soudu, zZe
vypravécka je redlnou postavou fikéniho svéta, a tudiz pokud se v nadchazejici
stopazi bude prezentovat, byt jen skrze sviyj hlas, bude pfesto brana jako diegeticka,

nebot’ fyzicka pritomnost funguje jako presvédcivejsi dikaz.

Presto je mozné i o tomto prikazném faktu ¢astecné pochybovat, a to stale
na poli prvnich dvou zabéri. Pokud je podrobime bliz§imu rozboru, nalezneme
urcité nesrovnalosti v mizanscéné, které podporuji spiSe verzi nediegetické varianty.
Prvni zabér je situovan do rezidentni ¢asti mésta s vyhledem na plaz a ocean (obr.
3.1.A). Nic v zabéru nenasvédcuje tomu, ze by se v okoli nachdzely stromy vlajici
v pomérné silném vétru, jako je tomu v piipadé zabéru druhého. Sortilégin oblicej
je v ném os$lehavan vétrem, coZ krom¢ zminénych stromi prokazuji i dlouhé vlasy
bicujici jeji tvar (obr. 3.1.B). Na druhou stranu lze argumentovat, ze volba
kompozice obou zabéri muze znacné problematizovat tyto na prvni pohled

presveédcivé vyroky, které ptinasi odlisné prostredi zabéra.

Obrazek 3.1. A Obrazek 3.1.B

Ram zébéru na pobtezi je po vertikilni ose rozdélen do tii poméroveé
stejnych casti. Ttetiny na strandch zébéru jsou vyplnény Castmi domi. To je
zpiisobeno postavenim rezidenci v mélké ¢asti obrazu, pomérné blizko kamery.
Stfed zabéru nabizi pohled na ocean do znacné hloubky pole vedouci az na horizont
vodni plochy. V druhém zabéru je zaostfen pouze zenin oblicej a ony vlajici stromy
jsou soucasti znacné rozostiené ¢asti obrazu. Po vertikdlni ose je komponovan opét

do tii ¢asti, ale pfesné naopak. Uprostifed ramu dominuje Sortilégina tvar situovana
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do prvniho planu hloubky pole. Stromy jsou naopak ve zna¢né hloubce pozicné

umisténé do pravé a levé ¢asti zaberu.

Pravé ono rafinované ramovani muze vyvracet duvéryhodnost nabytou
piedchozim rozborem prostiedi. Kompozice totiz nepodéva jasnou informaci o tom,
jestli se Sortilége nenachdzi pouze o nékolik krokl vedle konce rdmu prvniho
zabéru. To samé lze tvrdit i v pfipadé zabéru druhého. Jednoznaéné z toho vsak
plyne, Ze jiz na pocatku Anderson volbou téchto rozporuplnych kompozic
podporuje nejednoznacnost odpovédi na vznesenou otazku a stejné tak celého

procesu vypraveni.

Obracena vertikdlni kompozice prvkli mizanscény obou zabérti spolu se
zpusobem pritomnosti/neptitomnosti Sortilege jako by dopfedu pifedznamendvala
onu vypravéccinu nejednoznacnost. Uprostfed prvniho zabéru zobrazeny ocean
sahajici daleko za horizont spolu se samotnym hlasem Zeny evokuji, Zze hlas miize
prichazet odkudkoli. Dohromady reprezentuji odosobnéni, onen ,bozsky* hlas
vypravécl pouzZivany v dokumentarnich filmech C¢ili nediegetickou povahu
vypravécky. Ve stfedu druhého zabéru je naopak detailné zobrazen oblicej
Sortilege, ktery hlasu dodava osobni charakter, tedy diegetickou podstatu. Propojeni
obou zabéri zvukovym mustkem (pokracujici monolog) pak zpisobuje onu

zminovanou nejednoznacnost.

Miuze se zdat poSetilé hledat odpovéd na otazku diegetické podstaty
vypravécky v prvnich desitkach sekund filmu, ale je to prvni stfipek, ktery na
nasledujicich strandch doplni dal§i a wvytvofi mozaiku tvofici Andersonovo

ozvlastnujici pojeti vypravéce.

V jiz zminované scéné setkani Doca a Shasty se Sortilége objevuje znovu,
tentokrat pouze prostiednictvim voice-overu, ve scéné se nevyskytuje fyzicky. Tim
inklinuje k nediegetické podstaté. Opéet to ovSem neni tak jednoduché, jak by se
mohlo zdat. Vypravécka komentuje pribéh rozhovoru a piindsi dopliujici

informace o postavach, které sice lze vycist z projevii obou herct, ale pro Cistotu
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sd€leni je pronasi i ona. Obsah jejich replik pfedndsi ve tfeti osobé, jako by se
jednalo o pfibeéh z minulosti, ktery ona pfevypravuje a navozuje tak dojem, Ze
narativni koncepce filmu je retrospektivni.'?® Napfiiklad, kdyz Doc zkoumavé
pozoruje mlc¢ici Shastu, ktera se dle vyrazu tvéie evidentné¢ potyka se slozitou
emoci. Oba mléi, pouze Sortileége tikd: , Ted Doca zaplavovala slozitou smeési
vyrazil tvafe, kterou viibec nedokazal rozklicovat.“!?! P¥i zohlednéni pouze téchto
informaci by vSe nasvédCovalo nediegetické povaze vypravécky. Pokud se vSak
pozorn¢ zaméiime na obsah replik, véc se za¢ne komplikovat. Sortilege sice
prezentuje informace ve tfeti osobé, ale povaha replik je velmi osobni, v podstaté
tikd, co si v tu chvili mysli Doc. To je pro dalsi rozhodovani zasadni, nebot’ timto
poprvé Anderson ve filmu nendpadné naznacuje, ze Sortilége miiZze byt jakymsi
zhmotnénim Docova svédomi, jeho alter-egem. Tim by se samoziejm¢ stala
definitivné diegetickou postavou filmu. Tento dikaz vSak neni dostacujici, nebot’
rezisér v nasledujicich minutach snimku jest¢ nékolikrat toto stanovisko potvrdi i

vyvrati specifickym uZzitim prostfedki filmové feci.

Monology, kdy Sortilege pronasi Docovy myslenkové pochody, se objevuji
béhem celého filmu. Pozornost jim proto nebude vénovana pokazdé, kdyz zazni,
nebot’ jejich povaha je vice méné obdobna. Stejné, jak bylo popisovano vyse, maji
vyznam diegeticky (Sortilege je Docovym svédomim, pouziti voice-overu) i

nediegeticky (vypravi ve tieti osobé, neni fyzicky pfitomna).

