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1. UVOD
., Laska je jedina veéc, jiz jsme schopni
prijimat, ktera presahuje rozmery c¢asu a prostoru
Interstellar?
1.1. Pfedmét a cile prace

Specifikum mnoha filmi reZiséra Richarda Linklatera tkvi ve
filozofickych tivahach nad povahou ¢asu a prostoru ve vztahu k lidskému zivotu
a mezilidskym vztahtim, které se bud’ promitaji do samotné filmové struktury,
nebo jsou skrze dialogy vkladany do ust filmovych postav a tim explicitné
diskutovany. Snimky Pred usvitem (1995), Pred soumrakem (2004) a Pred
piilnoci (2013) nepochybné spadaji do této kategorie Linklaterovy tvorby. Nejde
Vv nich ani tak o samotny ptib¢h, jako o proces dusevnich a nazorovych zmén,
jimiz hlavni hrdinové soucasn¢ s divakem prochazi a o prosté trvani Casu
a pfitomnost v prostoru, v nichz se zdanlivé nic nedéje. Tyto filmy si nekladou
za cil zprostiedkovat divakovi bezprostfedni zaZzitek z akce, ale nendsilné mu
predkladat nejriznéj$i témata, o nichZz by mohl pfemyslet jest¢ dlouho po
zhlédnuti filmu. Za Gfelem komunikovat tyto vyznamy smérem k divakovi
rezisér vyrazné pracuje s prvky Casu a prostoru na ne¢kolika Grovnich: narativni,
stylové 1 tematické, a to jak napfic trilogii, tak uvnitf jednotlivych filma.

Ve své diplomové praci se tedy chci zabyvat naratologickou analyzou
téchto tfi snimku, které tvoii triptych, jenz souhrné oznacuji jako Before
trilogie.? Stézejnim ukolem prace bude identifikace a deskripce stylistickych
a narativnich postupti budujicich v jednotlivych filmech i v trilogii jako celku,
¢as a prostor, a také Sir§i rozbor mySlenek o Case a prostoru, ke kterym se
rezisér prostiednictvim svych filmovych postav, nejen v této trilogii, opakované
vraci. Zajimat se budu zejména o to, zda se da uvnitt trilogie vysledovat

opakované uzivani urcitych narativnich, stylovych i tematickych schémat,

Y nterstellar [Film]. ReZie Christopher Nolan. USA, 2014, 169 min., DVD vyd. 1. 4. 2015. [cit. 17. 11.
2017]

2 Before trilogie je oznaleni, které se zaZilo v textech vénujicich se tomuto Linklaterovu dilu. V rdmci
mé prace jej prebirdm za ucelem zjednoduseni odkazovani k trilogii jako celku
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napiiklad ve zplisobu zobrazovani ¢asu a prostoru, v organizaci fabule do syzetu
nebo zpusobu pfenosu informaci ¢i vyznamu. Cilem je ptedlozit podrobnou
studii Casoprostorové problematiky Linklaterovych Before snimku, ktera se
zatim Vv ¢eském ani v zahrani¢nim odborném prostiedi nedockala samostatné

a ucelené reflexe. °*

1.2. Vyhodnoceni literatury

Ucelenou publikaci, kterd se zabyva nejen Linklaterovou osobnosti, ale
predev§im Ctenafim nabizi hlub$i vhled do jeho tvorby vcetné studii
jednotlivych filml tohoto reziséra, do nyné¢jSka poskytli pouze tfi zahrani¢ni
autofi, jejichz knihy vysly mezi léty 2008 a 2013. Tim prvnim je skotsky
spisovatel se zdjmem o popularni kinematografii Thomas A. Christie. Prvni
vydani jeho knihy The Cinema of Richard Linklater se datuje k bfeznu roku
2008 a zkouma Linklaterovy filmy od It's Impossible to Learn to Plow By
Reading Books z roku 1988 az po Fast Food Nation, uvedenym v roce 2006.
O tf1 roky pozdéji, v bieznu 2011, vydal Crescent Moon Publishing druhé
aktualizované vydani knihy, jeZ obsahuje nové kapitoly, jez Christie vénoval
filmim Inning By Inning, Ja a Orson Welles a rozbor snimku Pred usvitem,
ktery se filmu vénuje scénu po scéné. Ve své knize spiSe Christie ve vztahu
k prostoru a ¢asu naznacil smér, jakym by se vyzkum Linklaterovy tvorby mohl
ubirat, neanalyzuje vSak dila na zaklad€ zadné metodologie, o niZ by mohl opfit
sva tvrzeni.

David T. Johnson, filmovy teoretik a profesor na Salisbury University, jehoZ
vyzkumny zajem o directors studies, cinefilii, documentary studies a adaptation

studies jej piirozené¢ a nevyhnutelné piivedl pravé k osobnosti Richarda

Linklatera, jenz se svym dilem fadi do kazdé této kategorie. Jeho kniha

3 podklady pro tuto préci se staly knihy, stati a ¢lanky pfevainé v anglickém jazyce, které jsou v
textu ve velké mife citovany v jazyce ceském. Je tedy potreba zdlraznit, Ze se jedna se o vlastni
preklad. V pripadé vyuziti prekladu zhotoveného treti stranou bude tato informace v textu
uvedena.

4V ptipadg, Ze jsou dostupné ceské nazvy filmd, budu tyto uvadét. V opaéném ptipadé budu
vyuzivat ndzvy v originalnim jazyce.



s prostym nazvem Richard Linklater,® ktera vysla v edici Contemporary film
directors, byla publikovana v dubnu roku 2012 a byla mi plnohodnotnym
a cennym zdrojem informaci jak o Linklaterové cesté k filmu a jeho nasledné
rezijni draze, tak o produkénim pozadi jeho jednotlivych snimka. David T.
Johnson se v knize pomérn¢ detailné zabyva kazdym filmem, ktery Linklater do
roku vydani této publikace nato¢il.’® Johnson strukturoval praci dle
chronologické posloupnosti, vjaké byly jednotlivé snimky natoCeny
a premiérovany, a mimo uvodni kapitoly a zavére¢né interview rozdé€luje text do
Sesti kapitol, obsahuji vzdy analyzu dvou az ti snimki. Toto ¢lenéni je zalozeno
na propojenosti mezi jednotlivymi filmy, at’ uz tematické &i stylistické. Ctenafi
jsou tak ptehledné obezndmeni se vSemi souvislostmi, jez mohou objasnit, co
reziséra vedlo k natoceni konkrétnich snimkd. Tuto vlastnost knihy hodnotim
velice kladn¢€, nebot’ vyvraci zdanlivy dojem nesmysiného a zcela ndhodného
eklekticismu, jaky muize divak nabyt pii prvotnim pohledu na Linklaterovu
filmografii. Uvodni kapitola svym nizvem ,Time is a Lie“ naznaCuje, Ze
Johnsontv hlavni zdjem bude Ipét pravé na zkoumani fenoménu Casu napfic
Linklaterovym dilem. ProtoZze vSak kniha obsahuje vSechny Linklaterovy
natocené filmy do roku 2012, neni Johnsonovi dovoleno, aby se tomuto tématu
vénoval vjeho plné Sif1i a hloubce. Nastin Johnsonovych mysSlenek o case
v Linklaterové dile pro mé byl mnohdy katalyzatorem vlastnich uvah na toto
téma. Stejné jako v pfipadé¢ Christicho vSak k problematice nepfistupuje
S zddnym ucelenym metodologickym konceptem a kniha tak zlstava spise
vyctem Johnsonovych vlastnich ivah nad danymi filmy, jeZ mezi sebou
komparuje a snazi se tak mezi nimi nachédzet paralely. Pfinosem knihy je
rozsahlé interview s Richardem Linklaterem, z néhoz piebiram pro potieby mé

prace nekteré citace. Tato publikace se stala vychozim zdrojem informaci pro

5 David T. Johnson, Richard Linklater. University of Illinois Press, 2012. ISBN 978-0252078507.

6 Pro potteby této prace se Fidim dataci premiér jednotlivych filmd, nikoli obdobim, v némz byly
nataceny Ci editovany

" Kromé filmu Bernie, ktery byl uveden 22. &ervna 2012. Viz Bernie. IMBD [online]. IMBD.com, Inc.
© 1990-2015. [Cit. 7. 7. 2015]. Dostupné z: http://www.imdb.com/title/tt1704573/. V dobé vydani
Johnsonovi knihy byl Bernie v procesu stfihani. Viz JOHNSON, David T. Richard Linklater,
Contemporary Film Directors. University of lllinois Press, 2012, 177 s. ISBN 978-0-252-07850-7, s.
124-125.



druhou kapitolu prace, vénujici se v obrysech Richardu Linklaterovi a jeho
tvorbé.

Dalsim filmovym teoretikem, zabyvajici se hloub&ji Richardem
Linklaterem, je Rob Stone, profesor filmovych studii na University of
Birmingham.® Jeho kniha s ndzvem The Cinema of Richard Linklater: Walk,
Don’t Run je obsahlou studii Linklaterovy tvorby do kvétna roku 2013, kdy
kniha vysla. Stejné jako piedchozi publikace i The Cinema of Richard Linklater
obsahuje analyzy jednotlivych Linklaterovych filmi. Co je z mého pohledu
kladem této studie, je reflexe d¢l, ktera byla na filmova platna uvedena az po
roce 2012. Vzhledem ke kratkému obdobi mezi finalizovanim Stonovy knihy
a uvedenim Linklaterova filmu Pred pzilnocz’,g v8ak jiz autor bohuzel nemél
moznost v této studii rozvést §irSi uvahu nad onim snimkem, ktery tvofi
posledni ¢ast zkoumaného Before triptychu. Protoze je Stone nejen teoretik, ale
také praktik, rozhodl se ktématu Rirchard Linklater pfispét jest¢ jednim
zajimavym pocinem, ktery rovnéz povazuji za relevantni zdroj informaci, a to
zejména pro mij vlastni vyzkum kategorie prostoru v Linklaterové trilogii.
Jedna se o kratky film s nazvem Between Sunrise and Sunless, ktery Stone pojal
jako pokus o kombinaci kinematografické pouti a tzv. flanerie °, pojem s nimz
pracoval naptiklad filmovy teoretik Sigfried Kracauer, a ktery se vyznamové
vztahuje k chapani Casoprostoru Henriho Bergsona. Tento kratky film provazi
divadka stejnou cestou, kterou podnikli hlavni hrdinové filmu Pred iusvitem,
a Stone jej natoGil 16. &ervna 2013, kratce po vydani své knihy

o Richardu Linklaterovi.!? Stone se jakozto vysokoskolsky profesor nechal

8 Professor Rob Stone BA, PhD. Universtity of Birmingham [online]. University of Birmingham ©
University of Birmingham 2015. [Cit. 7. 7. 2015]. Dostupné z:
http://www.birmingham.ac.uk/staff/profiles/fcw/stone-rob.aspx

% Film Pred pulnoci byl uveden na Sundance Film Festivalu 20. ledna 2013. Viz Before Midnight.
IMBD [online]. IMBD.com, Inc. © 1990-2015. [Cit. 7. 7. 2015]. Dostupné z:
http://www.imdb.com/title/tt2209418/releaseinfo?ref_=tt_dt_dt.

10 Tento francouzsky pojem znamend v Eeském prekladu, prochézka &i toulka. Viz Francouzsko —
Cesky prakticky slovnik. Lingea [online]. Lingea © Lingea s.r.o., 2014. [Cit. 19. 7. 2015]. Dostupné z:
http://slovniky.lingea.cz/Francouzsko-cesky . Vice o tomto terminu pojednavam v kapitole
Metodologie a teoreticka vychodiska

11 Tedy ve stejny den, v ném? se odehrava film Pfed pllnoci

12 ye stejny den, v jaky se v prvnim dilu trilogie setkaji hlavni hrdinové.
9



inspirovat svymi kolegy na univerzitach v Anglii,!® tvoficimi filmy nejrizngjsi
stopaze, video-eseje ¢i dalsi vizualni materialy a vyuzivaji je pro své prednasky
i vyzkum.*

O Richardu Linklaterovi byly publikovany jesté tii dalsi publikace majici
vsak spiSe popularni charakter. Z téchto publikaci pro t€ely mé prace primarné
nevychazim, pro uplnost je vSak alespoii zminim. VSechny vysly v Emereo
Publishing a jsou vysledkem kumulace fakti o Linklaterové osobnosti
a piedkladaji informace o jeho mladi, kariéfe a osobnim zivoté. Jedné se o knihu
The Richard Linklater Handbook - Everything you need to know about Richard
Linklater od Emily Smith z dubna 2013, Richard Linklater 146 Success Facts -
Everything you need to know about Richard Linklater Katherine Nunez z kvétna
2014 a Everything About Richard Linklater Is Here - 209 Things You Did Not
Know Thomase Hubbarda z btezna 2015.

Dalsi samostatné publikace o Richardu Linklaterovi a jeho dile doposud
neexistuji. Jméno tohoto reziséra se vSak objevuje v mnoha filmoveé-
teoretickych a filmové-historickych knihach, které se k nému odkazuji jako
k pfikladu pro sviij vyklad. V podobé¢ kapitol jsou soucasti n¢kolika publikaci
studie o Linklaterovi a jeho dile, rozhovory s rezisérem nebo kombinace
obojiho. Uzite¢na mi byla napiiklad stat’ vénovana Linklaterovi v knize Dereka
Hilla Charlie Kaufman and Hollywood's Merry Band of Pranksters, Fabulists
and Dreamers: An Excursion Into the American New Wave.'® Hill se
v jednotlivych  podkapitolach  této studie vyjadiuje ke  konkrétnim
Linklaterovym filmim, ovSem vzhledem k moznostem rozsahu prace se spiSe
dotykd styénych bodii jeho dé€l. Pfinosnd je vSak jeho orientace na hledani
puvodu a patrani po kofenech stézejnich dél mladych americkych rezisért, které

nachazi v prostfedi francouzské nové viny a jejich predstavitelich. Obsahla

13 Napftiklad Catherine Grant z University of Sussex, ktera se zabyva pravé filmovymi a medialnimi
studii. Viz Dr Catherine Grant. University of Sussex [online]. University of Sussex © 2015. [Cit. 19. 7.
2015]. Dostupné z: http://www.sussex.ac.uk/profiles/183852

4 The Flaneur on Film: On films by Richard Linklater and others by Rob Stone. Film Studies for Free
[online]. Film Studies for Free. [Cit. 19. 7. 2015]. Dostupné z:
http://filmstudiesforfree.blogspot.cz/2014/02/the-flaneur-on-film-on-films-by-richard.html

15 HILL, Derek. Richard Linklater. In Charlie Kaufman and Hollywood's Merry Band of Pranksters,
Fabulists and Dreamers: An Excursion Into the American New Wave. Oldcastle Books, 2010. 192 s.
ISBN 978-1-8424-3392-8. s. 3-25
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kapitola Another sunrise, Another sunset: Beyond Generation X knihy Christiny
Lee Screening Generation X: The Politics and Popular Memory of Youth in
Contemporary Cinema *® z roku 2010 zase do hloubky zkoumé Linklaterovu
tvorbu optikou fenoménu kulturni generace X. Alicon Macor se v publikaci
Chainsaws, Slackers, and Spy Kids: Thirty Years of Filmmaking in Austin,
Texas,!” vénuje vyvoji filmaiské komunity v Austinu od 90. let. Obsahuje t¥i
kapitoly o Linklaterovych filmech, nejednd se vSak o jejich analyzu, ale spise
o popis produkéniho pozadi provazejici jejich nataeni. Ackoli je Linklaterovi
samému vénovana pomérné rozsahla ¢ast knihy, Macor se k nému, jakozto
k jedné z nejvyrazngjSich osobnosti Austinské filmaiské komunity, pochopitelné
odkazuje i Vv jinych kapitolach. Za zminku stoji jesté¢ kniha My First Movie:
Take Two: Ten Celebrated Directors Talk About Their First Film od Stephena
Lowensteina,® kterd obsahuje rozsahle interview s Richardem Linklaterem
o zacatcich jeho rezijni kariéry a prvnich natocenych filmech. Kratké interview
srezisérem je pak také soucasti knihy Fifty Filmmakers: Conversations with
Directors from Roger Avary to Steven Zaillian od Andrewa J. Rausche.*®