Dtlezita scéna pro urceni statusu vypravécky se odehrava v restauraci, kam
jde Doc potom, co Shasta odchazi zjeho domu. Opét je vystavéna, aby cilené
zmatla divaka. U stolu sedi Doc, Sortilege a dalsi tfi postavy. Z kontextu scény neni
pochyb, ze se vSichni znaji, tedy alesponi, ze vSichni znaji Doca. Z jiz pfedchoziho
zabéru zni vypravéccin monolog komentujici situaci ohledné pocitl, které mé Doc

z ptedchoziho setkdni se Shastou. Tento pokracuje plynule az do scény v restauraci,

120 Jedng se o fabulaci, kterd se viak b&hem filmu nijak nepotvrdi. Nasvédéuji tomu pouze promluvy
Sortilege a jedna retrospektivni scéna.

121 pouit preklad uZivatele M@rty z webu Titulky.com: M@RTY. Titulky k filmu Inherent Vice. Titulky.com
[online]. [cit. 4. 2. 2020]. Dostupné z: https://www.titulky.com/Inherent-Vice-253292.htm.

35



ktera je komponovéana do jednoho dlouhého zabéru.'?? Ten za¢ina polocelkovym
pohledem na ¢ast prostoru, kde se nachdzi stil, okolo né¢hoz sedi Doc se svymi
spolecniky (obr. 3.1.C). Béhem celého zdbéru probiha pomald transfokace
od polocelku, pies polodetailni dvojzabér hlav Doca a Sortilége, az na detail jeji
tvate. Zhruba v poloviné vnitrozabérové montaze skonc¢i Sortileége svlij monolog
zapocaty v predchozim zébéru, ¢imz vystoupi z pozice neviditelné vypravécky a
stava se postavou mizanscény mluvici pfimo na Doca. Tematicky v dialogu plynule
navazuji na jeji pfedchozi voice-over a probiraji, jaké pocity ma Doc ze Shastiny
navstévy. Kratce po zacatku rozpravy se ramovani zméni tak, ze ostatni spolusedici
mizi ze zabéru a dialog nabyva intimniho razu (obr. 3.1.D). VSe je podpoieno i
zvukovou slozkou, kde jsou akcentovany pouze hlasy postav vramu (Doc a
Sortilége). Ostatni zvukovy podkres déni v restauraci, vcetné rozhovoru

spolustolovnik, je potlacen. Zabér konci detailem Sortiléginy tvaie (obr. 3.1.E).

Obrazek 3.1.C Obrazek 3.1.D

Obrazek 3.1.E

122 74bér je dlouhy 54 vtefin.
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Diegetickou podstatu Sortilége zde na prvni pohled jednozna¢né podporuje
jeji fyzicka pritomnost a fakt, ze konverzuje s Docem na vetejném misté se svédky
sedicimi piimo u stolu. Vnimavy divak si vSak vSimne, ze obsah dialogu se tyka
situace, u které Sortilége nebyla pfitomna, neméla by tudiz nic z toho védét. Je
samoziejm¢ mozné, ze Anderson prostfednictvim skokového stiihu vynechal ¢ast,
kde ji Doc o situaci informoval. Nic tomu vSak nenasvédcuje. Naopak je mozné
z pouzitych stylovych prostiedkli vycCist, ze rezisér akcentuje spiSe verzi
nediegetické vypravécky. Postavy sedici okolo stolu na Sortilege fyzicky ani
verbaln¢ nereaguji. Podporuje to také volba ramovani. V prubéhu dialogu postupna
transfokace oddéluje Doca a Sortilége od zbytku osazenstva. Divak nevidi a neslysi
reakce ostatnich postav. Celkovou kompozici tohoto zabéru tedy Anderson spiSe
naznacuje, ze se vSe odehravd v Docové hlavé, ¢emuz neodporuje neomezené
veédéni vypravécky, ani osobni povaha dialogu. Navic zpusob, jakym zméni téma
dialogu, opravdu ptipomina rychlé té¢kani myslenek v lidském mozku. Z niterného
rozboru citl chovanych k Shasté¢ se bez pomlk ¢i jinych ukoncujicich znak

okamzité pfesouvaji na t¢éma zmény Docova ucesu.

Takto vyseparované teze samoziejmé podporuji to, co samy piedkladaji.
Pokud je vezmeme v kontextu celého zabéru a zohlednime pfedevsim onu pomalou
transfokaci, vysledny dojem je opét velmi nejednoznacny a matouci, coz je
nepochybnym zdmérem reZiséra. Opét tedy neni prikazn€ jasné, o jaky typ
vypravécky jde. Zalezi na divakovi, ke kterym argumentim konvenuje.
Prokazatelné se vSak da tvrdit, Ze jde o velmi ozvlaStiujici praci s filmovymi

prostiedky, diky které¢ rezisér manipuluje s divackym ocekavanim.

Zasadni scénou, zhlediska pfiklonu k nediegetické varianté, se stava
Docova jizda autem na staveni§té Channel View Estates. Uvod je strukturovan
stejné jako u predchozich scén. Vypravéccin voice-over propojuje dlouhou
prolinackou detailni zabér mapy zobrazujici cilovou destinaci Docovy cesty a zadbér
vnitiku jedouciho vozidla. Tento dvojzabér v prvnim planu levé ¢asti obrazu
ukazuje detail Sortileginy tvare, evidentné sedici na sedadle spolujezdce. Vpravo
v druhém planu je v detailu pfitomen Dociiv oblic¢ej (obr. 3.1.F). V tento moment se
divak dovtipi, ze vypravéccin monolog pronaseny voice-overem v minulém zabéru
na mapu je ve skutecnosti pronasen samotnou Sortilége pfimo v auté, kterdz plynule

dokoncuje vétu zapocatou v prolinacce. Po nckolika vtefindch dokonc¢i monolog.
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Nésleduje stfih na prot€jsi stranu auta. V prvnim pldnu na pravé strané se nyni
nachdzi Doc. V druhém planu, kde by méla dle predchozich zakonitosti sedét
Sortilége, nesedi nikdo. Postava zmizela (obr. 3.1.G). Jasny indikétor jeji

nediegetické povahy.

Obrazek 3.1.F Obrazek 3.1.G

Tentokrat pro diegetickou variantu nesvéd¢i ani obsah proneseného
monologu. Ten je pouze informativniho charakteru pojimajici, dle Sortiléginych

slov, dlouhou smutnou historii ptidniho fondu mésta Los Angeles.

Vyjimecnost scény tedy spocivd vonom aktu zmizeni. V ptfedchozich
pfipadech byla ignorovana ostatnimi postavami, v zab&ru se nachédzela pouze
v pfitomnosti Doca, nebo dominovala ramu sama. Nic ztoho explicitné
neukazovalo na diegetickou ¢i nediegetickou povahu, zédlezelo na individualnim
pfistupu kazdého divéka. Pfi prvnim zhlédnuti v tomto pfipadé¢ vSe nasvédcuje

nediegetické podstaté.

BliZsi pohled vSak odhali urcita voditka pro ptipadnou polemiku. Uvédomit
si totiZ samotné zmizeni vypravécky neni pro divéka tak jednoduché. Rezisér pro
podkres scény vyuziva velmi hypnotickou hudbu, ktera ve spojeni s mysteriéznim
ptibéhem zplsobuje, Ze divak plné soustfedény na velmi komplikovany dé€j zmizeni
zeny nemusi ani postiehnout. Nebo mu jednoduse nemusi pfidavat vétsi vyznam,
nebot’ veskeré Docovo konani je provazeno mohutnou konzumaci marihuany a mira
védeéni narace Skryté vady je omezena pravé jeho Uhlem pohledu. Dale ona
bezprostfedni pfimocarost vyobrazeni vypravécky v jasném nediegetickém svétle
muze nekteré divaky vést k paranoidnimu uvazovani. Pfedchozi scény navozovaly
nejasny dojem, jejich koncepce se nepfiklanéla jednoznacné ani na jednu stranu.
Anderson v nich ponechal urcitou interpretatni svobodu. Zde nechava Sortilege

zmizet ostrym stfihem, nikoli postupnym odd€élenim od ostatnich prvka
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mizanscény, jako napiiklad pomoci zminéné transfokace. Pro nékteré divaky to
je jednoznaéné nediegetické stanovisko. Pro jiné nikoli, nebot’ si jeji odliSnost od
piedchozich zminovanych ptipadi muze vylozit opacné a pokladat ji za pouhé
mateni, odvadéni pozornosti. Opét obé protichiidné fabula¢ni varianty maji jedno
nepopiratelné spoleéné¢ vychodisko. V obou pfipadech se jednd o mistrovskou

manipulaci s divackym ocekavanim.

Sortilége se znovu objevuje ve scéné se spiritistickou tabulkou. Jako
v pfedchozich ptipadech je jeji monolog zapocat v poslednim zdbéru minulé scény
a plynule se ptesouva do nasledujici. Ta zac¢ina detailnim pohledem na spiritistickou
tabulku, kterou rovnaji Sortiléginy ruce (obr. 3.1.H). V nadchazejicim sledu zabért
se postupné objevuje Doc, Shasta a Sortilége. Tabulku pouzivaji ze zoufalstvi pro
zjisténi telefonniho ¢isla, které by je mohlo spojit s dealerem drog. Vypravécka zde
pfimo mluvi pouze s Docem. Shasta se sni nedostane do zadného fyzického,
verbalniho ani vizudlniho kontaktu. Zarovenl povaha jejich béhem scény explicitné
pronasenych replik je velmi observantni a shoduje se s vypravé€inym monologem
z pfedchozi scény. Kdyby tedy nebyla Sortilége fyzicky pfitomna a odiikavala by
repliky z pozice ,,boZiho* hlasu, povahu scény by to neovlivnilo. Dale rozhovor
mezi Docem a Sortilége, z tvodu scény je veden konvenci zabér/protizabér, ¢imz je
z ramovani vynechana Shasta. Mlze se tudiz jednat o Andersonovu reprezentaci
vnitiniho pochodu Docovych myslenek. Nahrava tomu i fakt, Ze jakmile se objevi
v obraze Shasta, Doc zacne Sortilége ignorovat (obr. 3.1.1). Jeji nasledné repliky
pozbyvaji osobni charakter a ani on, ani Shasta na né€ nereaguji. Tyto zavéry pracuji

pro nediegetickou variantu.

Obrazek 3.1.H Obrazek 3.1.1

Op¢ét je vsak mozné pochybovat. Sortilege je nékolikrat pfitomna v zabérech
nejen s Docem, ale i se Shastou, tak jako tomu je 1 v nékterych jiz vySe

popisovanych scénach. Novy je fakt, ze celd scéna ma retrospektivni charakter.
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Ptedchazejicim dénim je jasn¢ sdéleno, ze se jednd o Docovu vzpominku na
spole¢nou chvili se Shastou. D¢j této scény se odehravd v minulosti oproti zatim
vidéné realité fikéniho svéta, coz zakonité¢ méni pohled na vypravécku. Doposud
byl divak odkazan na informace z ptitomnosti filmu, at’ uz byly jakkoli mysteridzni,
a na jejich zéklad¢ dochazel k zavérim. O minulosti vztahu mezi Docem a Sortilége
nevi vibec nic, ani tato scéna nic konkrétniho nenabidne. Fyzickd pfitomnost
vypravécky vSak miize naznaCovat, Ze v minulosti Sortilége mohla byt regulérni
diegetickou postavou. Kromé¢ jeji pfitomnosti tomu také nasvédcuje fakt, ze hned
v prvnim zabéru rukama rovna spiritistickou tabulku na stole, okolo néjz vSechny tfi
postavy sedi. Pokud tedy divak zohledni tuto moznost fabulace, dojde k zavéru, ze
se muize jednat o vypraveécku diegetickou, nebot’ neni piimo feceno ¢i naznaceno, ze

Sortilége neni soucasti fikéniho svéta.

Vypravécka se fyzicky znovu objevuje az po dalSich Sestnacti minutach
stopaze. Opét se jedna o dialogovou scénu v auté. S Docem probiraji ptivod jména
zdravotnického ustavu, do kterého sméfuje jejich cesta. Situace je komponovana do
jednoho dvojzabéru, kde se Sortilége nachdzi na sedadle spolujezdce v prvnim
planu a Doc sedi za volantem v druhém planu hloubky pole (obr. 3.1.J). Vse
nasvédcuje diegetické varianté, dokonce i povaha dialogu. Oba mluv¢i se na sebe

béhem rozhovoru otaci a naprosto ptirozen¢ komunikuji.