V tisténych periodikdch 1 na internetovych strankdch je moZné najit
o Richardu Linklaterovi mnoho ¢lanki, velky pocet znich jsou vSak spiSe
drobné zminky informativniho charakteru o premiérach ¢i kratSi recenze. Pro
mou diplomovou praci jsem vyuzila clanky, které vySly v Casopise
Sight&Sound. Podnétné myslenky piineslo naptfiklad interview Linklatera
s Benem Tomphsonem The First Kiss Takes so Long?® z roku 1995, které diky

pfesné cilenym otazkdm ziskavd informace o pozadi naticeni filmu Pred

16 LEE, Christna. Another sunrise, Another sunset: Beyond Generation X. Screening Generation X:
The Politics and Popular Memory of Youth in Contemporary Cinema. Burlington: Ashgate publishing
company, 2010. 194 s. ISBN 978-0-7546-9073-3. s. 133-150

Y MACOR, Alison. Chainsaws, Slackers, and Spy Kids: Thirty Years of Filmmaking in Austin, Texas.
Austin: University of Texas Press, 2010. s. 359. ISBN 978-0-292—72243-9

18 LOWENSTEIN, Stephen. Richard Linklater on Slacker. In My First Movie: Take Two: Ten Celebrated
Directors Talk About Their First Film. New York: Pantheon Books, 2008. s. 284. ISBN 978-0-375-
42347-5.s5.3-44

19 RAUSCH, Andrew J. Richard Linklater. In Fifty Filmmakers: Conversations with Directors from
Roger Avary to Steven Zaillian. North Carolina: McFarland, 2008. 300 s. ISBN 978-0-7864-3149-6. s.
139-143

20 TOMPHSON, Ben. The first kiss takes so long. Sight&Sound. 1995, €. 5, str. 20-23. ISSN 0037-4806
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usvitem, o souvislostech tohoto snimku s jinymi Linklaterovymi filmy a také
o vyznamech, které prostiednictvim filmu cilen¢ komunikoval smérem
k divakovi. Rozsahlé interview Ryana Gilbeyho?® s Richardem Linklaterem
Zroku 2014, které¢ ackoli je zaméfeno predevSim na tehdy aktualni snimek
Chlapectvi, vysvétluje rezisériv pristup k Casosbérnému natdfeni jako
takovému. Vybornou studii s nazvem Love in Time,?? v niZ je reflektovana cela
Linklaterova Before trilogie, napsal pro ¢asopis Cineaste na podzim 2013 Aaron
Cutler. Cutler vtéto studii projevil vyrazny zajem o fenomén cCasu
v Linklaterové trilogii, ktery okrajové zkouma pfimo z narativniho hlediska a je
tak jednou z mala studii, které se piimo vztahuji k tématu mé diplomové prace.
Piesto vS8ak hlavnim zajmem jeho studie zlstava spiSe prostiednictvim
komparace jednotlivych dilti trilogie zhodnoceni promén herectvi, vizualni
podoby hercti 1 psychologie postav. Cutlerovu studii ptelozila do slovenstiny
Zuzana Dudasova, jejiz text Snazvem Ldska v case® otiskl pololetnik Kino-
Ikon. Ze zcela jiného thlu zkouma Norton Glen ve své studii The Seductive
Slack of "Before Sunrise"? snimek Pred usvitem. Studie vysla v roce 2000 v
zurnalu Post Script - Essays in Film and the Humanities a Glen v ni scénu po
scéné hleda souvislosti s koncepty filmid Michelangela Antonioniho, jakym je
napiiklad mrtvy cas (temps mort), o némz budu vice pojednavat pozdéji,
a zaméfuje se na narativni postupy uplatnéné v tomto filmu. Déleni studie do
kapitol pfitom odpovidd Northonovu vniméani segmentace syzetu. Na téma
Richard Linklater a jeho filmy bylo rovnéz publikovano néckolik ¢lankt
v Ceském jazyce. Nalezli bychom je mimo jiné na strankach Casopisu Cinema,
pro ktery napiiklad Iva Hejli¢kova napsala ¢lanek o Linklaterovu dvornim herci

Ethanu Hawkovi.?® Za zminku uréité stoji také studie filmu Chlapectvi?®

2L GILBEY, Ryan. Before Sunset. Sight&Sound. 2013, €. 6, str. 128. ISSN 0037-4806

22 CUTLER, Aaron. Love in Time, Julie Delpy, Ethan Hawke and Richard Linklater‘s Before Films.
Cinease. 2013, fall, str. 24—28. ISSN 0009-7004

23 CUTLER, Aaron. Laska v €ase. Julie Delpyova, Ethan Hawke a filmy Pfed... Richarda Linklatera.
Prelozila Zuzana Dudasova. Kino-ikon. 2014, ¢. 1, str. 210-219. ISSN 1335-1893

24 NORTON, Glen. The Seductive Slack of Before Sunrise. Post Script. 2000, winter/sring, str. 62—72.
ISSN 0277-9897

%5 HELJICKOVA, Iva. Ethan Hawke, sny mezi soumrakem a Usvitem. Cinema. 2006, ¢. 1, str. 52=55.
ISSN 1210132X
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Stanislavy Ptadné v ¢tvrtletniku Film a doba, ktera se vSak soustfedi zejména na
pojmenovani hlavnich témat filmu a na deskripci samotného déje a charakterii
filmu. Z elektronickych zdroji bych zde zminila Linklateriv medailon na
strankach Senses of Cinema, kde najdeme reflexi jeho tvorby, filmografii,
bibliografii a odkazy na dal§i webové zdroje, véetn¢ odkazii na dva Clanky
o filmu Waking Life od Kenta Jonese?’ a Before Sunset od Kevina Lee?® piimo
na strankach Senses of Cinema. Tento pfispévek sestavil profesor filmovych
studii na univerzité v Michiganu Brian Pierce. 2°

Ackoli tento vycet dostupné literatury o Richardu Linklaterovi naznacil, ze
jeho osobnost i tvorba byla hojné reflektovana v zahrani¢i, poukazal také na
fakt, Ze v Ceském prostiedi zatim v tomto ohledu pfetrvava jisté informacni
vakuum, které se doposud pokousi naplnit pfevazné recenzenti Linklaterovych
filmi. I navzdory vysoké frekvenci kvalitni zahrani¢ni ,,Linklaterovské*
literatury vSak nenalezneme zadnou publikaci ani obsédhlou studii, jez by se
zaméfila vyhradné na triptych Before filmu, ktery se da povazovat za jeho
stézejni dilo, nebot od roku 1995, kdy byl uveden prvni film, soustavng
ovlivitluje Linklaterovu dals§i tvorbu. Vyzkumné otazky, ptajici se po
Linklaterové stylistickém a narativnim zptsobu prace s Casem a prostorem ¢i po
jejich hlubsim filozofickém vyznamu v Before filmech tak zatim zistavaji
v Siroké a ucelené form¢ nezodpovézené. Proto chei svou diplomovou praci toto
vakuum vyplnit a poskytnout uceleny pohled na narativni formu filmd Pred
usvitem, Pred soumrakem, a Pred piilnoci, ktery se opira nebo se Castecné
inspiruje nékterymi myslenkami obsazenymi v literatufe, jeZ byla v této kapitole

vyhodnocena.

% pRADNA, Stanislava. Chlapectvi. Film a doba. 2014, &. 3, str. 165-169. ISSN 00151068

27 JONES, Kent. To Live or Clarify the Moment: Rick Linklater’s Waking Life. Sensesofcinema.com
[online]. ©Senses of Cinema 2014. [Cit. 14. 8. 2015]. Dostupné z:
http://sensesofcinema.com/2002/essays-on-films/waking/

2 LEE, Kevin. Finding Freedom the Second Time Around: The Politics of Before Sunset.
Sensesofcinema.com [online]. ©Senses of Cinema 2014. [Cit. 14. 8. 2015]. Dostupné z:
http://sensesofcinema.com/2004/feature-articles/before_sunset/

29 PRICE, Bryan. Richard Linklater. Sensesofcinema.com [online]. ©Senses of Cinema 2014. [Cit. 8. 8.
2015). Dostupné z: http://sensesofcinema.com/2003/great-directors/linklater/
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1.3. Metodologie a teoreticka vychodiska

Abych mohla pfistoupit k analyze Linklaterova triptychu, bude nezbytné
si nejdiive stanovit, Sjakou metodologii budu pfi narativni analyze pracovat.
Bordwellovo badani o narativni struktufe je zaloZzeno na analyze filmového
materialu vyuzivajici principy neoformalistického pfistupu tak, jak jej popsala
Kristin Thompson ve své stati ,,Neoformalist Film Analysis One Approach
Many Methods* z knihy Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis
z roku 1988%, jejiz preklad Zdeitka Béhma vySel vroce 1998 v asopisu
lluminace pod nazvem ,Neoformalisticka analyza: jeden ptistup, mnoho
metod“.3! David Bordwell pak tento piistup okomentoval hned v nasledujicim
roce vknize The Cinematic Text: Methods and Approaches.®> Pro
neoformalisticky pfistup, jak jej pojimd Thompsonova a Bordwell, se stal
inspiraci rusky formalismus dvacatych let 20. stoleti a mysleni jejich
pfedstaviteli, mezi nimiz byl Viktor Sklovskij, Jurij Tyhanov, Boris
Ejchenbaum a dalsi. ** Neoformalismus neni teoretickym konceptem, ktery by
byl pouhou teorii existujici samostatné nezavisle na dile. Pravé analyza je pro
neoformalisty totiZ nastrojem a prostiedkem k nalézani zékladl narativnich
postupl a taktéz se pro né stdva neuzavienou Cinnosti, v ramci niz je mozné
text-film opakované ¢ist. Mysleni predstavitelii neoformalismu je tedy vzdy ve
vzadjemném vztahu s faktickou deskripci predkladaného materialu.® Jak

Bordwell uvadi ve svém souboru texti Poetics of Cinema o kinematografii,

30 THOMPSON, Kristin. Neoformalist Film Analysis One Approach Many Methods. In Breaking the
Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton University Press, 1988. s. 361. ISBN 978-0-6910-
1453-1.s. 3-46

31 THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka analyza: jeden pfistup, mnoho metod. In lluminace 10,
1998, ¢.1,s.5-36

32 BORDWELL, David. Neoformalism. In The Cinematic Text: Methods and Approaches, ed. R. Barton
Palmer. New York: AMS Press, 1989. s. 423. ISBN 978-0-4046-3203-8. s. 378-385

33 BORDWELL, The Cinematic Text, s. 371

34 SVATONOVA, Katefina. Neoformalismus a textové analyza [online]. Metodologicky rozcestnik KFS
[cit. 11. 12. 2017]. Dostupné z: http://film.ff.cuni.cz/rozcestnik/teorie/Neoformalismus.pdf.

14



respektive jejich produktech, nelze uvazovat oddélen¢ od SirSich spolecensko-

kulturnich souvislosti.®®

Aplikovani  neoformalistického pfistupu mi umozni uvazovat
o Linklaterové¢ trilogii v SirSich souvislostech, zohlediiovat pozici divaka a tim
i reflektovat, jakym zptsobem se podili na budovani narativniho i tematického
systému filmd. Damyslnd prace s Casem a prostorem a uvazovani o téchto
jevech je nejvyraznéjSim atributem vSech tfi filma trilogie, a proto se staly
stézejnim predmétem meého zkoumani. Hlavni naplni prace tedy bude
identifikace postupt, jakymi Linklater naklada s ¢asem a prostorem, a jejich
naratologicka analyza vychdzejici z koncepce ptedstavené v knize Davida
Bordwella Narration in the Fiction Film.®® Jako zaklad pro naratologickou
analyzu mi poslouzi Bordwellova koncepce fabule a syzetu a jejich usporadani
v narativu vychazejici pravé zmysleni ruskych formalisti.®” Pro feSeni
problému prace s Casem a prostorem piijmu také jeho pojeti téchto kategorii, jak
jej popsal v kapitolach ,,Naration and Time* a ,,Narration and Space*.

Bordwellovu koncepci jsem pro tuto praci zvolila z divodu jejiho
neopomijeni filmového stylu a kladeni dirazu na proces plsobeni filmového
materidlu na divakovu recepci. Jak Bordwell uvadi, stylistické volby filmu se
nevyhnutelné stavaji také narativnimi volbami, protoZe tvaruji, jakou informaci
divak dostane a jak ji dostane.®® Charakter Bordwellova pfistupu, ktery do
narativu mimo vztah fabule a syZetu zahrnuje také styl a poskytuje tak moznost
zkoumat jej od syzetu oddélené, aviak ve vzajemné souvztaznosti,*® umozni
komplexni naratologickou analyzu c¢asu a prostoru dila, jiz doposud
Linklaterova trilogie nebyla ve vycerpavajici mife podrobena. Vhodnost

Bordwellova pfistupu pro potfeby moji prace je dana jeho akceptovanim

35 BORDWELL, David. Poetics of Cinema. 1. vyd. New York: Routledge, 2008. 512 s. ISBN 978-0-415-
97778-4.s. 23

3 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Wisconsin: The University of Wisconsin Press,
1985. 370 s. ISBN 0-299-10174-6.

37 BORDWELL, David. Poetics, s. 14
38 BORDWELL, Poetics, s. 13
39 BORDWELL, Narration, s. 53
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filmové tématiky jako soucasti filmové formy. Zahrnuti této oblasti do narativni
analyzy je pro komplexni pochopeni Linklaterovy filozofické trilogie naprosto
nezbytné.

Moje analyza stylovych postupt participujicich na vytvareni filmového
narativu se opird o zdkladni studijni text, spole¢ny pocin Davida Bordwella
a jeho manzelky Kristin Thompsonové Uméni filmu: Uvod do studia formy
a stylu zroku 2011, ktery je obsahlym terminologickym vyétem souboru
filmovych postupt a rozsahlym vykladem jejich praktického vyuziti. Naraci zde
definuji jako kauzaln¢ propojeny sled udalosti odehravajici se v case
a prostoru.®® Vychazim také z Bordwellovy studie ,Zesilena kontinuita.
Vizudlni styl v soucasném americkém filmu®, kterd vysla vroce 2003
v ¢asopise lluminace.** Bordwell se v ni zabyva tzv. klasickou kontinuitou,
jakoZzto souborem zpusobi, prostiednictvim nichz je v soucasné kinematografii
zobrazovan prostor.

Okrajové budu pracovat také se studii Andého Bazina ,,Vyvoj filmové
fe¢i“, ktera vysla vramci knihy Co je to film?* vroce 1967, a publikaci
Barbary Mennel Cities and Cinema zabyvajici se roli mésta a urbanismu ve
filmu.*® Od téchto teoretikil nepfebiram zadné metodologické postupy, ale pro
potfeby vlastni analyzy vyuzivam nékteré jejich diléi mySlenky. Zajimat mé
bude zejména Bazinovo pojeti dlouhého zabéru, ktery je dle néj oproti montazi
vice realisticky, vyZaduje vys$§i miru divacké participace a mize byt
interpretovan riznymi zpusoby, stejn¢ jako realita. V ndvaznosti na zminénou
knihu Barbary Mennel se zamétim na pojem flanerie, respektive flaneur, jenz
souvisi s prozivanim meésta a s potéSenim zjeho prochazeni a konzumovani
pozitkl, jez jsou nabizeny skrze nahodna setkéni.