Pochybnosti pfinasi az néasledujici skokovy stfih, ktery d¢j prendsi do cilové
destinace predchozi jizdy. Tam Doc pfijizdi sam, Sortilege je pfitomna pouze
prostiednictvim voice-overu, nikoli fyzicky (obr. 3.1.K). To inklinuje spise
k nediegetické podstaté vypravécky, nicméné neni feCeno, Ze ji Doc po cesté nékde

nevysadil. Anderson stale nepfestava v konstantni mystifikaci a nechava o podstaté

vypravecky rozhodovat divaky.

Obrazek 3.1.7J Obrazek 3.1.K
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Posledni scéna s fyzickou ptitomnosti Sortilege je jeji rozprava s Docem u
n¢j doma. Rozhovor je koncipovadn naprosto béznym zpiisobem, technikou
zabér/protizabér. V tomto piipad¢ jasné prevazuje diegetickd povaha, nebot
vypraveécka je pritomna. Jediné, co tuto podstatu mirné narusuje, je opét obsah
dialogu. Probiraji téma détské deprese, o némz vi kromé Doca pouze Coy
Harlingen. To ovSem neznamena, Ze rezisér zamérné ze syzZetu nevynechal scénu,
kde hlavni hrdina Sortilége vSechno fekl. S mirnymi pochybnostmi lze v3ak fici, Ze

tato situace hraje ve prospéch diegetické verze.

Je velmi pfiznacné, ze v zavérecné scéné celého filmu se Sortilége
neobjevuje ani jako fyzicka postava, ani neni slySet jeji hlas, ktery provazel drtivou
vétSinu filmu, pfesto je opét sttedem pozornosti, nebot” se o ni bavi Doc se Shastou.
Poprvé se o ni zminuje piimo i nékdo jiny nez hlavni postava, a aby Anderson
ucinil pfiznacnosti za dost, rozhodl se repliky mnaplnit vyznamy tak
nejednoznaénymi, Ze neni mozné s jistotou urcit, jestli je Sortilége diegetickou ¢i

nediegetickou vypravéckou.
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3.2. Sebeuvédomeélost narace

Nespornym piikladem sebeuvédoméni vypraveéni Skryté vady je jiz vyse
pospany zpusob prace s vypravéCkou. Anderson vSak nezlstava pouze u tohoto
pfipadu. Naopak plynulost narace narusSuje i prostfednictvim prace s dal§imi
filmovymi prostiedky. Paradoxné se jedna o ty nejbéznéjsi prvky filmové teci, které
samy o sob& neevokuji zddné zndmky vyjimecnosti ¢i nekonvencnosti. Nasledujici
rozbor vSak dokédze, ze i1 naptiklad pouziti transfokace, ostry stiih ¢i prace s
ramovanim muze vyrazné ozvlaStnit narativni proces. Je-li pouziti prostiedku
umélecky motivovano, je-li mu ptidélena netradi¢ni funkce, je nasledn¢ schopen
zastavat neotfelé vyznamy. Analyza wuziti téchto prostfedkii rovnéz dokéaze
komplexitu neoformalismu, nebot totoznému prosttedku mohou byt, v ramci

jednoho filmu ¢i scény, pridéleny rizné funkce.

3.2.1. Uziti transfokace

Vypovidajicim piikladem je jiZ citovana dialogova scéna v restauraci, kde je
Sortilege poprvé zobrazena v Docové pfitomnosti (obr. 3.1.C). Umélecky
motivované pouziti transfokace zde vyrazné prevySuje moznosti motivace
kompozi¢ni, realistické nebo transtextualni. Jak jiz bylo popséano, slouzi zde ke
zmateni divdkova rozhodovani pro diegetickou ¢i nediegetickou podstatu
vypraveécky. Zaroven vSak funguje jako vstup do vnitiniho svéta postavy Doca.
Postupné zmensSovani velikosti rdmu odd¢€luje ostatni postavy a divédka zanechava
pouze se Sortileége a Docem. Za pfedpokladu, Ze Sortilége je Docovym aletr-egem,
zustava divdak pouze se samotnym detektivem a je tudiz svédkem zplisobu

zprostiedkovani jeho vnitiniho pochodu myslenek.

Obdobnym zplisobem Anderson s touto funkci transfokace pracuje pomérné
Casto. Jednim piikladem za vSechny mize byt scéna, kdy Doc v televizi sleduje
reklamu, ve které U¢inkuje Bigfoot Bjornsen. Jeji posledni zabér je komponovan s
pomoci dlouhého, pomalého zoomu. V pribéhu vnitrozabérové montdze je nejprve
v prvnim planu celkového zabéru mistnosti zobrazena televize, ve které je reklama
vysilana (obr. 3.2.1.A). V levém dolnim rohu ramu televizni obrazovky je pfitomen
Bigfoot. Monotdénnim plynulym hlasem pronasi reklamni sdéleni. V moment¢, kdy

horizontaln¢ splyne rdm zabéru sramem televize, vystoupi Bigfoot do stiedu
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televizni obrazovky a spusti repliku, jiz ptfimo oslovuje Doca (obr. 3.2.1.B). Jedna
se tedy opét o pohled do detektivova vnitiniho svéta. Rezisér takto zprostiredkovava
halucinaci patrné¢ zplisobenou pravidelnou konzumaci marihuany. Neni totiz
pravdépodobné, Zze by Bigfoot promluvu opravdu propasoval do reklamniho spotu,

ktery je soucasti toku televizniho vysilani. NejspiSe by byla pfi prvni ptileZitosti

vystfiZzena.

Obrazek 3.2.1.A Obrazek 3.2.1.B

Naopak bez vyrazné umcélecké motivace je transfokace uZita ve scéné
v kavarné. Doc zde u stolu sedi s Denisem a cte si noviny. Probiraji sice Docliv
piipad, ale nic nenasvédcuje tomu, ze by Slo o dalsi sondu do detektivovy mysli.
Ptiblizovani zde funguje jako dynamictéjsi varianta béZzného statického zabéru.
V tomto piipad¢ pfevazuje motivace kompozi¢ni. Téchto se ve filmu objevuje
n¢kolik (rozhovor se Sloane Wolfmannovou, rozhovor s Penny Kimballovou,

posledni zabér dialogu s Tarigem Khalilem a dalsi).

Nejvyraznéji na sebe transfokace ve vypravéni upozoriiuje ve scéné
z ptistavu. Doc se tam sejde s tajemnou postavou Coye Harlingena. Rozhovor je
sloZen ze dvou zabéri. Prvni z nich je dlouhy dvé minuty a padesat vtetfin. Zacina
celkovym rdmovanim obou muzii (obr. 3.2.1.C). Postupné se velikost zabéru
zmensSuje pres americky zabér, na polodetailni dvojzabér hovoticich muzi a konci
na polodetailu Docova tylu hlavy. Evidentn€ naprosto predvidatelny a neobjevny
postup. Podstata jeho vyjimecnosti spocivd predevsim ve vztahu, ktery zaujima
k obsahu dialogu. Kdyz se muZi setkavaji, jsou snimani v celku a o sob€ navzajem
mnoh¢ netusi. Nikdy se predtim nevid€li a védi pouze to, co o nich fekli ti druzi.
Siroké ramovani zde tedy podtrhuje jejich vzajemny odstup, nevédi, zda si mohou
vetit. V momenté, kdy se velikost zdbéru z(zi na polocelek, zjistuji, co o sobé

navzdjem veédi, a nic nenasvédcuje tomu, ze by dialog mél byt veden
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v nepfatelském duchu. Vziajemnou divéru stvrzuji sdilenim jointa (obr. 3.2.1.D).
Ptechodem na americky zabér se rovina vzijemné informovanosti piesouva do
osobni sféry (obr. 3.2.1.E). Dal§i zmenseni velikosti na polodetail obou muzi
doprovazi jiz velmi osobni povaha replik. Coy se svéfuje o své drogové zavislosti, o
své rodiné a pozadd Doca, aby dohlédl na jeho Zenu a dceru (obr. 3.2.1.F).
V pribéhu ptfechodu na polodetail Docova tylu se dostavaji k nejtajemnéjsi ¢asti
dialogu, kde se Doc dozvi, ze zahadny Golden Fang je lod’. Mysteridzni povaha
dialogu se zintenziviiuje s postupnym zmenSovanim velikosti zabéru. Rozhovor
prerusi vzdaleny, tézko specifikovatelny zvuk, ktery Coy oznaéi, jako onu lod’. Doc
o par krokd poodstoupi smérem ke zdroji zvuku a kamera ho nasleduje (obr.
3.2.1.G). Timto témé&f nepostiehnutelnym pohybem vyclenuje Coye fyzicky ze
zabéru a Doc v ném zlstava sam pouze s plynule pokracujici Coyovou promluvou.
Po n¢kolika vtetfinach, kdyz Coy pfestane mluvit, se Doc otaci s dalsi otazkou, ale
zjistuje, ze saxofonista zmizel. Potvrdi to nasledny ostry stfih ve sméru Docova

pohledu (obr. 3.2.1.H).

Obrazek 3.2.1.C Obrazek 3.2.1.D
Obrazek 3.2.1.E Obrazek 3.2.1.F
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Obrazek 3.2.1.G Obrazek 3.2.1.H

Postupna transfokace tedy podtrhuje osobni charakter scény, kdy se diky ni
divak dostava do soukromého svéta postavy Coye. Zaroven umociiuje uz tak
mysteridozni atmosféru okolo lodi Golden Fang. Cely rozhovor je navic kompletné
zahalen do mlhy a expresionistické sviceni scény umoznuje vidét pouhé siluety
muzl. Tajemnou atmosféru podporuje 1 v zavéru pouzity Sortilégin voice-over. Ten
v kombinaci s Coyovym zmizenim a zohlednénim aktu konzumace marihuany
vytvari velmi efektivné onu ,,zhulenou* a nejednoznac¢nou atmosféru. Divak je opét
vydan vSanc vlastnim fabulacim. Je totiz mozné, ze celd scéna byla halucinaci
zpusobenou drogami. Muze se jednat o nekonvenéni zprostiedkovani Docovy
vzpominky, coZ podporuje opét osobné neosobni Sortilegin voice-over. Nebo se
pfirozené jedna o realny vyjev fikéniho svéta filmu. Jednoznacné je pouze to, Ze

scéna nabizi vice otdzek neZ odpovédi.

Poslednim zde uvedenym piipadem sebereflexe transfokace v kontextu
vypravéni je jeji uZziti ve scéné, kdy Doca uvézni Puck Beaverton v domé Adriana
Prussia. Zabér je komponovan do dvojit¢ho rdmovani, podobné, jako je tomu
v ptipad€ postavy Bigfoota v televizi. Vychozi pozici je celkovy zabér potemnélé
chodby, coz tvofi prvni ram obrazu. Ve stfedu chodby se nachazi okno, skrze n¢jz
je umoznén pohled do osvétlené mistnosti (obr. 3.2.1.I). V tomto druhém rdmu
(tvofeném oknem) je Doc srukama nad hlavou piipoutany k odpadni roufe.
Mezitim, co se marn¢ snazi vymanit z pout, mu Puck oznamuje, jak piesné
probéhne jeho odstranéni. Nasledné odchazi a nechava Doca o samoté (obr. 3.2.1.J).
Ten vyuziva situace a pomoci ukrytého Sperhaku se z pout osvobozuje a opousti

mistnost.

Cela scéna se skladd ze zminéného dlouhého transfokovaného zabéru a tii
detailnich prostiithi. Zoom ma vtomto piipadé dvoji funkci. V kontextu
mizanscény prvotniho celku podporuje bezvychodnost Docovy situace. Ten je
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pfipoutany, v podstaté ¢eka na smrt a z pfedchoziho déni nic nenasvédcuje tomu, zZe
by se mu né€kdo chystal na pomoc. To je jesté umocnéno pravé zvolenym
ramovanim. Okno, kterym je na Doca vidét, stoji rovnéz samo uprostied
neosveétlené mistnosti (viz obr. 3.2.1.1). Druhé funkce transfokace poskytuje naopak
uréitou nad&ji. Cim vice se velikost ramu zabéru zuzuje a Doc zapasici s pouty se
stava jedinym stfedem pozornosti, tim vice zoom podporuje nadéji, ze se Doc
osvobodi. Napéti ustdva v momenté, kdy jsou divakovi predlozeny dva kratké
detailni zabéry Sperhaku (obr. 3.2.1.K) a rozevirajicich se pout (obr. 3.2.1.L).