Ackoli Bordwell ve své knize Narration in the Fiction Film teoretizuje

postupy budovani Casu a prostoru ve filmu separatné, v rdmci samostatnych

40 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vyd.
Praha: NAMU, 2011. 680 s. ISBN 978-80-7331-217-6.,s. 111-112

41 BORDWELL, David. Zesilena kontinuita. Vizualni styl v sou¢asném americkém filmu. lluminace,
2003, ro¢. 15, 1 (49), s. 5-27. ISSN 0862-397X.

42 BAZIN, Andé. Vyvoj filmové fedi. In.: Co je to film? Praha: CS filmovy Gstav 1979. s. 23-40
43 MENNEL, Barbara C. Cities and Cinema. Routledge, 2008. 245 s. ISBN 9780415364454
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kapitol, v analytické ¢asti své prace jsem se je rozhodla neoddélovat. Divodem
je uzka souvislost a vzajemné kontinudlni prostupovani téchto jevli ve vSech
jednotlivych dilech i Before trilogie jako celku. V souvislosti s mySlenim
Richarda Linklatera o povaze casu, kterd umoznuje prostupovani ¢asovych
rovin: minulosti, pfitomnosti a budoucnosti, neuvazuji v kontextu tohoto dila
o Casu a prostoru jako o samostatnych fyzikdlnich velicinach, ale spisSe jako
0 jednom ctyfrozmérném kontinuu, casoprostoru, kde se Cas stava Ctvrtym
rozmérem. ** Za vyuziti principi neoformalistického piistupu a z ngj
vychézejici Bordwellovy teorie narace analyzuji material predkladany filmy
Pred usvitem, Pred soumrakem a Pred pulnoci metodou jejich vzajemné
komparace, prostiednictvim niz je mozné objevit narativni, stylova a tematicka
schémata a urcCit, do jaké miry se uvnitf filmd 1 napfi¢ trilogii opakované

uplatiuji.
1.3.1. Teorie narace Davida Bordwella

Jak Bordwell pise v Gvodu c¢tvrté kapitoly s nazvem ,,Principles of
Narration* knihy Narration in the Fiction Film: ,,PInohodnotna teorie narace
musi byt schopna specifikovat ucelné prosttedky a formulace, které
vyvolavaji divakovu aktivitu.“*® Cilem prace je tedy prostiednictvim
naratologické analyzy identifikovat a popsat postupy prace s Casem
a prostorem, kterymi Linklater ve své trilogii skrze divakovu recepci
dosahuje pozadovaného tvaru a vyznéni jednotlivych filmu, pfiCemz na
zakladé neoformalistickych principti budu pfistupovat k filmu jako k celku,

ktery u divaka vyvolava nepterusenou rekonstrukci piib&hu.

Bordwell v souboru texti Poetics of cinema charakterizuje naraci jako
proud informaci o piib&hu plynoucich spole¢né s ubihajicim ¢asem.*® Aby
divak dokazal identifikovat tyto informace, hleda béhem sledovani filmu

tzv. narativni voditka neboli kauzalni, ¢asové nebo prostorové odkazy,

4 Termin pFebirdm ze specidlni teorie relativity, viz VOTRUBA, Véclav. Zdklady specidini teorie
relativity, Academia, Praha 1969. 437 s.

45 BORDWELL, Narration, s. 48

46 BORDWELL, Poetics, s. 5
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aplikuje schémata, formuje a testuje hypotézy a skrze predpoklady
a dedukce tak vytvaii imaginarni konstrukt, ktery ztélestiuje akci jako
chronologicky fetézec pfi¢in a nasledki udalosti, objevujicich se v daném
trvani a prostorovém poli. Bordwell po vzoru ruskych formalisti tento
imaginarni konstrukt pojmenovava fabule. Z vyse uvedeného vyplyva, Ze
fabule vSak neni konstruktem zcela libovolnym. Bordwell ustanovuje tii
typy intersubjektivnich schémat, na jejichz zaklad¢ divak fabuli vytvaii,
pfi¢emz zdiraziuje, Ze fabule neni v obrazu ani ve zvukové stopé nikdy
prezentovana materidlné, nybrz se jednd o reprezentaci, prostfednictvim
které si na zaklad¢ vidéného odvozujeme piibéhovou udalost. Pod schémata
prototypni fadi Bordwell identifikovatelné typy lidi, mist, akci a dalSich,
dale rozpoznavd schémata vzorovd (zejména ,kanonicky“ piib&h)
a procesova schémata, spocivajici v hledani vhodnych motivaci a vztaht

kauzality, ¢asu a prostoru. 4/

Systém skutecného usporadani a prezentace fabule (d€jovych udalosti
a stavil zapletek) ve filmu podle specifickych principi se nazyva syzet. Ten
je nezavisly na daném médiu, coZ znamena, Ze stejné znaky syZetu mohou
byt ztélesnény v romanu, ve filmu nebo ve hie. Pojem styl je rovnéz
systémem, ktery systematicky uziva kinematografickych nastrojt, a je tudiz
zcela soucasti média. Styl je vinterakci se syzetem mnoha zplsoby,
V narativnim filmu vSak tyto systémy koexistuji. Je mozné fici, Ze film se
sklada z urcitych znakt udalosti (syZet) a zaroven, Ze je ustdlenym tokem
filmovych technik (styl). Bordwell vysvétluje, Ze koexistence téchto dvou
systému je mozna z toho divodu, Ze kazdy z téchto dvou systéma k filmu
pfistupuje z jiného hlediska. Z hlediska syZetu je film dramaturgickym

procesem, z pozice stylové se jedna o proces technicky. 48

Bordwell vyjmenovava tifi zakladni principy, které syzet k fabuli
vztahuji. Prvnim z téchto principl je narativni logika, vV ramci niz divak
neboli ptijemce, identifikuje pii konstruovani fabule nckteré jevy jako

udalosti a sestavuje kauzalni vztahy mezi nimi. Jinak feceno, ur¢itou udalost

47 BORDWELL, Narration, s. 49
48 Tamtéy, s. 50
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povazuje za nasledek urcitého charakterového rysu, obecného zdkona nebo
udélosti jiné. Syzet pak miize byt vystavén riznymi zplsoby za ucelem
dosazeni jednoho ze dvou cild, a to usnadnit nebo zkomplikovat divakovi
toto konstruovani kauzalnich vztahti. Druhym principem je cas. SyZet miize
udélosti fabule zobrazovat v jakékoli posloupnosti, coz Bordwell nazyva
poradkem, mize je navrhnout tak, aby se jevily v doslova jakémkoli
casovém rozpéti neboli trvani, a rovnéz ma schopnost dosahnout libovolné
frekvence jejich opakovanim. Poslednim principem, v jehoZ ramci muze
syzet manipulovat s informacemi fabule, je prostor. *° V praxi se nesetkame
se syzetem, ktery by ndm poskytoval maximalni pristup k fabuli, kazdy
syzet naopak uzivd nejrizngjSich zpiisobil retardace k oddaleni kompletni
konstrukce fabule. Tim, Ze v nds syzet vzbuzuje uzivanim nejriznéjSiho
materialu o¢ekavani, a tak u nas vyvolava zajem, zvédavost nebo napéti, nas
pobizi ke konstruovani fabule specifickym zptisobem. Syzet je tedy mozné
charakterizovat jako dramaturgii fikéniho filmu, organizovanou mnoZinu
voditek, kterd nas vede k odvozovani a uspotradavani ptib&hovych informaci,
pricemzZ styl neboli filmové techniky, jsou obvykle uzivany k ptfedvedeni
zminénych ukold syzetu. V klasickém filmu je systém syzetu nadfazen
stylovému systému. Uzivani filmovych technik bez vztahu k syZzetu nebo
fabuli je vzacné. >° Bordwell shrnuje vzajemny vztah fabule, syzetu a stylu
nasledujici definici: ,, Ve fikcnim filmu je narace proces, pomoci kterého na
sebe syzet a styl vzajemné pusobi béhem sledovani a sdruzovani divakovy
konstrukce fabule. « °t

Bordwell rozpozndva tfi zdkladni oblasti, které jsou syZetem
organizovany tak, aby pozadovanym zpiisobem urc¢ovaly divakovu recepci
fabule: 1. mnozstvi informaci fabule, k nimz mé divak pfistup, 2. stupen
vhodnosti, jakou je mozné piipsat prezentovanym informacim, 3. formalni
proménnou z hlediska analyzy povazuje mnoZzinu souvislosti mezi fabuli

a syZetem. Musime se tedy ptat, do jaké miry sdéleni syzetu odpovida

4 Tamtéy, s. 51
50 Tamtéz, s. 52
51 Tamtés, s. 53
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logické, prostorové a ¢asové podstaté fabule, kterou si utvarime. Jak jsem jiz
zminila, kazdy syzet mé& dramaturgicky potencial. Protoze neni mozné, aby
syzet prezentoval vSechny udalosti fabule, které¢ jako divaci predpokladame,
ucini vybér, a ten nasledné¢ raznymi zpiisoby kombinuje, coz ovliviiuje
divakovo konstruovani pribéhu. Danym vybérem udélosti fabule tvoti syzet
mezery, jejich kombinaci vznika kompozice. Nejcastéjsim typem mezer jsou
Casoveé skoky, ale béznymi jsou také kauzalni nebo prostorové mezery. Syzet
v prib¢hu filmu pracuje na tom, aby tyto mezery vyplnil a tim uzaviel,
prodlouzil je nebo je ponechal oteviené. Z toho vyplyva, ze mezery mohou
mit bud’ docasny nebo trvaly charakter. DoCasné mezery nas V konstruovani
fabule posouvaji vpred a buduji momenty piekvapeni, zatimco vyuziti
trvalyjch mezer vede divaka kprocesu reverzniho hledani diive
nepov§imnutych informaci, ktery Bordwell nazyva ,,skenovani*. Dle toho,
zda divakovi k zaplnéni mezer postaci obecné predpoklady ¢i tento proces
vyzaduje piesnou odpoveéd’, délime mezery dale na rozptylené, poskytujici
Sir8i prostor pro kreativni praci divéka, a zaostiené, vyzadujici jednozna¢nou
homogenni hypotézu. Mezery také mohou byt syzetem okdazale predvadeny
(pro zjednoduseni budu dale pro tento typ mezer uzivat oznaceni ,, okdzalé )
tim, Ze nam v urcitou chvili neni poskytnuta informace, kterou potfebujeme,
nebo potlacovany. *2

Film je vytvorem clovéka, a proto lze uziti jakéhokoli prvku né&jak
odtvodnit. Vétsinou se filmar pro dany postup rozhodne na zékladé urcité
motivace.> Ta miize byt bud'to kompoziéni, realistickd, transtextualni nebo
umélecka. Uziti jakéhokoli filmového prvku syZzetem si divak zdivodiuje
skrze hledéani téchto motivaci. >

Bordwell dale pojednava o retardaci a redundanci jako dvou
zékladnich principech, které koordinuji kompozici syzetu. Retardaci
oznacuje postup, kdy syzet zdmérné odklddd odhaleni urcitého bodu

informace fabule za ucelem budovani divdkova napéti a zvédavosti.

52 Tamtés, s. 54-55

53 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vyd.
Praha: NAMU, 2011. 680 s. ISBN 978-80-7331-217-6., s. 97

54 BORDWELL, Narration, s. 55
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Odvoléava se pfi tom na teoretika Meira Sternberga, jenz zkoumal percepéni
a kognitivni nésledky vyvolané retardaci. Kazda fabule obsahuje urcity
stycny bod, ktery se v syzetu promitne jako pocatecni ,,zlomova udalost®.
Predtim, nez vSak muze byt divdk této udélosti vystaven, je tieba jej
obeznamit s informacemi fabule, které jsou pro tento zlomovy bod vychozi.
Pfenos téchto informaci zajistuje expozice neboli ty uvodni Casti syzetu,
kter¢ divaka mohou seznamit se signifikantnimi udéalostmi fabule
a vlastnostmi postav nékolika zpiisoby.>® Koncentrovand expozice predklada
pottebné informace fabule jednorazové, zatimco rozptylend expozice ty
stejné informace rozptyluje napfi¢ syzetem tak, ze je prolina s probihajicimi
akcemi. Expozici je mozné umistit na zacatek syZetu nebo pozdéji do jeho
pribéhu. Prvni jmenovany zpisob se nazyvd uvodni expozice, druhy
expozice zpozdend. Koncentrovana a uvodni expozice poskytuji divakovi
pevny zéklad pro vybudovani silné hypotézy, rozdélend a zpozdéna expozice
naopak tvorbu takové hypotézy odkladaji a misto toho podnécuji zvédavost
ohledné piedchozich udélosti. Redundanci syZet informace fabule opakuje
a tim posiluje divdkovy piedpoklady, dedukce a hypotézy. Redundance
muze probihat na turovni fabule (jakakoli udalost, charakter, atribut,
pribéhova funkce, prostiedi nebo komentat postavy mize byt redundantni
s ohledem na jakoukoli jinou), na Grovni syzetu (opakovadnim svého vztahu
K ptijemci, napf. vlastniho komentatre o udalosti nebo postavé) a na urovni
vztahll mezi fabuli a syzetem (reprezentovanim udalosti vickrat nez jednou
nebo ucinénim postavy, udalosti, atributu, ptibéhové funkce, prostiedi nebo
komentate postavy redundantnimi s ohledem na narativni komentéf). >
Existuji rizné narativni strategie, které je mozné charakterizovat tfemi
kategoriemi. Narace muze byt vice ¢i méné informovand 0 fabuli, kterou
reprezentuje, coZ znamena, Ze upotiebuje urcité normy, s nimiz je divak
obeznamen skrze piedchozi zkuSenost s konvencemi dané¢ho Zanru a skrze
kvalitativni a kvantitativni faktory dané filmem samotnym. Rozsah znalosti,
kterymi narace disponuje, se odviji od miry jejitho omezeni (ve vétSing

fikénich filmG je narace organizovana okolo znalostni vice neZz jedné

55 Tamtéy, s. 56
56 Tamtéz, s. 57
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postavy) a od hloubky jejich znalosti neboli stupné objektivity a subjektivity.
Mira omezeni nebo hloubky informovanosti narace byva nejcasteji divakem
zdivodinovana skrze realistické nebo transtextudlni motivace. Druhou
kategorii, jez ukazuje, do jaké miry narace zobrazuje sebe sama jako
adresovanou divakovi, je sebereflexivita. Komunikativnost je aspektem
narace, jehoz mira je dana tim, kolik informaci smérem k divakovi

komunikuje. 7

Ve filmu miiZze narace organizovat informace fabule dvéma zptisoby,
¢asovym nebo prostorovym. %® Aspekty vztahu narace, ¢asu a prostoru vice

ptiblizim v nasledujicich podkapitolach.
1.3.2. Narace a ¢as

Pti odvozovéani casovych vztahli fabule se divak snazi zasazovat
schémata do voditek, kterd mu narace poskytuje. Tento proces ovliviiuje tfi

aspekty Casu: poradi udalosti, jejich frekvenci a délku jejich trvani.
Casové poradi

Jsou dva zpulsoby, jimiz jsou v ramci fabule udélosti organizovany.
Simultannimu uspotfadani odpovidéa piipad, kdy se jedna udalost objevuje,
zatimco jina udélost probihd. V ptipad¢, Ze se udalost objevuje az po tom, co
jind udalost skonci, se jednd o usporadani postupné. Na trovni syZetu pak
dle Bordwella existuji ¢tyii zakladni moznosti uspofadani udélosti fabule,
pricemz kazdé ztéchto moznosti mize byt dosazeno pomoci riznych

stylistickych prostredki:

Fabule Syzet

A: simultanni sled udalosti A: simultanni prezentace
B: postupny sled udélosti B: simultanni prezentace
C: simultanni sled udalosti C: postupna prezentace

57 Tamtéi, s. 57-59
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D: postupny sled udalosti D: postupné prezentace

Informace fabule je mozné do syzetu pienést reportovanim nebo
primou prezentaci. Ve vét§in¢ filma se divak setkdva stim, ze syzet
prezentuje udalosti fabule mimo chronologicky potadek pomoci vypraveni
(recounting). Postavy tedy o pfedchozich udalostech rGznymi zpisoby
komunikuji. Pro manipulaci s potfadim udalosti fabule v ramci syzetu je ale
mozné uzit i jiné postupy, napiiklad flashback nebo flashforward. Jedna se
0 zinscenovani (enactment), diky némuz syzet ptimo prezentuje udalosti, jak
se jevily nebo budou jevit v daném cCase. Flashback je obycejné motivovan
psychologicky, je subjektivni vzpominkou postavy. Jeho prezentaci
v syzetu, diky niz mizeme vniknout do mysli postavy, narace motivuje
realisticky. Tento ndstroj ma schopnost vytvofit pomérné komunikativni
a ne prili§ sebereflexivni naraci. Je tieba rozlisit, zda se jedna o flashback
externi, odkazujici k uddlostem, které se staly pfed prvni udélosti syzetu,
nebo o flashback interni, prezentujici udalosti spadajici do ¢asového ramce
syzetu. Naopak flashforward muizeme identifikovat pouze jako interni,
protoze posledni udalost fabule ustanovuje hranici casového rozpéti syZetu.
Také flashforward vykazuje jistou miru komunikativnosti, avSak spiSe ve
smyslu vzbuzovani divakovy zvédavosti neZ poskytovani potiebnych
informaci. Divakovi je ukazan urcity zavér jesté predtim, nez projde celym
kauzalnim fetézcem, ktery k nému vede. Proto také flashforward nevykazuje
takovou miru subjektivity jako flashback. Divak si totiz nemiZe byt zcela

jisty relevanci informaci komunikovanych v ramci flashforwardu. >°
Casova frekvence

Syzet muze prezentovat udalosti fabule jedenkrat (1), vice nez
jednou (1+) nebo viibec (0). Na zdklad¢ toho, zda jsou udalosti vypravény
nebo zinscenovany, mizeme dojit k deviti riznym moznostem reprezentace
frekvence syZetem. Zvlasté ve vykladovych pasazich je bézné, Ze je udalost
vypravéna vice nez jednou, obecné je vSak vzacné, Ze by udalost byla

vicekrat herecky ztvarné€na. ProtoZe zobrazovani casu predkladd omezeni

59 Tamtés, s. 77-79
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paméti, divakova schopnost konstruovat koherentni fabuli je zavisld na
opakovaném odkazovani k ptibéhovym udélostem. Skrze opakovani je
mozné zvySovat divakovu zvédavost, potlaCovat, otevirat nebo uzavirat
mezery, vést divaka k nejpravdépodobnéjsim hypotézdm, zpomalovat

odhaleni vysledkii a kontrolovat kvantitu novych informaci fabule.
Trvani

Bordwell ustanovuje tfi druhy trvani. Trvani fabule neboli Cas, po ktery
se dle divakova predpokladu ptibéh odehrava, trvani syzetu, které se sklada
z cCasovych tusekl dramatizovanych filmem, a #rvani projekce. Pouze
posledni zminény druh trvdni je vSak ztélesnén stylistickym systémem
filmu. Napiiklad trvani syzetu, jenz se soustiedi pouze na uréitou ¢ast trvani
fabule (napf. zobrazuje udalosti jednoho roku) se musi vejit do
dvouhodinového trvani projekce. Vzhledem k faktu, ze trvani projekce je
soucasti média jako takového, je tohoto postupu dosahovano uzivanim vSech
filmovych technik, jako je mizanscéna, zvuk, stiih a dals$i. Tyto tfi typy
trvani vSak nepiisobi pouze ve vztahu k naraci jako celku, ale také na dil¢ich
stupnich, jakymi jsou casti syzetu (scény, sekvence, epizody atd.)
a segmenty promitaciho c¢asu. ProtoZze pouze malé mnoZstvi narativl
zobrazuje udalosti v celé jejich celistvosti, obecné se predpoklada, ze trvani
fabule je del$i neZz trvani syZetu a trvani syzetu zase del§i nez trvani
projekce.

Existuji tfi mozné vztahy mezi trvanim fabule, syZetu a projekce: rovnost
(equivalence), rozsireni (expansion) a smrsténi (reduction). Prvni uvedeny
vztah vyjadiuje ekvivalenci mezi vSemi tfemi typy trvani, kterd se vyskytuje
u primitivnich pfibéhi nevybizejicich divaka ke konstruovani fabule. Na
tento pfipad je mozné narazit pouze velice vzacné, naopak rozsifeni
vypravéni fabule je frekventovanéjSim postupem. Trvani fabule je zde
soubézné s trvanim syZetu, trvani projekce vSak rozpina cas. Toho miize byt
dosazeno dvojim zptisobem: vlozenim cizich skutecnosti do prezentované
akce (napt. zébér jiné akce, subjektivni sekvence a dal$i) nebo jejim

roztazenim. Za ucelem vlozeni materidlu byva uzivano zejména filmovych

80 Tamtéz, s. 79—80
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technik, jako je stfih, pohyb kamery, dialog nebo zvukové efekty, ptikladem
roztazeni je slow-motion nebo tfeba montazni smycka. Pokud je trvani
fabule vypravéno zredukovanym zplsobem, jedna se o tfeti druh vztahu,
smrsténi, jehoz pouziti je na Urovni narace jako celku nejCastéjsi.
Z dlouhého obdobi trvani fabule je syzetem vybran jen urcity casovy usek
nebo udalosti, a ty pak musi byt promitnuty vramci standardniho
promitaciho Casu. 1 vtomto piipadé existuyji dva zplsoby
zprostiedkovavajici smrsténi. Prvnim jsou Casové elipsy, které nastavaji,
kdyz syzet opomiji jednotlivé segmenty Casu fabule. Trvani fabule je tedy
vetsi nez trvani syzetu, jez je rovné trvani projekce. Elipsy Casto pracuji
proti retardaci. Proto musi vysoce eliptickd narace, v zajmu zpomaleni
vyvoje akce, disponovat komplikovanéj§imi d&jovymi linkami. Pfi uziti
druhého postupu, komprese, jsou fabule i syzet shodné a zaroven vétsi nez
Cas projekce. Projekce vSak prezentuje sérii udalosti kondenzovanym

zpisobem znemoziujicim detekci vynechaného ¢asu.5!

1.3.3. Narace a prostor

Stejné tak jako pro ucely analyzy €asu i pro analyzu prostoru hodnoti
Bordwell jako nejvhodnéjsi konstruktivistickou teorii, kvuli jeji schopnosti
vysvétlit zasadni aspekty divacké aktivity. Tato teorie uvazuje o percepci
jako o ¢asovém procesu budovani vjema pravdépodobnostnim zplsobem.
O piijemci pak jako o0 neustile aktivnim jedinci, ktery za ucelem
porozuméni predkladanému materialu pii sledovani filmu soustavné vytvari,
aplikuje a testuje hypotézy o tom, co médium reprezentuje a jak
interpretovat prezentovana voditka. Toho dociluje aplikaci schémat, ktera
Bordwell oznacuje jako védomostni klastry. Za elementarni prostorova
schémata povazuje ta, ktera konstruuji obrazova voditka, zatimco zobrazuji
rozvrzeni objektl v prostfedi. Konstruktivisticka teorie zdiirazituje dtleZitost
percepce objektll vnaSem kazdodennim svété. Clovék si na zakladé
vlastnich zkuSenosti vytvaii béZzna schémata, jez mu pomahaji rozeznavat

objekty v prostoru, a knimz pfi vnimani vizualniho uméni pfirovnava

81 Tamtéz, s. 80—84

25



schémata obrazova. Znalost jinych obrazli pak poskytuje soubor tradi¢nich
schémat, ktera mohou byt srovnavana Sdanou praci. Divak ma dle
Bordwella schopnost pfepinat mezi zaméfenim se na konkrétni objekt a na
obrazovou rovinu jako takovou. Jeho snimani, ovladané ptedchozim
mentdlnim nastavenim, je formovéano hledanim specifickych informaci.
Bordwell jako ptiklad uvadi ostré kontury, sty¢né body, uhly, neobvykle
svétld nebo tmava mista. Diky tomuto procesu divak ziskava predstavu
o objektech i hloubkovych vztazich. %2

Hloubku obrazu je mozné budovat riznymi zpusoby, jednim
Z nejcastéjsich je uziti perspektivy. Zakladnim typem je linearni perspektiva,
obvykle centralni, v niz v§echny ve skute¢nosti paralelni linie pii pohledu
lidskym okem ubihaji v dalce linearné¢ do jediného spolecného bodu.
Bordwell zminuje také dalsi perspektivni systémy, diky kterym je mozné
aranzovat fiktivni prostor obrazu. Paralelni, v niz se rovnobézné hrany
nesbihaji, inverzni, kde se rovnobézky sbihaji ptfed rovinou obrazu nebo
napiiklad bifokalni perspektiva, vyznacujici se sbihanim rovnobézek ve
dvou neslucitelnych ubéZnicich. Dals§i cestou jak dosahnout prostorové
hloubky obrazu je aplikovani nejriizn&jsich hloubkovych voditek.®?

V mnoha filmech se objevuji pary zabérG zobrazujici dopliikové
plochy prostoru. Nej€astéjSim takovym modelem je dvojice zabér (postava
se divd mimo ram) a protizabér (druhd postava se divd mimo ram Vv opacném
sméru), z n¢hoz divak usuzuje, ze postavy se divaji na sebe navzajem a tim
paddem, Ze snimané prostorové plochy jsou vice méné v souvislosti. Pfi
tomto druhu zabéru se vzdy kamera pohybuje na 180-ti stupnové ose a
vétSinou snimd postavy ze Sikmého uhlu, a tudiZz nelze fici, Ze by
substituovala postavu. Pokud je vSak kamera situovana pfesné na protilehlé
konce 180-ti stupniové osy, jedna se o postup pouzivany pro hlediskové
zabé€ry, V nichz se kamera stava zastupcem postavy. Bordwell tedy ukazuje,
ze aplikovani mezer se miliZze objevovat nejen pfi praci s Casem, ale také
pomaha konstruovat filmovy prostor. Mezery divak

I vtomto pfipadé vypliiuje svymi hypotézami, zalozenymi na zakladé
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poskytnutych  voditek. Z konstruktivistického pohledu pfistupujeme
k obrazu jiz vybaveni a pfipraveni testovat prostorova, ¢asova a logicka
schémata proti tomu, co obraz prezentuje. %

Klasicky narativni hollywoodsky film napiiklad ustanovuje konvencéni
a vicemén¢ pravdépodobné alternativy pro prostorovou reprezentaci. Dlouhy
zabér muze byt vérohodné nasledovan dlouhym zabérem jiné lokace,
dlouhym zabérem té samé lokace, anebo blizSim zobrazenim prostoru,
pficemz posledni alternativa je nejvice pravdépodobnd. Stiithani uvnitt
lokace ustanovuje vzorec zabéru/protizabéru, typicky motivovaného rovinou
o¢i. Divak nahlizi na zabér na zakladé svych ocekavani a podle toho
stanovuje hypotézy. Uzivanim konvencnich schémat k produkovani
a testovani hypotéz o fetézci zabérl divak casto odhadne hlavni prostorovou
informaci kazdého zabéru jest¢ predtim, nez se objevi. Bordwell tika, ze
mimo uhel kamery a implicitni prostor mimo zabér muze byt pro divaka
signifikantnim voditkem dialog, rovina o¢i, orientace postavy, vyrazné body
na scéné¢ a podobné. Tudiz, specificka voditka prezentovana stéihem,
zdliraziiovana narativnim kontextem a ztvarfovana  stylistickymi
konvencemi ovlivni cokoli, co konstruujeme. Pouze pokud jsou stopy
rozporuplné, nekonzistentni, zacind si divak vSimat narativnich zésaht.
Bordwell se odvolava na Juliana Hochberga, ktery povazuje za

pravdépodobné, ze divak dava fetézci zabéru smysl vlozenim kazdého

weew

vvvvv r

Béhem tohoto procesu divak najde nejdilezitéjsi postavy a objekty ve
vzajemném vztahu, vytvori hypotézu o tom, jaké akce a obrazy budou
pravdépodobné nasledovat po téch, které jsme jiz vidéli, a porovna, co
koresponduje s predchazejicim vyobrazenim. Mizeme tedy fici, Ze filmovy
sttih Cerpad z divakovy znalosti narativniho kontextu, Zanrovych konvenci,
schémat lidského chovéani a historického kontextu tvofeni filma a jejich
sledovani.®®

Jak piSe Bordwell, o filmovém prostoru je mozné uvazovat také pouze

vramci jeho grafickych aspekti. Prostor bychom timto zplsobem tedy
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vnimali pouze jako designovou a akustickou kompozici, tak jak tomu casto
byva naptiklad pti analyze artovych snimki. Bordwelliiv z4jem vsak spociva
na tzv. scénografickém prostoru, ktery definuje jako imaginarni prostor
fikce, v némz se odehravaji udalosti fabule. Tento prostor, ktery Bordwell
povazuje v kinematografii za ustfedni, konstruujeme na zakladé zvukovych
a vizualnich stop, pfi¢emz tyto stopy jsou déleny do tii kategorii: prostor
zabéru, prostor stfihu a zvukovy prostor. V rdmci kazdé z téchto tii skupin je

pak prezentovan jak prostor uvnitt, tak i vné obrazu.
Prostor zabéru

Béhem rekonstrukce prostoru prezentované¢ho zabérem pracujeme

66

s n€kolika voditky, ktera operuji zpisobem od spodu nahoru® nebo jsou

naopak nekonzistentni a nejednoznacné, ¢imz jsou zamérné testovany
divakovy hypotézy. Bordwell zminuje pro rekonstrukci prostoru divak

vyuziva dvé pomucky, které maji zcela filmovy charakter:

vvvvvv

identifikaci objektl a prostorovych vztahi je fakt, Ze figury se hybou uvnitt
rdmu. Pohyb pomdha konkretizovat prostor a posilovat nase hypotézy

0 objektech a hloubce.