Nasledné rdm zabéru kopiruje ramovani okna a Doc se definitivné osvobozuje

vyb&hnutim z mistnosti (obr. 3.2.1.M).

Obrazek 3.2.1.1 Obrazek 3.2.1.J

Obrazek 3.2.1.K Obrazek 3.2.1. L

Obrazek 3.2.1.M
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Anderson komponuje scénu pomoci jednoho zékladniho filmového
prostiedku, kterému pomoci vnitrozabérové montdze propiijcuje na plose nékolika
desitek vtefin hned dv¢ funkce. Diky nim miize vytvaret kyzené napéti umociujici
divacky prozitek. Konkrétné nuti divaka se strachovat o hlavni postavu.
Vytvofenim téchto dvou, vyznamové protichidnych funkci, se d& hovoftit o
rozporuplnosti ¢i nejednoznacnosti, kterd je pro film pfiznac¢na. Beznad¢j vytvorena
celkovym ramovanim na pocatku zabéru je vyznamoveé v pifimém protikladu

s nad¢ji reprezentovanou americkym zébérem na konci transfokace.

3.2.2. Dalsi priklady sebeuvédomeélosti vypravéni

Upozornit na vypravéci proces miize i replika postavy. V tomto piipadé vSak
nejde o slova, ale o vykiik. Jednd se o scénu rozhovoru Doca s Hope
Harlingenovou. Snimana je klasickou technikou zabér/protizabér a stifidaji se
polodetaily ramen a hlav obou postav. Cely rozhovor je veden ve velmi pratelském
duchu. Hope o vSech svych nelehkych zkuSenostech vypravi s velkym nadhledem.
Obsah dialogu pojednava o seznameni Hope a jejiho manzela Coye, o jejich
spolec¢né zalibé v heroinu a o narozeni dcery Amethyst. V pritbé¢hu téhotenstvi byla
Hope téZzce zavisla na heroinu a v rozhovoru podotyka, ze to mélo fatalni dasledky
na zdravotni stav jejich dcery. Na dikaz svych slov podava Docovi fotku Amethyst
tésné po jejim narozeni (obr. 3.2.2.A). Pfedani fotky probéhne mimo rdmovani
pohledu na Hope a nésleduje stfih na Doca piijimajiciho fotku (obr. 3.2.2.B). Ten ji
obdrzi s klidnym vyrazem, ale v moment¢, kdy se na fotku podiva, vyda hrozivy fev
doprovéazeny vydésenou grimasou ve tvari (obr. 3.2.2.C). Tento stav trva zhruba
vtefinu a v okamziku je nésledovan neutrdlnim, ptéatelskym vyrazem v kontextu
pfedchoziho déni, nacez Doc fotografii Hope vraci (obr. 3.2.2.D). Divdk nema
moznost zjistit, co presné¢ Doc vidi na obrazku, takze k vyvozeni zavéri ma
k dispozici pouze jeho vydéSeny fev. Na tomto postupu by nebylo nic neobvyklého,
kdyby ho néjakym zpisobem reflektovala Hope. Ta vSak neudé€la nic. Plynule
pokracuje v zapocaté konverzaci, jako kdyby Doctv vykiik viibec neslysela (obr.
3.2.2.E). Timto, az Sokujicim vyjevem, pifesouvd Anderson divaka opét do Docovy
mysli. Zprostfedkovava mu tak obsah fotky skrze Docovu interpretaci vidéného.
Divék je na ni v tomto piipad€ pln€ zavisly, nebot’ nedostane jinou piilezitost fotku
zahlédnout. Samotny vykiik tedy nepopirateln¢ naruSuje plynulost narace a

upozoriuje na samotny akt vypraveni.
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Obrazek 3.2.2.A Obrazek 3.2.2.B

Obrazek 3.2.2.C Obrazek 3.2.2.D

Obrazek 3.2.2.E

NejmarkantnéjSim piipadem zviditelnéni narace je stiih. Obecné je ve vSech
audiovizudlnich dilech spoj mezi jednotlivymi zabéry jasné viditelny.'** V dnesni
dobé¢ je vsak divacka zkuSenost se stifihem tak vysokd, Ze mnoho sttihovych postupii
je uréitym zplisobem zautomatizovano, coz nevyhnutelné vede k tomu, ze se stavaji
neviditelnymi. Nasledujici piiklad ukaze, jak tohoto faktu védomé vyuziva

Anderson.

123 Stejné tak to plati i pro stfih zvuku.
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Scéna rozhovoru Doca a Sauncha za¢ind na pobiezi ocednu. Oba hrdinové
se opiraji o zidku a dalekohledy pozoruji Skuner Golden Fang. Mimo jiné probiraji i
jejiho byvalého a mozna i soucasného majitele Burka Stodgera (obr. 3.2.2.F). Kdyz
Sauncho zmini jeho jméno, Doc okamzité reaguje vahavou otdzkou, zda se jedna o
toho znamého herce Burka Stodgera (obr. 3.2.2.G). Naprosto bézny dialog.
Neobycejnym ho déla vazba zabérti. Mezi Saunchovou replikou a Docovou otazkou
je ostry stith, ktery rozhovor piesouva do nového prostredi restaurace. Povaha
dialogu se vSak neméni, oba muzi pokracuji naprosto stejné€, jako by stalé stali na
nabtezi opfeni o zidku. I kdyby zidka stala pfimo pied restauraci, nestihli by se
pfemistit dovniti za pouhou vtefinu, za kterou Doc velmi naléhavym zplsobem
reaguje na Saunchovu repliku. Pravé zplsob podani Docovy nésledné otazky
vylucuje moznost, Zze piesun zvenkovniho do wvnitiniho prostiedi probéhl
v ml¢enlivosti obou postav. Diky tomu je tento ostry stfih mnohem markantngjsi,

nez by tomu bylo v pfipadé¢ jiné varianty Docovy repliky.

Burke Stodger. Ten herec?
Po druhé svétove ji koupil Burke Stodger. Ten z Polibku pétactyricitkou?

Obrazek 3.2.2.F Obrazek 3.2.2.G

Poslednim piikladem sebeuvédoméni narace, ktery zde bude uveden, je opét
pfipad ramovani. Nyni vSak nepijde o transfokaci. Ve scéné telefonického
rozhovoru Bigfoota s Docem je komponovan staticky zabér obyvaciho pokoje do
zna¢né hloubky pole. V prvnim planu sedi v kiesle Bigfoot a tfima telefonni
sluchatko. V druhém, siln€ rozostfeném planu, se pohybuje jeho manzelka a sklizi
véci z jidelniho stolu. V pribéhu rozhovoru se Bigfoot rozzuii (obr. 3.2.2.H). Svijj
hnév vSak pfed manzelkou skryva, emoce ventiluje pouze pomoci neslySnych gest.
Manzelka to vSak zpozoruje, vytrhavd mu sluchéatko z ruky a velmi diirazné¢ Doca
upozoriuje, aby je neobtézoval ve dnech dovolené jejiho manzela. Velikost rdmu
zabéru se po jejim prichodu neméni, coz zplisobuje, ze je zobrazena pouze od hrudi
doli, chybi ji hlava (obr. 3.2.2.1). Rdmovani zde hraje dv¢ role. Mluvici postava je

zde prezentovana bez zdroje, ktery produkuje repliku. Jednoznacné tedy upozornuje
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samo na sebe. Druhd role spociva v jeho transtextudlni motivaci. Postava zobrazena
bez hlavy, kterd se projevuje dominantnim zpitisobem (coz pani Bjornsenova
evidentné déla), se objevuje rovnéz v kreslenych groteskach typu Tom a Jerry.'**
Stejnym zpiisobem je prezentovana panovacna majitelka kocoura Toma, kterd svou

horlivosti obvykle ptekazi Tomiv pokus pomstit se mysakovi Jerrymu.

Obrazek 3.2.2.H Obrazek 3.2.2.1

Sebeuvédomélost je pro vypraveéni Skryté vady stézejnim faktorem. Na odiv je
davan prosttedek transfokace, ktery v kontextu filmu, ale mnohdy i v ramci
jediného zabéru, nabyva nckolika funkeci. Napomédha k vytvareni mysteriozni
atmosféry (vypravécka Sortileége, rozhovor Doca a Coye), umoziuje ptistup do
vnitiniho svéta jednotlivych postav (pfedevsim
Doca a Coye ve scéné v pristavu), podtrhuje napéti jednotlivych scén (rozhovor
Doca a Coye, scéna Docova uteku) ¢i funguje jako dynamicka obména obycejného

statického sniméni dialogi.

Upozoriiovat na proces narace miize i pouhd replika (vykiik) ve vztahu
k chovéani postav (rozhovor Doca a Hope). Rovnéz ostry stiih, ktery v pribéhu
dialogu zptsobi zménu prosttedi (rozhovor Doca a Sauncha). Poslednim zminénym
pfipadem je vyuZziti rAmovani zabéru spolu s postavenim postavy v mizanscéné, kde
je hlava Bigfootovy manZelky umisténa mimo rdm. VSe dohromady navozuje onu
»zhulenou atmosféru, nebot’ divakova pozornost je tim zdmérné¢ odvadéna od

vypravéného piibéhu.

124 Tom a Jerry [televizni seridl]. Tviirci Joseph Barbera, William Hanna. USA, MGM Television, 1940-1958.
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Dalsich ptipadt, kdy narace upozoriiuje sama na sebe, je ve filmu nespocet.
Skryta vada rovné€z disponuje mnoha intertextudlnimi odkazy, jak bylo jemné
naznaceno v posledni analyzované scéné a rozhodné by bylo podnétné ji podrobit

rozboru z tohoto metodologického thlu pohledu.

51



4. 7.avér

Obecné se predpoklada, ze posledni kapitoly jakychkoli velkych ucelenych
textll pfinesou jasné odpovedi na vznesené otazky ¢i potvrdi nebo vyvrati myslené
hypotézy. Rozhodnout o diegetické ¢i nediegetické povaze vypravécky Sortilege

vSak neni jednoduché.

Diegetickou variantu podporuje fyzickd pfitomnost postavy v nékolika
scénach filmu. V zabérech se neobjevuje pouze sama, ale i v pfitomnosti ostatnich
figur mizanscény. Né&kolikrat je dokonce pfimou ucastnici rozhovori s Docem.
Pokud divék pfistoupi na fabulaci, Ze je cely film vypravén retrospektivné, mize se
Jiz téméf jist¢ domnivat, ze jde opravdu o vypravécku diegetickou. Retrospektivni
hypotéza je vSak velmi nejistad. Film nenabizi mnoho argumentl pro jeji podporu.
Prikaznid je pouze jedna jedind vzpominkovd scéna. Navzdory tomu, Ze je
explicitné feceno, Ze jde opravdu o Docovu vzpominku, pfinasi spiSe dalsi otazniky

Ve

do jiz komplikovaného vypravéccina pojeti.

Nediegetické varianté nasvédcuji Sortileéginy ¢etné promluvy, které v syzetu
figuruji prostfednictvim voice-overu. Tato skuteCnost by sama o sob¢é nebyla
relevantni, nebot’ fyzicka pfitomnost vypravécky je prikazné€jsi nez pouhé uziti
hlasu. Explicitni zobrazeni Sortilége vSak problematizuje obsah jejich promluv. Ty
jsou v drtivé vétsing pripadti osobniho az niterného charakteru, a navic neobsahuji

2

zna pouze Doc.

Nediegetickou variantu rovnéz podporuje specifickd prace se stylovou
slozkou filmu. Ve scéné v restauraci pouziti pomalé transfokace Sortilege odd€luje
od ostatnich postav mizanscény. V dal$i je ostrym stfihem odstranéna z prostoru

Docova auta, ve kterém se jesté pred momentem nachézela.

Rozhodovani navic komplikuje fakt, Ze vyse popsané prostiedky (postupy
filmového stylu, vSevédouci obsahy monologti) podporuji moznost interpretace, kde
Sortilége je jakymsi Docovym alter-egem. Ptihlédnutim k této fabula¢ni moZznosti

dojde divak kzavéru, Ze vypravécka je diegetickd. Pokud je alter-egem ¢i
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svédomim hlavni postavy, je v podstat¢ Docem samotnym, tedy diegetickou

soucasti syZetu.

Vyse popsané dukazy, at’ svéd¢i o diegetické ¢i nediegetické varianté, nelze
brat jako jednoznacné vypovidajici, nebot’ vSechny uvedené prostiedky jsou ve
scénach velmi uzce propojeny. Jednotlivd stanoviska, kterd svym plsobenim
zastavaji, jsou i v kontextu jediného zabéru casto nékolikrat vzajemné vyvracena a
znovu ustavovéana. Tento schizofrenni charakter nabizi pouze jediné neottesitelné

pevné vychodisko a to, Ze podstata Sortilége je naprosto nejednoznacna.