Monocular movement parallax (pohyb kamery) - pohyb kamery znacné
modifikuje vnimani rozvrzeni prostoru a vzdalenosti mezi objekty. Tento
prostiedek divakovi poskytuje nejvice informaci o prostoru piibéhu jako

takovém. %7

Prostor stiithu

Piijjemce konstruuje mezistiihovy prostor na zakladé piedvidani,
paméti, upfednostiiovani schématu pfi¢ina-nasledek a vytvafenim
kognitivnich map relevantniho terénu. Pii jakékoli sérii zabérli se mizeme
ptat, jak moc kompletni a konzistentni je jejich rozvrZeni prostoru a jaké

plochy byvaji preferovany. Napiiklad ve vétSin€ hollywoodskych filmt

56 Nejprve je dosahovano dil&ich cild, které nasledné vyuZivdme pro dosaZeni cild globélnich
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zustavaji nekteré plochy neukazané (Ctvrtd sténa interiéru), a tim se stavaji
irelevantni pro konstruovani fabule. Prostorova voditka byvaji konzistentni
napfi¢ stiihy, pozice postavy se mezi zadbéry Casto znacné¢ meéni, aniz by si
toho divak vSimnul. Tyto ,,podvodné® stiihy vSak maji jen okrajovy efekt
a vétSinou zustavaji nepovSimnuty. Ilustruji vSak, jak hypotézy favorizuji
rozpoznavani objektli a narativni faktory, a jak schémata pracuji od vrchu
dold. Hruba voditka pro identifikaci objekt a relativni prostorové pozice
zapadaji do vzorce kauzdlni dedukce a obecné kognitivni mapy, ktera
provadi pfesnd méfeni umisténi svétla nebo vzdalenosti mezi postavami.
Prostor série zabéri muze byt mimo jiné znacné rozSifen na velké
vzdélenosti a dilezitym voditkem tak stavd konstantni smér pohybu

kamery.58
Prostor zvuku

Stejn¢ jako vizualni stopy, 1 ty zvukové nds mohou smérovat pfi
budovani prostoru. Ve vétSing filmi se zda byt fe¢ v poptfedi a hluk
v pozadi. Hlasitost a akustickd struktura mohou vytvofit tzv. zvukovou
perspektivu. Zatimco sluch muze dle frekvence, Sife a zabarveni piiblizné
urcit zdroj zvuku, determinovat pfesnou vzdalenost a pozici je obtizngj$i nez
zrakem. Vizudlni informaci vzdy vétime vice nez sluchové. Nékdy je ale
samoziejm¢ zvukova perspektiva zdliraznéna. Bordwell zdlrazituje nutnost
uvédomit si, ze zvukovost filmového prostoru muze byt stejné tak
manipulovatelnd jako obraz. Nahrdvani zvuku, mixovani a reprodukce
pfepracovavaji syrovy akusticky material a vytvari stopy. Konvenéni film
nahrava zvukovou stopu zvIast a mixuje ji tak, aby vyzdvihl dualezité
informace a eliminoval nezddouci ruchy. Divak se tak vraci zpatky
ke zjednodusenym hypotézam a predpoklada piimé propojeni mezi
akustickou cistotou, narativni relevanci a prostorovou souvislosti. Pokud

filmaf odmitd konstruovat takto obSirné stopy, divak musi byt o to vice
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aktivni a vybrat narativné vhodné a prostorové informativni zvukové

udalosti.®®
Prostor mimo platno

Existuji dva druhy prostoru mimo zabér: nediegeticky a diegeticky.
Nediegeticky prostor mimo zabér neni soucasti fikéniho svéta filmu.
Zéakladnim ptikladem je kamera. V na$i konstrukci fabule kamera neni
fyzickym strojem, ale hypotetickou mimoobrazovou narativni silou, ktera
zobrazuje ur¢ity material. Takova kamera je Cisté mentalnim konstruktem,
schématem pro vysvétleni urcitych prostorovych kvalit a transformaci.
Bordwell pfipomina, Ze kamera neni tvlrcem narativnich prostorovych
kvalit, nybrz jejich produktem. Poukazuje na to, Ze vSe, co lidé potiebuji,
aby mohli konstruovat schéma nazyvané ,.kamera®, jsou ptedpoklady o tom,
jak je produkovan fotograficky obraz.

Pti sledovani vétSiny filma si divak tvoti predpoklad, Ze vné okraji ramu
lezi vice oblasti fikéniho svéta, jez zahrnuji diegeticky prostor mimo
obrazovku. Na konstruovani prostoru mimo obrazovku se podili stiihani
a zvuk. Zabér ¢. 2 vétsinou ukazuje prostor, ktery byl mimo obrazovku
Vv zabéru €. 1, zatimco diegeticky zvuk bude nepterusene pokracovat i pfesto,
ze jeho zdroj uz neni v rdmu. JakoZto schéma, ma diegeticky prostor mimo
obrazovku néco, co Noel Burch nazyva ,kolisavou existenci®.
Konstruktivisticka teorie tento jev vysvétluje tak, ze divak vsazi na to, ze
pouze urcité plochy prostoru mimo obrazovku jsou signifikantni a ucastni se
hledani stop potvrzujicich nebo vyvracejicich tento predpoklad. TudiZ pokud
necha ramovani néjaké misto vpravo, postava diive ustanovena v prostoru
mimo zabér vpravo, vstoupi do zabéru. Narace mulze ale cilené¢ vysilat
nejednoznacné nebo sporné stopy o prostoru mimo obraz.

Zvuk ma silny potencial vést nds pii konstruovani prostoru mimo
obrazovku. BéZny film obsahuje okolni ruch poukazujici na neurcity, avSak
konzistentni svét za obrazem. Umisténi zvuku si mize jemné zahravat mezi
svétem fabule a nejasnym mistem zvanym ,,sound over®, z kterého pochézi

nediegetickd hudba a komentar.
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Filmovy prostor je typicky podiizeny narativnim zavérim. Pokud jsme
konfrontovani s rozporuplnymi prostorovymi voditky, uchylime se ke
schématim zaloZenym na akci a ty pak na danych voditcich testujeme.
Stylistickd originalita filmu tudiz Casto zalezi na nalézani novych nastroja,
které muze divdk porovnat sSirSim syzetovym schématem nebo

hypotézou.”

1.3.4. Pomezi klasického a artového modu narace

Before trilogie Richarda Linklatera byva Casto fazena do klasického
modu narace. Ja se vSak v ramci naratologické analyzy pokusim dokazat, ze
jeho triptych vykazuje mnoho podobrych ryst také s artovym modem narace
a stoji tak na jejich pomezi. Za timto ucelem jsem se rozhodla zatradit tuto
podkapitola, ktera je shrnutim zakladnich rozdilt mezi témito dvéma mody
tak, jak je vymezil David Borwell v knize Narration in the Fiction Film.

Bordwell tika, Ze ve fikénim filmu se stal dominantnim narativni méd,
pod ktery intuitivné fadime obvykly, lehce srozumitelny film. Tato klasicka
tradice méa dle Bordwella nejsilnéjSi schémata a nejvice rozSifené vnéjsi
normy. Klasickou naraci definuje jako konkrétni uspotadani
normalizovanych moZnosti pro prezentovani fabule a pro ovladani moZnosti
syzetu a stylu. "t Klasicky hollywoodsky film prezentuje psychologické
individuality, které se snaZi vytesit jasné¢ formulovany problém a dosahnout
tak urcitych cild. V ramci tohoto snazeni se postavy dostavaji do konfliktu
S jinymi postavami nebo vnéjSimi okolnostmi. Piibéh kon¢i rozhodnym
vitézstvim nebo pordzkou, vyfeSenim problému, dosazenim nebo
nedosazenim danych cild. Zakladni kauzélni Cinitel je tedy individualita,
kterd je souborem ryst, kvalit a chovéani. Ze vSech narativnich mo6da ten
klasicky nejvice vyhovuje kanonickému piib&hu. V ramci fabule jsou
charakteristickymi znaky kanonického formatu kauzalita soustiedéna kolem
hlavniho charakteru a definovani akce jako pokusu dosédhnout urcitych cila.

Na urovni syzetu klasicky film respektuje kanonicky vzorec ustanovenim
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pocatecni situace, kterd se stane naruSenou a musi se tedy napravit.
V konstrukci klasické fabule je zakladnim principem kauzalita, v niz je vSe
podfizeno pohybu pfiCiny-nasledku. Prostorové uspotfadani je motivovano
realismem a kompozi¢ni nezbytnosti. Kauzalita také motivuje principy
Casové organizace: syzet reprezentuje fad, frekvenci a trvani udalosti fabule
takovym zptisobem, ktery pfinese vyznacné kauzalni vztahy. Tento proces je
zvlasté patrny v nastroji charakteristickém pro klasickou naraci — deadlinu.
V klasickém filmu je deadlinem casto vyvrcholeni, klimax filmu, jak
dokazuje definice dramatického trvani jako casu, ktery je potiebny
k dosahnuti nebo nedosahnuti daného cile. BéZn¢ klasicky syzet prezentuje
dvojitou kauzélni strukturu neboli dvé déjové linie. Tyto dvé sféry jsou
vétsinou rozdilné ale vzajemné zavislé.”?

Jak Bordwell podotyka, d€¢j mize jednu linii ukoncit jesté¢ pied tou
druhou, ale vétSinou spolu splynou v klimaxu, kdy vyfeseni jedné linie
uvede do pohybu vyfeSeni té druhé. SyZet je vZdy roz¢lenén do segmenti,
pficemz existuji pouze dva typy hollywoodskych segmenti: montazni
sekvence a scény. Hollywoodska narace zieteln€ ohraniCuje scény dle
neoklasicistickych  kritérii  jednoty casu (kontinudlni a konzistentni
schématu pfiiciny-nasledku). Hranice sekvence pfitom byvaji oznaeny
standardizovanou interpunkci  (prolnutim, roztmivanim, stirackou,
zvukovym piemosténim atd.). Je také tfeba mit na paméti, ze kazdy film
ustanovuje vlastni Skalu segmentace. Klasicky segment je casové a
prostorové uzavieny, ale kauzadlné je otevieny, coz zajiStuje kauzdlni
progresi a otevira moznosti nového vyvoje. Kazda scéna zobrazuje rozdilné
faze. Prvni pfichazi expozice, kterd specifikuje Cas, misto, relevantni
charaktery a jejich prostorové pozice i aktualni stav mysli. Uprostied scény
postavy jednaji k dosazeni cilt. V tomto smyslu klasicka scéna pokracuje
nebo uzavira vyvoj pficiny-nasledku, ktery do ni ptesel z predchozi scény,
zatimco také otevird nové kauzalni linie pro budouci vyvoj. Klasicky
narativni mod se tedy vyznacuje linearitou. Klasicky film se tedy ubira

plynule kupfedu smérem k rostoucimu uvédomeéni si absolutni pravdy,
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pficemz syzet musi byt na konci uzavien logickym vyusténim fetézce
udalosti.”

Obecné lIze tici, ze klasicka narace ma tendenci byt vSevédouci, vysoce
komunikativni a pouze mirné sebereflexivni. To znamena, Ze narace vi vice
nez postavy, zatajuje relativné malo informaci a malokdy uznava sebe sama
smérem k divdkovi. To je nejvice zfetelné zejména v tivodnich
a zavérecnych scénach. Titulkova sekvence a prvni zabéry vétSinou nesou
stopy zjevné narace, ktera ustupuje do pozadi s rozvinutim akce, kdy pfenos
informaci pfenechd hlavné postavam. Zjevna narativni aktivita se pak vraci
v ur¢itych konven¢nich momentech, jako jsou zacatky a konce scén (napf.
ustanovujici zabéry, zdbéry raznych znaclek, ndpisi, pohyb kamery
k dulezitym objektim, symbolicka prolinani) a shrnovaci pasaze znamé jako
montdzni sekvence. Jak Bordwell zdlraznuje, je vSak potfeba respektovat,
ze obecné faktory Casto tvoii variace Vv zavislosti na zanru. Komunikativnost
klasického narativu je evidentni v tom, jak naklada s mezerami. Pokud
néjaké vytvaii, informuje o tom divaka montazni sekvenci nebo v ramci
dialogti postav. Mezery viak malokdy ziistavaji trvalé.”* Klasicka narace
vybira uréité useky cCasu, které pak prezentuje v syzetu v jejich plném
rozsahu. Jiné udalosti osekava nebo vysoce komprimuje ¢i zcela vystiihuje
udalosti, které jsou pro d&j nedulezité. Manipuluje taktéz prostorem. Postavy
jsou pfizpiisobovany mirnéni sebereflexivity tim, Zze jsou snimany z Ghla
vice mén¢é frontaln¢, ale vzdy tak, aby se vyhnuly pfimym pohledim do
kamery. To samoziejmé neplati v piipadé hlediskového zabéru. Flashbacky
v klasickém filmu maji obvykle objektivni charakter a pamét’ postavy je
zaminkou pro nechronologické uspofadani syzetu. Podobné i opticky
subjektivni zabery jsou ukotveny v objektivnim kontextu. V tom je sila
,neviditelného pozorovatele® — kamera se stale jevi tak, ze uvnitt SirSi
a koneéné objektivity zahrnuje subjektivitu postavy.’

Ze vSech modu narace je ten klasicky nejvice zainteresovany

motivovat styl kompozicné jako funkci strukturovani syzetu. Klasicka
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narace zachézi s filmovymi technikami jako s prostfedkem pro syzetovy
ptenos informaci fabule postavou s tim vysledkem, ze téla a tvaie se stavaji
ustfednim bodem pozornosti. Filmové techniky jsou vzorované tak, aby
sedély kauzalni struktufe klasické scény. Uvodni faze vét§inou obsahuje
zabér, ktery ustanovuje postavy v Case a prostoru. Jak postavy interaguji,
scéna je rozbijena do blizsich pohledl na akci a reakci, zatimco scénovani,
sviceni, hudba, kompozice a pohyb kamery podporuji formulaci cili, boje
a rozhodnuti. V klasické naraci je divak obvykle stylovymi prvky veden ke
konstruovani koherentniho, konzistentniho ¢asu a prostoru pro akci fabule.
Pohyb kamery ma za cil vytvofit jednozna¢ny objemny prostor a Klasické
sttthani ma vzdy za cil uéinit z kazdého zabéru logicky vysledek zabéru
ptedchoziho a orientovat tak divaka skrze opakujici se uspotadani. Klasicky
styl se sklada ze striktné omezeného poctu urcitych technickych nastroju,
organizovanych do ustdleného paradigmatu a fazenych pravdépodobnostné
dle pozadavku syzetu. Dle Bordwella je napiiklad vysoce pravdépodobné, Ze
postavy budou snimdny v ramci amerického planu nebo polocelku, a Ze thel
bude pfimy, na Grovni brady a ramen, naopak je velice nepravdépodobné, ze
by bylo uzivano extrémné dlouhych zabért, extrémnich detailii nebo naopak
ptaéi perspektivy, pokud to narace pfimo nevyzaduje.’®

Bordwell stavi do kontrastu s klasickou naraci Casté znaky narace
artovych filmi, jakymi jsou napiiklad niZ§i mira redundance, pfitomnost
permanentnich a potlacenych mezer, zpozdéné, postupné distribuované
expozice nebo potlateni obecnych motivaci. V porovnani s klasickym
hollywoodskym filmem maé ten artovy jiny kénon realistickych motivaci.
Specificky druh takového realismu motivuje k rozvolnéni schématu pfticina-
nasledek, k epizodické konstrukci syzetu a ke zvySeni symbolické dimenze
filmu skrze zdlraznéni kolisani psychiky postavy. Artovy film se casto
zabyva soucasnymi psychologickymi problémy, jako jsou odcizeni
a nedostatek komunikace. Misanscéna v téchto filmech mulze zdaraznovat
pravdépodobnost chovani stejné jako pravdépodobnost prostoru (napt. vybér

specifickych lokaci zabért, uziti ne-hollywoodské sviceni) nebo ¢asu (mrtvy
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gas — temps mort).”” Mrtvy &as je pojem, ktery se vaze k neorealismu
a ktvorbé¢ Michelangela Antonioniho, jenz Sam Rohdie ve své knize
o tomto rezisérovi definoval jako misto, v némz narativ umird, aby tak dal
prednost jinému, nenarativnimu zajmu.’® V knize Antonioni, or, The Surface
of the World Saymour Chatman zase o tomto terminu pojednava jako
o zduraznéni postdiegetického prostoru prosttednictvim vizualniho Ipéni na
tom, co ziistalo po tom, co postavy opustily prostor scény.”® Bordwell se
odvolava na André Bazina, ktery ve své studii ,,Vyvoj filmové feci®, jez je
soucasti v knihy Coj je film?, analyzoval, jak specifické nastroje buduji
kontinuum &asu a prostoru.®’ Bazin v této studii vyzdvihuje hloubku pole
a s tim souvisejici uzivani dlouhych zabért. Dlouhy zébér je dle Bazina vice
realisticky, protoze respektuje, jakym zplisobem cas a prostor existuji, nebo
jak se jevi, ze existuji v realité. Pfi tomto typu zabéru je také vyzadovéana
vys$si mira divacké participace, nebot’ na rozdil od montaze, kde je divakova
pozornost redundantnimi zabéry systematicky vedena uréitym smérem, zde
musi divak vénovat mnohem vice pozornosti probihajicimu déji i vSemu, co
vidi v ramci mizanscény.®

Oproti pevné kauzalit¢ klasické hollywoodské konstrukce, fika
Bordwell, spojuje artovy film udalosti vice volné. Casto tvoii mezery nebo
vyuziva prvek nahodilosti, coz jsou nékteré postupy rozvoliujici schéma
pfi¢ina-néasledek. V tomto moddu narace jsou scény budovany okolo
nahodnych setkani a film nemusi byt ni¢im jinym nez sérii takovychto
setkani spojenych vyletem nebo bezcilnym prochazenim se, které Bordwell
oznatuje pojmem wandering.®? Stimto terminem souvisi dal§i pojem
flanerie, ktery je odvozen zbasné Charlese Baudelaira z devatenactého

stoleti. Baudelaire popisuje fldaneura jako odd¢€lujiciho vééné od
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prechodného.®® Walter Benjamin o ném zase hovoii jako o postavé, ktera
neuspéchané prochazi méstem, jez ji svadi, aby do n¢& pronikla. Flineur
pfitom zaziva potéSeni, které mésto nabizi skrze nahodna setkavani.®
Benjaminovo pojeti fldneur je vSak formovano genderovymi rozdily
a opomiji flaneur-zenu, kterd je zde pojimana pouze jako sexudlni
komodita.®> Kombinace toho, co Bordwell ozna¢uje jako wandering, a toho,
co Benjamin povazuje za fldnerie, se promitd do Linklaterovy trilogie.
Flanerie také ptipomind politicky postoj (napt. v Linklaterové filmu
Slacker), kde postavy ztélesnuji sviij odpor proti vS§em druhtim socialnich,
politickych, generickych a vypravécich imperativi tim, ze se zkratka jen
poflakuji.®

Klasickd hollywoodska narace soustfedi divdkovo ocekavani na
probihajici kauzalni fetézec tak, ze tvaruje dramatické trvani syzetu okolo
explicitnich deadlinti. Artovy film s timto neoperuje. Odstranénim nebo
minimalizovanim deadlinii film vytvaii nejasné mezery a méné pevné
hypotézy o nadchazejicich akcich, ale také usnadfiuje nelimitovany piistup
ke kauzalité obecng. Artovy film cili na to ukazovat charaktery postradajici
jasné rysy, motivace a cile. Zatimco v klasickém filmu hrdina mifi na cil,
Vv artovém spiSe pasivné prechazi z jedné situace do druhé. Casté je také
aplikovani tzv. hrani¢ni situace neboli kauzalniho impulzu filmu, casto
odvozeného z protagonistova prozieni, ze Celi n&jaké krizi existencialniho
vyznamu. V takovychto filmech také syzet mlZe vyuZzivat psychologii
a subjektivitu k ospravedinéni manipulace s ¢asem (flashbacky/forwardy,

slow motion, zamrznuti rdmu atd.). Takové deformace byvaji motivovany

»psychologickym* ¢asem. Na rozdil od mnoha klasickych filmi mé artovy
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film sklony byt omezeny v rozsahu znalosti. Takové omezeni mtize podpofit
identifikaci s postavou, nebot’ z pozice divaka vime tolik co ona, ale také to
muze Cinit naraci méné spolehlivou, protoze si nemiizeme byt vzdy jisti
piistupem charakteru k celkové fabuli. &

Bordwell také pojednava o tom, ze artové filmy jsou Casto vyjadienim
autorovych pocitii ¢i ndzorti. Divak pak ¢asto miize filmate rozpoznat podle
jeho typického rukopisu, ktery se miize promitat naptiklad do jeho typickych
namétt nebo techniky. Artovy film ¢ini nejednoznacnost, at’ uz ptibéhu nebo
jeho vypravéni, centralni. Syzet klasické narace ma tendenci pohybovat se
smérem k absolutni urcitosti, ale artovy film udrzuje relativisticky dojem
pravdy. V mnoha artovych filmech narace zistava komplexni hrou uvniti
konvenci tohoto modu. Je zde moznost objevovat neredundantni voditka
a vynalézat nova, zcela kontextudlni narativni zafizeni. Film mtze budovat
zvédavost okolo vlastnich narativnich procedur a zintenziviiovat tak divaktv
zdjem o rozvijejici se vzorce syzetu a stylu. Neurcitost piibéhovych udalosti
generovana kauzalni rozvolnénosti a mezerami milZze vytvofit, co Sternberg
nazyva ,anticipation caution — predvidavd obezfetnost. Jednd se
0 odrazovani od vylu¢nych a pravdépodobnych hypotéz. Narace nam muze
zabranovat v pfistupu nebo néas klamat a sttidanim pretizenych a fidkych
pasazi mulZe vyzadovat intenzivni pozornost. Vytvofenim nejasnych
organizacnich vzori miZze narace dokonce vyzadovat opakované zhlédnuti
filmu. Artovy film, miiZe zpochynovat normy mnohem castéji, nez to déla
klasicky film a vyznacuje se n¢kolika tendencemi: odchyleni od klasickych
norem, vérnost normam artové kinematografie, vytvofeni inovativnich
vnitinich norem a vétsi ¢i mensi upfednostiiovani odchylovéani od téchto
vnitinich norem.%®

V ramci tteti kapitoly, jeZ se zabyva analyzou narativni formy, budu na
Linklaterovu Before trilogii aplikovat vyse popsané teoretické koncepty za
ucelem odhaleni zplsobu, jakym rezisér pracuje v Casem a prostorem, a

s cilem urcit prevladajici narativni mod tohoto dila.
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1.4. Struktura a ¢lenéni prace

Vyzkumna c¢ast této diplomové prace je organizovana do dvou na sebe
navazujicich kapitol. V kapitole ¢islo dvé se zabyvam osobnosti reziséra a jeho
dosavadni tvorbou. V prvni ¢asti v kratkosti shrnuji zakladni informace o Zivoté
a kariérni draze Richarda Linklatera a o produkénim pozadi jeho filmti. V ramci
podkapitoly pak stru¢né pojednavdm o tom, jakym zplsobem se do
Linklaterova dila promitalo téma ¢asu a prostoru a jak s danou problematikou
naklada v jednotlivych filmech. Zarazeni této kapitoly povazuji za dulezité
Z toho divodu, Ze je urcitym prechodem k samotné analytické Casti prace, diky
kterému je mozné k naratologickému rozboru Before trilogie ptistupovat
v ramci kontextu celé razisérovy tvotby.

Tteti a nejobsahlejsi kapitola je vénovana analyze narativni formy
Before trilogie. Tato ¢ast prace je rozdélena na Gvod, kde vysvétlim, jakym
zpusobem v ramci analyzy postupuji a jaké k ni vyuzivam néstroje, a dale na
Ctyti stézejni podkapitoly. Ta prvni ma za cil nastinit d¢j trilogie tak, aby byla
usnadnéna orientace Vv analyze, jeZ je pfedmétem zbyvajicich tfi podkapitol.
Déleni téchto podkapitol odpovida déleni filma do tii stéZejnich dramatickych
blokt, jak je mozné vy¢ist ze segmentace syzetdl v ramci trilogie.?® Kazda
z téchto prvnich zastfeSujicich podkapitol je pak dale ¢lenéna do dalSich
podkapitol, délenych dle jednotlivych filmu trilogie a je zakoncena shrnutim
dil¢ich zavérth.

V samotném zavéru prace pak vyhodnocuji, zda bylo dosaZeno cili
stanovenych v jejim ivodu a rekapituluji vysledky, k nimz jsem prosttednictvim
analyzy doSla. Naznacuji zde také dal§i moZné sméry vyzkumu a struéné

zhodnocuji vyznam této prace.
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2.

RICHARD LINKLATER A JEHO TVORBA V OBRYSECH

Rezisér Richard Linklater se narodil v roce 1960 v Houstonu ve staté¢ Texas
a své dospivani stravil v Huntsvillu, a také pravé ve svém rodném Houstonu,
kde studoval na Sam Houston State Univerzity. Po dvou letech vSak Skolu
opustil. Jeho zakladnou se vSak nakonec stalo mésto Austin, k némuz se po cely
zivot vztahuje. V Austinu zacal Linklater toCit své prvni kratké filmy,
podporoval tamni kinematografii skrze Austin Film Society a pozd¢ji zde také
zalozil svou produkéni spolecnost Detour Filmproduction, pojmenovanou po
road movie olomouckého roddka Edgara G. Ulmera z roku 1945.% Jako rezisér
je uznavam za svou pracovni etiku, kterou si budoval jiz od dob, kdy se vénoval
kratkym filmim. Prostfednictvim téchto projekti se Linklater po dobu svého
pusobeni v Austinu poloving€ 80. let vzdelaval v oblasti filmu. Vice zkuSenosti
vSak ziskal predev§im o néco pozdé€ji, béhem naticeni svého prvniho
celovederniho filmu It’s Impossible to Learn to Plow by Reading Books
prvniho filmu, ktery pfinesl narodni i mezinarodni uspéch, Slacker, a prvniho
studiového filmu Omdmeni a zmateni. % Linklatera by bylo mozné povazovat za
samouka. Spoustu svého casu béhem svych reZijnich zacatkli vénoval
sledovanim filmd, ¢tenim o filmech a studiem jinych textd z oblasti filozofie,
literatury a historie.*

Richard Linklater by se dal oznacit za reziséra — eklektika. Pti pohledu na
jeho filmografii je ihned patrna Siroka $kala témat a zéanrd, kterd rezisér
zpracovava, od filml o neklidné povaze americkych teenagerti, pfes western,
romanci a sci-fi drama az po rodinny film ze $kolniho prostiedi. Mohlo by se
zdat, ze takto rozlicné filmy mohou mit jen pramalo spole¢ného, dokonce by
nebylo nemozné domnivat se, ze nepochazi z rukou jednoho atoho samého

reziséra. S posupnym hlub§im zkoumdnim Linklatrovy tvorby, ktera je plna
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cinefilnich odkazli, je vSak mozné nalézt sty¢né body mezi t€émito zdanliveé
nesourodymi, bohat¢ aluzivnimi filmy.

Linklaterovy filmy maji Casto hluboky intelektudlni zdjem o vytvarné
umeéni, filmy, knihy, hudbu a dal$i, v Sir§Sim slova smyslu, ,,texty” uréené ke
¢teni. Jak uvadi David T. Johnson ve své knize Richard Linklater, jednim
Z hlavnich ryst, ktery se objevuje ve vSech filmech tohoto autora, je uvédoméni
si a pfiznavani vlivl, jenz do sebe tyto filmy vstiebaly. V celé Linklaterové
filmografii mizeme pii pozorném sledovani spatiit mnoho pfimych i nepiimych
filmovych odkazt k tradici artové kinematografie. Jasné rozpoznatelné jsou
napiiklad odkazy k Robertu Bressonovi a jeho snimku Penize z roku 1983
v ramci Linklaterova v pofadi druhého filmu Slacker, nebo uvnitt Pred isvitem
k filmu Cléo od 5 do 7, jehoz autorkou je Agnes Varda. Jmenovat by se dal také
vliv Andreje Tarkovského, Carla Theodora Dreyera nebo Jean-Luc Godarda.
Nebyla to vSak pouze artova kinematografie, kterd se na Linklaterovu rezijnim
stylu podepsala. Spojitosti lze hledat 1 u kinematografie nového hollywoodu,
diskutovan byva naptiklad vliv praci Georga Roy Hilla Butch Cassidy
a Sundance Kid (1969) a Podraz (1973) na film Newton Boys, nebo Americké
graffiti (1973) George Lucase na film Omdmeni a zmateni, a americké
avantgardni kinematografie. Sam Linklater ptizvavd naptiklad vliv Jamese
Benninga na svij prvni film /t’s Impossible, nebo tieba Scorpio Rising (1964)
Kennetha Angera na uvodni scénu z The School of Rock. Rada aluzi
v Linklaterovych filmech smétfuje také do oblasti filozofie, zeyména pak ve
sféry vytvarného uméni, naptiklad v pfipadé filmu Pred usvitem, a zejména je
pak mozné vidét pfesahy do literatury, kterd je bohaté diskutovana napiiklad
Vjiz zminéném filmu Slacker, v némz je nahlas piedc¢itano dilo Odysseus od
Jamese Joyce.** Na tomto filmu spolupracoval se svym piitelem z Austin Film
Socienty Lee Danielem, ktery byl kameramanem prvnich dvou snimkia Before
trilogie. Slacker (1991), je filmem, ktery ztélesnuje narativ nezavislého filmu
a stal se eklektickym kreativnim aktem, natoCenym s malym rozpocétem bez
studiového dohledu” Do kontrastu s tim lze postavit jeho prvni studiovy film

Omadmeni a zmateni (1993), ktery byl natocen pod spole¢nosti Universal

9 Tamtéy, s. 5-6
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s rozpoctem 6,9 miliontt dolari a tadi se pod zanr tzv. teenpic. Johnson
odkazuje na teoretika Steva Neala a jeho knihu Genre and Hollywood, v niz
uvadi, ze teenpic byl soucasti mainstreamové kinematografie jiz od povalecného
obdobi. Omadmeni a zmateni by se rovnéz dal zaradit do dalSich subzanra
definovanych Nealem, jimiZ jsou ,,the rock-and-roll film* a ,,the hot-rod film®.
Hlavnimi znaky teenpic jsou pfitom déj, jeho centrem je néjakd spoleCenska
udalost a s ni spojeny centralni konflikt, ¢asto zahrnujici téma drog, sekundarni
romanticka zapletka atd.®® Linklater na tomto filmu také poprvé pracoval se
Sandrou Adair, ktera stiihala vSechny tti dily Before trilogie.

Linklatertv nasledujici po¢in, Pred usvitem (1995), Johnson definuje nejen
jako romanticky film o setkani dvou lidi, ale jako oslavu zivota mysli, v niz je
intelektudlni harmonie stejn¢ tak dulezitd jako ta romantickd a spiritudlni.
Scénar k filmu je zalozen na Linklaterové osobni zkusenosti, kdy potkal Zenu,
S nizZ se v podstaté jen prochdzel méstem. Protoze cht¢l, aby ze scénafe byla citit
silna Zenska piitomnost, oslovil ke spolupraci pfitelkyni Kim Krizan, ktera hrala
naptiklad v jeho filmu Slacker. Scénat pak dotvarel spolu s herci Ethanem
Hawkem a Julie Delpy.® Dalo by se tedy fici, ze postava Jesseho je okrajové
alteregem Richarda Linklatera. Tomu by také odpovidal jeden z dialogi tohoto
filmu, rozhovor hlavnich postav ve scéné v jidelnim voze. Jesse zde mluvi
o svém napadu na TV show, ktera by béhem 365-ti dni sledovala vzdy jeden
cely den v zivoté 365-ti riznych lidi. Tim je zde odkazano k svétu realnému
filmu, potazmo televizi, a pfedevsim k Linklaterovu stylu toceni filmii, jenz jsou
Casto zachyceny v realném case. Zaroven zde Linklater podrobuje svou tvorbu
sebekritice, kdyz Céline projevi svlij nazor, ze takové toceni TV show se ji zda
nudné a Ze nevi, kdo se na takovy potrad bude divat.