Toto stanovisko 1ze demonstrovat jesté na jednom piikladu. Spousta uéebnic
filmové védy zdiiraziiuje dileZitost zadatku a konce filmu.'?® Tento tihel pohledu

rovnéz potvrdi nedefinovatelnost vypravéccina problému ve Skryté vade.

Kompoziéné€ jsou prvni dva zdbéry filmu rozdéleny vertikdlné do tii Casti.
Lisi se v obsahu mizanscény. Prvni ve svém stiedu zobrazuje ocedn a ve zvukové
slozce je slySet Sortilegin voice-over. Kombinace pohledu na ocedn
rozprostirajictho se do dalky a promluvy neviditelného ,boZského* hlasu,
podporuje nediegetickou podstatu vypravécky. Zabér druhy je s prvnim v pfimém
rozporu. V jeho stfredu se fyzicky nachazi Sortilege, ktera plynule pokracuje
v promluvé zapocaté v prvnim zdbéru. Explicitni zobrazeni postavy, a tudiz
piedstaveni zdroje voice-overu podporuje naopak jeji diegetickou podstatu. Oba

zabé&ry jsou ve vzajemném rozporu a jasné signalizuji vypravéc€inu rozpolcenost.

Zavereny zabér filmu sleduje v polodetailu Doca a Shastu, kteti odjizdi
autem do neznama. Zde nejsou vyrazné akcentovany Zzadné prostfedky, které by na
sebe poutaly pozornost.!?® Vyjimeénost spociva v replikich. Doc totiz poprvé
nahlas zminuje Sortilégino jméno pied jinou diegetickou postavou. Je duilezité si
uvédomit, Ze vypravécka se vzabéru vibec neobjevuje, ani fyzicky, ani

prostiednictvim voice-overu. Jeji diegeticka podstata je zde paradoxné dokazovana

125 Nap¥iklad: BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 21, s. 124,
126 Mysleny jsou technické prostfedky.
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prvky, které v ptedchozich scénach podporovaly nediegetickou variantu. Shasta na
Docovu zminku o Sortilége dokonce reaguje smysluplnou odpovédi. Poté, co Doc
pronese, zZe je tenkrat Sortilege chtéla spiritistickou tabulkou nejspi§ napalit, aby je
dala dohromady, Shasta odpovida, ze ona si to nemysli. Dodava vsak, Ze Sortilege
vi spoustu véci, a dokonce si mysli, ze je dva zna 1épe nez oni sami sebe. Potiz
nastdva v tom, ze byt je odpoveéd zpocatku smysluplnd, tak je zaroven ke konci
velmi nejednoznacna. Takze pokud se v prubéhu filmu divak rozhodl pro jakoukoli

variantu, zavérecna scéna mu rozhieseni opct neposkytla.

Druha ¢ast analyzy se zaobirala, jakym zplisobem je vytvorena kritiky tak
dasto zminovana ,,zhulena“ ¢i paranoidni atmosféra.
Docileno toho bylo skrze védomé poukazovani na samotny proces narace. Kromég
vySe zminéné prace s vypraveckou, kterd na sebe nezpochybnitelné upozoriiuje,
bylo jako kli¢ové identifikovano pouziti i dalsich prostiedkt filmové fedi. Slo
predev§im o praci s transfokaci, dale s ostrym stfihem a ramovanim zabéru ve

vztahu k rozestavéni postav v mizanscéné.

Jak je z analytické ¢asti patrné, Skrytou vadu nedefinuje primarné ptib¢h, ale
do detailu promyslend koncepce kazdého zabéru. Nic zde nefunguje nahodile.
Stylové prostiedky dokresluji aktudlni ndlady scén, které by 1 v pfipadé uplné
absence piib¢hu byly schopné fungovat samy o sob¢. Formalni zpracovani je totiz
¢ini dostate¢né zajimavymi, aby vytvarely otazky a nutily divaka pfemyslet, pro¢ je
zrovna pouZit ten ¢i onen prostiedek. Pfibéh zde slouZzi jako ur€ité pojivo. D¢j 1 ptes
svou komplikovanost Andersonovi poslouzil jako nutnd soucast, aby se film mohl
prosadit v mainstreamov¢ distribuci, a aby viibec prosel skrze naro¢ny schvalovaci

proces hollywoodskych studii.

Védomym znesnadiiovanim recepce déje napadné piipomina filmy typu

noir, které se €asto vyznacovaly posouvanim hranic vypravéni v opozici k tradici
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klasického hollywoodského filmu.'?” Nejvyrazngjsimi spole¢nymi znaky jsou uziti
voice-overu (vypravécka Sortilége), flasbackli, zdmémé matouci narace
(sebeuvédomélost vypraveéni), expresionistického nasviceni mizanscény (scéna
Docova pokusu o vrazdu), hlubokych kompozic zabérti a mnoha dalSich postupti,
které dilo prostupuji.'?® Rozbor Skryté vady v kontextu filmu noir by vydal na dalsi

rozsahlou préci.

Zaroven by bylo podnétné zauvazovat o rozboru herecké prace predstavitele
hlavni postavy Joaquina Phoenixe. Hra téla, kterou reaguje na urcité repliky, jeho
prace s vyslovnosti ¢i neptfitomné pohledy, to vSe mnohdy pfevysSuje vyse

analyzované prosttedky ve vytvareni mysteriézni atmosféry.

Z rozboru je evidentni, ze film neni primdrné urcen pro divdka, ktery
baziruje na ptibéhu, pfipadné na jeho smysluplnosti. Skrytd vada nabizi predev§im
do detailu promyslenou praci s prostfedky filmové feci. Pro plnohodnotné proziti je
tteba oteviit mysl a nechat ho k sobé promlouvat. V opacném ptipad¢ se bohuzel

nemuze naplno projevit, a tudiz nenabidne zadné otazky ¢i odpovédi.

127 HAIN, Milan. Dark Horizons West. Vliv klasického filmu noir na westernovy zanr. In: PTACEK, Lubog,
SVABENICKY, Jan (ed). Promény westernu: Pluralita Zdnrovych, estetickych a ideologickych koncepti.
Olomouc: Univerzita Palackého, 2013, s. 48-52.

128 Tamtéz, s. 58-64.
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