Adaptace hry Erica Bogosiana Predmeésti, byla Linklaterem zrealizovana
potom, co Bogosian navstivil Austin na konci roku 1995, kdy spole¢né zacali
podnikat pod studiem Castle Rock konkrétni kroky vedouci k nataceni filmu.
Film, jenz mél premiéru vroce 1996 na New York Film Festival

a mainstreamového uvedeni se dockal o rok pozdé¢ji, se stal studii Americké

% Tamtéy, s. 27-28
% Tamtéz, s. 132-133
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kultury, jejiz nejvyrazn€j$i rysy jsou kumulovany pravé v urbanistickém
prostoru zvaném predmésti. Pod spolecnosti Castle Rock zacal Linklater natacet
také svij dalsi film Newton Boys (1998), vroce 1995 se vSak produkce
piesunula ke studiu Fox. Rozpocet sedmadvacet milioni dolarG byl znatelné
vys$si, nez bylo doposud u Linklaterovy tvorby zvykem, coz sebou pfinaSelo
také urcity risk. Johnson zminuje, ze zatimco vefejné byl film prezentovan jako
gangsterka, ve skute¢nosti ma také mnoho spoleéného s Zanrem westernu.®’

Moznosti filmového média Linklater prozkoumal b&hem nataceni svého
rotoskopického filmu Snim ¢i bdim? (2001) a komorniho filmu Prizndni, ktery
byl uveden ve stejném roce. Prvni zminény prosel vzhledem ke své povaze
dlouhym postprodukénim procesem, béhem né&hoz byl syrovy materil
proménén na animaéni styl zvany digitalni rotoskopie.*® Film si poklada fadu
filozofickych otdzek a zaroven je urCitym souhrnem Linklaterovych dosud
natoCenych filml, protoze se v ném objevuji minulé postavy, jako prave
napiiklad Céline a Jesse z Pred usvitem a nepifimo také herci, ktetfi je
ztvariiuji.*® P¥i natadeni snimku Prizndani se Linklater setkal s Johnem Slossem,
jenz byl soucasti produkéni spolec¢nosti InDigEnt, spolufinancujici tento
filmovy poc€in, a ktery se pozdéji stal producentem néckolika Linklaterovych
filmu, vcetné vSech dilt Before trilogie. Spole¢nost podporovala z estetického
hlediska uzivani digitdlni kamery a zekonomické pozice podporovala
nizkorozpoctovy charakter filmi. To vSe se odrazilo pravé ve filmu Priznani,
ktery je adaptaci jednoaktové hry Stephena Belbera a v némz jednu z hlavnich
roli ztvarnil Ethan Hawke. Film, vyznacujici se zejména urcitou plynulosti ruéni
kamery a propracovanym stithem, mél premiéru na filmovém festivalu
Sundance hned t¥i dny po uvedeni Snim ¢i bdim? 1%

O dva roky pozdéji pak Linklater uvedl kratky dvacetiminutovy dokument

Live from Shiva’s Dance Floor a rodinny film Skola ro(c)ku, ktery odpovida

%7 Tamtés, s. 28—49

9 Digitalni rotoskopie je odvozena od starsi techniky, zndmé jako rotoskopie, pfi niz umélci kresli
pres jiz existujici filmovy material, aby dosahli realistického pohybu a tvaru v rdmci animace.
Tamtéz, s. 55
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konvencim klasického hollywoodského stylu, zatimco uz natécel dalsi dil
Before trilogie, Pred soumrakem (2004). Myslenka vratit se k piibéhu Céline
a Jesseho byla mezi kreativnim triem Linklater-Hawke-Delpy diskutovana
V podstat¢ od uvedeni prvniho dilu, nebot’ jak divaci, tak sami tvirci chtéli
veédét, co se s postavami dale stane. Trojice scénaristi nejdiive navrhla hruby
obrys déje a poté dlouhodobé¢ pracovala na dialozich zejména skrze emailovou
korespondenci, z niz vzesla finalni podoba scénate.

V obdobi uvedeni filmu Pred soumrakem uz Linklater pracoval na dalSich
projektech, jimiz jsou adaptace cCastecné autobiografického sci-fi romanu
Philipa K. Dicka Temny obraz (2006), zaméfujici se na manipulativnost
Americké vlady, a rodinného filmu Spatné zprdavy pro medvédy (2005). Temny
obraz, ktery byl podpofen spole¢nosti Section Eight Stephena Soderbergha
a George Colooneyhoje, je druhym Linklaterovym filmem, natoCenym
technikou digitalni rotoskopie.'%?

Pro Linklatera je tematicky charakteristickd neustdld kritika Ameriky,
prostupujici jednotlivymi filmy. Kromé& Temného obrazu také nejzietelngji ve
snimku Fast Food Nation (2006), ktery je, mimo jiné, otevienym vzdorem proti
konzumu americké spolecnosti. V dalSich letech se pak Richard Linklater
vénoval toceni dokumentarniho snimku o univerzitnim baseballovém trenérovi
Inning by Inning: A portrait of Coach, filmu Jd a Orson Welles (2008),
zalozeném na romanu Roberta Kaplowa a komedialni drama Bernie, zalozené
na skutecném piibéhu amerického pracovnika pohiebni sluzby Bernhardta
Tiedeho, ktery zasttelil svou ptitelkyni Marjorie Nuget.

V roce 2013 nésledoval dalsi z fady Linklaterovych vyznamnych pocint,
a sice uvedeni tietiho dilu Before trilogie s nazvem Pred pulnoci. Na scénaii
Linklater opét uzce spolupracoval s Ethanem Hawkem a Julie Delpy. V piipadé
scénafe k tomuto filmu vSak na rozdil od Pred soumrakem, pracovalo kreativni
trio na konkrétni podobé¢ dialogii velice intenzivng, kdy béhem tii tydni, které

spolu stravili v hotelovém pokoji v Recku, vznikla jeho finalni podoba.

101 Tamtéz, s. 81-82
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O rok pozdé&ji bylo uvedeno dilo, na némz Linklater kontinualn¢ pracoval po
dobu dvanacti let, Chlapectvi (2014), a za které ziskal v roce 2015 Cenu
Akademie za nejlepsi rezii. Stab se na natadeni snimku Schézel kazdym rokem
a pracoval na filmu po dobu n¢kolika dni.

Doposud poslednim pocinem Richarda Linklatera je komedie Everybody
Wants Some!! (2016), jez je volnym pokra¢ovanim filmu Omdmeni a zmateni.

Tato kapitola potvrdila na jejim zacatku zminénou tezi o Richardu
Linklaterovi jako reziséru-eklektikovi, jehoz tvorba zahrnuje mnoho zanrta
i filmovych forem, ale také celou fadu cinefilnich a obecné kulturnich odkazt at’
uz od oblasti hudby, literatury nebo divadla. V ptipad¢ celozivotnich témat,
jimiz se rezisér ve svych dilech zabyva, vSak tato charakteristickd eklekti¢nost
ustupuje. Do poptedi jeho tvorby, a také do centra teoretického z4jmu o n¢j se
tak dostava problematika Casu, respektive ¢asoprostoru, jenz hraje dilezitou roli
v kazdém Linklaterové snimku. Nasledujici kapitola v obrysech nacrtne, jak
k danému tématu Richard Linklater ve svych filmech pfistupuje, aby tak mohla
byt moje vlastni analyza Before trilogie ukotvena v obecnéjsim kontextu

Linklaterovy prace s ¢asem a prostorem.

2.1. Role ¢asu a prostoru v dile Richarda Linklatera

Linklaterovy filmy jsou fascinovdny cCasovosti, zejména bytim
Vv pfitomnosti, byt neni mozné tuto pfitomnost udrZet. Zabyva se tim, co
znamena obyvat pfitomnost. Thomas A. Christie v této souvislosti zmifiuje
pruznost Casu v Before filmech. Piesto, Zze ve svych filmech Linklater
vyuziva tradi¢ni narativni strukturu je patrné, ze €as se u n¢j stavd méné
nekompromisnim. Z uvah, které vedou postavy Linklaterovych filmt, casto
vyplyva, Ze Cas je jen vymyslem na$i predstavivosti (napiiklad tvaha
Céline o tom, Ze jeji Zivot jsou jen vzpominky ji jakoZto staré damy). Jak
Johnson piSe, takovéto tvahy rezonuji s ndzorem, ktery se v dob¢é vydani
jeho knihy (2012) objevoval v teoretickych odbornych textech o filmu, jez
pojednévaly o obrozeni zajmu o vztah mezi filmem a Casem. Johnson
oznacuje Linklaterovy narativni postupy jako poutniky a vyzdvihuje jejich

vlastnost uvédomovani si casu promitani stejné jako Casovosti
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kinematografie a Casu, ktery postavy filmi obyvaji. Jednim
z charakteristickych , linklaterovskych® postupt jsou naptiklad dlouhé
scény, vnichz se v podstat¢ nic nedéje, snimany dlouhymi, stithem
nepferuSovanymi zabéry. Takovym pfistupem k filmové naraci jde
Linklater proti dominantni tendenci kinematografie vyhybat se pomalému
tempu piibéhu.'®® Pomalé tempo a observaéni charakter Linklaterova
rezijniho stylu se objevuji jiz v rezisérové prvotiné It’s Impossible, kde
hned v Gvodni scéné vyuziva dlouhé zabéry porizené z pozice statické
kamery, ktera zpovzdali sleduje protagonistu filmu pti béznych dennich
¢innostech. VSechny tyto charakteristiky se poji se stéZejnim motivem
Linklaterovy tvorby, s motivem cesty. 1%

Pojem cesta nebo mozna, v kontextu Linklaterovy kinematografie,
lépe fteCeno putovani, vyvolavad asociaci dlouhotrvajiciho procesu,
pozvolného vyvoje kontemplac¢niho charakteru. Tento vyvoj se vSak
vétSinou neuskute¢niuje na ohranicené ptimce mezi jasnymi body A a B, ale
spiSe zapoc¢ind vbodu A a pokracuje po ptimce, jejiz konec je
Vv nedohlednu, nebo spiSe, jak divak tusi, pokracuje v nékterém z dalSich
filmi reziséra. To vSe se odehrava v prostedi, které cestu nebo putovani
piimo ¢1 nepfimo evokuje. D&j je situovan do dopravnich prostiedkt nebo
do plenéru mést a je ¢asto sniman pomoci jizdy kamery, nebot’ postavy jsou
stale v pohybu. UZ vétSina prvniho Linklaterova filmu, jiZ zminéného It’s
Impossible, se odehrava v autobusu, ve vlaku, vauté, nebo v jiném,
Kk pfepravé osob urceném, prostiedku, nebo v lokacich, které jsou k nim
pfimo vtaZeny, jako je vlakové ¢i autobusové nadrazi, parkovisté, zastavky
nebo letisté. 1% Dopravni prostiedky Liklater pouziva i ve svych pozdéjsich
filmech pro natdCeni dlouhych scén, do nichz situuje dlouhé dialogy postav.
Patrné je to pravé v Before trilogii, kde dopravni prostiedky neslouzi pouze
pro ucel zdiiraznéni plynuti ¢asu nebo jeho ohranicenosti, ale také jako
dilezity prvek pro budovani prostoru pifibéhu i jako metaforicky odraz

emocionalniho prostoru, v némz se zrovna postavy nachazeji. Vice se timto
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budu zabyvat Vv jedné z nasledujicich kapitol vénovanych ¢asu a prostoru
Vv téchto tfech filmech.

Film It’s Impossible byl pfedznamenanim toho, Ze Linklater bude
s Casem a prostorem zachazet jinak nez vétSina rezisérd, pracujicich
s klasickym narativem. Tam, kde by se jini reziséfi orientovali na akci,
nechava Linklater v tomto strukturdlnim filmu pomalu plynout ¢as, c¢ekani
na zastavkach a podobné situace nezkracuje ani nepieskakuje. Kdyz ¢eka
protagonista, ¢ekame i my.!%® Diky témto postupiim si divak uvédomuije
onu ¢asovost a téméf citi materialni prezenci ¢asu.?’ Stylisticky i narativné
se Linklatertiv prvni celovecerni film odkazuje na avantgardu 60. a 70. let.
Johnson ve své knize zminuje studii historika americké avantgardni
kinematografie P. Adamse Sitneyho Visionary Film: The American Avant-
Garde, v niz uvazuje o zabérech z filmu Andyho Warhola Sleep z roku
1963, které pusobi, jakoby rezisér zapnul kameru a zkratka odeSel pryc.
Johnson vtomto spatfuje podobnost s nékterymi zabéry pravé
z Linklaterova It’s Impossible, ackoli si je védom rozdilu v absenci
jakéhokoli narativu ve Warholové Sestihodinovém experimentu. 18
Linklater sam v souvislosti se svym prvnim celovecernim filmem nicméné
pfiznava vliv Jamese Benninga, konkrétn& pak jeho projektu 8 ” x 11
(1974), ktery se soustfedi pfedev§im na obraz a strukturu, zatimco si
pohravéa s narativnimi konvencemi, a tak odhaluje nedostatky linearniho
narativu a prostoru. Linklater je vSak v praci snarativem o poznani
mnozstvi informaci, stdle na néj ma vliv jak zapletka, tak jednotlivé
charaktery. 10°

Ve véci vnimani Casu a Zivota obecné Linklatera inspiroval Theodor
Dreyer a jeho film Gertrud (1964), v némz postava Gertrud popisuje zivot

jako ,, dlouhy...Fetézec smi...viévajici se jeden do druhého.“*® Sny jsou

106 Tamtéz, s. 1314
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psychologickou udalosti, ktera vychazi zpodvédomi c¢lovéka, z jeho
vzpominek a predstav, z vnitinich i vnéjSich vlivl. Spici ¢lovék nemiize
ovlivnit, co se mu bude zdat, prib¢h udalosti ve snu, trvani snu i1 ptechody
Z jednoho snu do druhého jsou velice nahodilé a nedrzi se zadnych pravidel.
Praveé tato nestalost, asociativnost a ¢asova anarchie jsou pro Linklatera
velkou inspiraci. Nejvice zfetelné je to v jeho rotoskopickém filmu Snim ¢i
bdim, kde prechod mezi jednotlivymi scénami piimo odpovida vlévani se
jednoho snu do druhého, a kde jsou mimo jiné sny piimo diskutovany
postavami filmu. Tato inspirace se promitla pravé i do Linklaterovy
prvotiny [It’s Impossible. Klasicky narativni postup, kdy protagonistu
sledujeme bchem zapojovani se do nejriznéjSich konverzaci nebo pfi
néjaké akci Linklater obraci naruby a misto toho nas nechavé pozorovat jej
pfi naprosto béznych svétskych ¢innostech. Za ptedpokladu, ze se divak do
tohoto ,,ned&je” ponofi, navozuje u n¢j rezisér timto postupem spolu
S dlouhymi zabéry a pomalym tempem urcity snovy pocit, ktery by se dal
ptirovnat ke Gertrudinu popisu Zivota jako fetézce do sebe se vlévajicich
sni. Vlak, ktery se v tomto filmu objevuje je Casto vyuzivan i v mnoha
dalsich Linklaterovych filmech a zduraznuje tak rezisérovo vSudyptitomné
téma cesty. Casto také v té souvislosti prostor vlaku navic vyuZiva pro
nataceni dlouhych scén. !

Ve svém v poradi druhém filmu, Slacker, nakladal Linklater s asem
a prostorem odliSnym zpasobem. Prvni odliSnosti od klasické
kinematografie bylo, Ze misto tradi¢niho scénate vytvofil Linklater jakousi
,mapu cesty®, v rdmci niz obecné popsal scény. Rozpis dialogii typu véta
po véte zde zcela absentoval. Stim souvisi i fakt, ze tento film kvazi-
dokumentarniho charakteru se vyznauje téméf neexistujicim narativem,
ktery obsahuje jen nepatrné zéapletky, které vSak dostatetné podnécuji
divakovo ocekavani SirSiho narativu, jenZ Se ale nikdy neobjevi. Snimek
sleduje v dlouhych zabérech mnoho postav prochéazejicich se realisticky
budovanou mizanscénou ve mésté Austin, které spolu ndhodné navazuji
interakce a vedou dlouhé konverzace. Divak mlzZe béhem sledovani filmu

rozpoznat az sedmadvacet potencialnich narativii, které ale v zadném

11 Tamtéz, s. 16 18
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z pfipadit nejsou plné rozvinuty. Zatimco v It’s Impossible je citéni
pritomnosti zdiraziiovano skrze postavu, kterd je sledovana pifi béznych
¢innostech a situacich, v Slacker jsou to zejména dlouhé nepferusované
dialogy, diky jejichz plynuti si divdk uvédomuje realné plynuti Casu
a zaroven pomijivost tim, ze dialogy se ztrdci v momenté, kdy jsou
vyi¢eny. Dal§im rozdilem je také to, ze zatimco v It’s Impossible je uréen
cil cesty, v druhém Linklaterové filmu je vzhledem k neptfedvidatelnému

12 pryni

pohybu postav nepiedvidatelné jejich celkové sméfovani.
Linklatertv film, spole¢né s nasledujicim filmem Slacker se pro Linklatera
staly platformou pro experimenty s ¢asem a prostorem. ReZijni a stylistické
postupy, které zde aplikoval, déale rozvijel v pozdéjsi tvorbé, raznym
zpusobem je modifikoval a ukazal, Ze kategorie Casu a prostoru jsou
dynamické, pruzné a da se k nim pfistoupit z mnoha riznych autorskych
pozic.

Zatimco v prvnich dvou Linklaterovych filmech stal v centru zajmu
pfitomny okamzik, jeho prvni studiovy film Omadmeni a zmateni, jehoz d¢j
je zasazen do roku 1977, se zabyval hlavné reprezentaci minulosti. Ta vSak
nebyla zkouména pouze skrze historii dané¢ho obdobi, ale také
prostfednictvim sebeuvédoméni zanru, do n¢hoz film spada, jimZ je teen-
film.113

V ramci Gvah nad dalSim Linklaterovym filmem Pred usvitem se
Johnson v souvislosti s t¢ématem pomijivosti odvolava na poznamku, kterou
pronesla Agnés Varda: ,Nemuze$§ se snazit znovu zachytit néco tak
prchavého a kouzelného. Jaka to lekce.”. Johnson také zminuje, Ze Pied
usvitem a Pfed soumrakem v kontextu celé Linklaterovy tvorby nejvice
explicitné vyjadtuji svou fascinaci ¢asem. !

Ve filmu Predmeésti bylo kromé ¢asu zdaraznéno také dalsi

vyznamné Linklaterovo téma, prostor. D¢ je obzervaci nékolika

americkych teenagert, ktefi jsou vzorkem generace mladych Americant

12 Tamtéz, s. 18-25
13 Tamtéz, s. 27
114 Tamtéz, s. 35—-39
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devadesatych let a jejichz kazdodenni néplni Zivota je poflakovat se na rohu
supermarketu. Tento roh se stava jejich mikrokosmem, uvniti n¢hoz se
odehravaji vSechny zapletky filmu. Linklater zde tedy zkouma hranice
tohoto prostoru i jeho vztah k postavam. Oproti Bogosianové hie vSak
rezisér zkouma také dalsi lokace amerického predmésti, jako je hrani¢ni
pfechod mezi centem mésta a zaCatkem predmeésti, ¢asti predméstskych
domt, jidelni zatizeni nebo obchody, z nichz se vSak nakonec postavy vzdy
stahnou zpét k onomu rohu, piesto, ze se z néj snazi nejruznéj$imi zpusoby
vymanit. V této neustale rotaci bez zjevné progrese tkvi urcita necasovost
a zaroven prézentnost snimku. ° Téma vlivu prostfedi na postavy se
promitlo jak do vybéru lokaci jednotlivych ¢asti Before triptychu, tak do
selekce konkrétnich mist, kterd hlavni postavy béhem kazdého dilu
navstivily. V Pred usvitem se postavy prochdzeji po Vidni, jez je zazemim
intelektualii, uméni, kreatived a je plné otevienych moznosti. Pred
soumrakem se odehrava v tzv. hlavnim mésté lasky, v Pafizi, v némz jsou
nakonec Céline s Jessem opét svédeni dohromady. Zavérecny dil trilogie,
Pred pulnoci, zase v prostoru ruin starovékého feckého meésta odrazi
vztahovou krizi mezi Gstfednim parem.

Ze zcela nové pozice pristupuje Linklater k tématu Casu ve filmu
Newton Boys, nebot’ zde prezentuje zapletku, kterd pokryva pétileté casoveé
rozmezi. Tim se toto dilo dostavad do opozice vii¢i vétSinou Ctyfiadvaceti
hodinovym narativiim Linklaterovych ptedeslych snimkt. Do popiedi zde
navic neni stavén, podobné jako v Omdmeni a zmateni, ptitomny okamzik,
ale predmétem zkoumani se stava historicka latka a tim padem minulost.
Johnson vSak téma ptfitomného okamziku spatfuje Vv tom, ze film otevira
historick¢ udalosti soucasnosti a dovoluje tak divakovi prozit je
V piitomnosti.}1®

V potadi dalsi film Richarda Linklatera, Snim ¢i bdim?, je mimo
Before trilogii z hlediska explicitni debaty o tématu ¢asu nejvyraznéjSim

filmem v kontextu tvorby tohoto reziséra. Myslenky filmu naznacuji

115 Tamtéz, s. 40-45
116 Tamtéz, s. 47-50
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dilezitost neustdlého naladéni na pfitomny okamzik a pojednavaji
o plodnosti a zdhadnosti docasnosti. Film se také obsdhle zabyva tématem
tekutosti Casu, kterou spatfuje v rozdilnosti mezi bdélym Zivotem a snem
a ve snimku komunikované touze zpomalovat, a tedy manipulovat, s ¢asem.
Tato dvé témata jsou v ramci filmu diskutovanéd pravé ve scéné se Céline
a Jessem. Pro Before trilogii je dulezitou myslenkou tohoto filmu, Ze aby
bylo sebeuvédoméni efektivni, vyzaduje spojeni s jinymi lidmi.'*” Tuto
pravdu si uvédomuji také Céline s Jessem, zejména, kdyz Céline v prvnim
dilu trilogie tekne, ze: ,Jestli existuje néjaké kouzlo, musi jit o pokus
pochopit, Ze vSechno sdilime s nékym*

Do kontrastu s epizodickym rotoskopickym filmem Snim ¢i bdim? se
stavi vysoce realisticky snimek Prizndni, ktery se cely odehrava v redlném
Case v prostoru jednoho motelového pokoje, a v némz Linklater zkouma
recepci minulosti. Postavy v pfitomném okamziku skrze aktualizaci
potlacenych vzpominek umoziiuji minulosti proniknout do prostoru
pfitomnosti, jiz nyni obyvaji. Rezisér krom¢ casu zkoumd i moznosti
prostoru, kdyZ cely dé&j situuje do jednoho klaustrofobniho prostoru, ktery
naznacuje nevyhnutelnost konfrontace s minulosti.'8

V roce 2004 se Linklater vratil k tématu Casu tak, jak o ném uvazoval
V Pred usvitem, pticemzZ tyto ivahy znovu aktualizoval a posunul na vyssi
uroven ve filmu Pred soumrakem. Johnson podotyka, Ze film zjemtiuje
potencialni nepfekonatelny pocit ztracen¢ho ¢asu, komunikuje netprosnost
¢asu neustale se pohybujiciho kuptedu a jeho neschopnost zbavit se tohoto
pohybu, stejné jako zavazi minulosti.!°

Zatimco Pred soumrakem nahlizi Linklater na cCas v intencich
pojednat o jeho vlivu na mezilidské vztahy, v Temném obraze je toto téma
reflektovano ve vztahu k drogam a technologiim. V souvislosti s drogami
postavy zazivaji ve své zavislosti désivé zastaveni Casu, stav, Vnémz

nenachazeji smrt ve smyslu ukonceni. V tomto stavu se nachazi

17 Tamtéz, s. 59-60
118 Tamtéz, s. 62—65
119 Tamtéz, s. 83—-88
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v docasném pekle, kde je pfitomnost odpojena od minulosti i pfitomnosti.
V souvislosti s technologiemi se pak hlavni postava ¢asto nachazi na vice
mistech, ale také ve vice Sasech soucasné, coz vytvafi efekt simultaneity.'?°

Casem, podepisujicim se na vztahu dvou lidi, se Linklater op&tovné
zabyval v jednom ze svych poslednich snimkt Pred piinoci. Téma distance
a nedostatku komunikace, jez filmem prostupuje, souvisi s nedostatkem
Casu postav na vlastni osobnost, ale paradoxné také na neustalé interakci
s partnerem. Postavy jsou Vv ramci vétSiny scén snimany V realném Case,
aviak jiz ne tak striktng, jak tomu bylo v piedchozim dilu trilogie. Cas je
komoditou, kterou by kazda z postav chtéla vlastnit a zaroven kvalitou, jiz
by chtély postavy manipulovat.

Pozoruhodny projekt Chlapectvi zavriuje vse, co bylo v ramci Before
trilogie o ¢ase pojednano. Dvanactilety cas fabule odpovida realnému ¢asu
v zivoté¢ herci. Tok Casu se tak v prub&hu nataceni projevil na vizudlni
podobé hercti, v nékterych piipadech extrémni (zejména Mason, kterému je
v zacatku filmu Sest let a na jeho konci osmnact). Stejné tak se proménuje
Linklaterav divéak, jenz stejné jako herci po tuto dlouhou etapu nabyval
zivotni zkuSenosti. Cas fabule je podroben piisnému dramaturgickému
vybéru urcitych udalosti v Zivoté postav, jeZ jsou prezentovany syzetem,
vramci né¢hoz je zase Cas kondenzovan v zavislosti na omezeném
projekénim c¢asu. Pfesto jsou zobrazované udalosti Casto tzv. poezii
vSedniho dne, vniz tkvi urCitd neCasovost a ned¢jovost, ktera je pro
Linklaterovu tvorbu ptiznac¢na.

Ptedchozi stranky naznacily, Ze téma Casu, a i s tim souvisejici téma
prostoru, prochdzi celou tvorbou Richarda Linklatera a stava se tak jeho
stézejnim predmétem z4djmu a zkoumadni. Rezisér vSak nepfistupuje ve
vSech snimcich k dané problematice stejnym zptisobem, ale Casoprostor
naopak zkoumd z riznych pozic, danych ndmétem filmu. Skrze rozdilné
narativy filma tak snimal postavy v redlném case, organizoval Siroké
Casoveé rozpéti fabule do syzetu nebo pracoval s narativy epizodického
charakteru. Z hlediska casu je také specificka jeho prace s herci i divaky.

Linklater sleduje své postavy, a tedy i herce a jejich promény v dlouhych

120 Tamtéz, s. 98—-101
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zivotnich etapach a spolu s nimi nechdva mezi snimky vyzrat i jejich
divaky. V tematické roving je zjevny jeho zdjem o piitomny okamzik, jeho
pomijivost, ale také prostupovani ¢asovych rovin. Tyto stézejni mysSlenky
jsou v jednotlivych dilech vzdy aktualizovany v zavislosti na zastfeSujicim
tématu filmu a dale rozvedeny. Sam Linklater o tématu fika: ,,Cas je
pfedmét fascinujici na vSech svych trovnich. Stejné tak fascinujici je vztah
mezi ¢asem a kinematografii, v ramci niZ je mozna tim nejunikatnéjSim
elementem. [...] To jak ve filmu mizeme manipulovat s ¢asem, je prvkem,
ktery v zadné jiné formé& uméni neexistuje stejnym zptsobem. [...] Cas
a narativ byly vzdy prekryvajici se konstanty, které stoji za to zkoumat.*!?
a dodava: ,,Myslim, Ze &as je hlavni postavou filmu.“*?? S timto myslenim
o Case Before trilogie, jenz je pfedmétem zkoumani mé prace, bezesporu
koresponduje. Nasledujici kapitola si klade za cil v prvni podkapitole

struéné seznamit se zakladnim déjem trilogie, ktera poté bude v ramci

dalsich podkapitol podrobena naratologické analyze.

121 Tamtéz, s. 138
122 JOHNSON, Richard Linklater, s. 138
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3. ANALYZA NARATIVNI FORMY BEFORE TROLOGIE

V této podkapitole se budu veénovat naratologické analyze filmt Pred
usvitem, Pfed soumrakem a Pfed pilnoci. Jak uvadéji Bordwell s Thompsonovou
v knize Umeéni filmu: Uvod do formy a stylu: , Vypravéni mizeme chdpat jako
pricinné propojeny Fetézec uddlosti, ktery se odehrdvd v case a prostoru. %3
V ramci analyzy se budu soustfedit na dva zminéné aspekty narace, ¢as a prostor.
Jednim z nejpozoruhodnéjSich a zaroven nejvyraznéjsich znakl trilogie Richarda
Linklatera je jednoznaéné zpusob, jakym pracuje s ¢asem, a to na mnoha urovnich.
Béhem sledovani trilogie mé zaujaly dva principy, které prostupuji jejim kazdym
jednotlivym filmem. Jedna se o cykli¢nost a repetici, které se objevuji na narativni,
stylistické, a tematické rovin€. V ramci analyzy Casu a prostoru v Before trilogii se
budu snazit identifikovat tyto principy a popsat, jak se promitaji do zptisobu
vypraveni, filmového stylu a dialogh hlavnich postav. Diraz pfitom budu klast
praveé zejména na vztah mezi uzitymi stylovymi postupy a syzetovym uspoiaddnim
a jejich vzdjemnou interakci. Cilem bude rozpoznat schémata, ktera rezisér ve
filmech opakované aplikuje a zodpovédeét, jakou roli hraji v celkovém uspoiadani
snimkd.

124 y$ech tH

Jako zdaklad pro tuto analyzu mi budou slouZzit segmentace syZetu
filmi triptychu, které jsou soucasti priloh. Jak jsem vysledovala, kazdy film se da
rozdélit do tii stézejnich dramatickych celkli. V segmentaci jsou vyznaceny
fimskymi ¢islicemi a fadi se pod né jednotlivé vybrané udalosti fabule tak, jak jsou
chronologicky uspofadany v syzetu. V ramci téchto segmentaci uZivdm pro
oznaceni hlavnich postav Céline a Jesseho zkratku C. a J. Jednotlivé udalosti fabule
jsou vzdy pojmenovany dle urcitého charakteristického znaku udélosti nebo dle
jejiho tématu a nasledné je stru¢né popséan jejich déj. Nasledujici analyza Casu a
prostoru v Before trilogii je dle zminénych, hierarchicky nejvyse postavenych
dramatickych celkd, ¢lenéna do tfi podkapitol, jejichz nazvy odrazi d&jovou napln
téchto segmentii. Analyza bude v nésledujicich podkapitolach vystavéna na principu
vzadjemné komparace jednotlivych snimki, diky c¢emuz nejlépe vyniknou

podobnosti i rozdily v budovani ¢asu a prstoru uvnitf trilogie.

123 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vyd.
Praha: NAMU, 2011. 680 s. ISBN 978-80-7331-217-6.,s. 111-112
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Podpirnym prostfedkem pro analyzu jsou také statistiky provedené
v program Cinemetrics. Pomoci tohoto programu se mi podafilo zmé&fit pocet stiiht
125 primérnou délku zabéru i délku kazdého jednotlivého zabéru. Pouziti pokrogilé
verze programu mi navic umoznilo definovat predmét sniméani kazdého zéabéru
a kvantifikovat tak pocet zabérti snimajicich bud’to Céline nebo Jesseho, obé
postavy dohromady, ptipadné ob€ postavy v interakci s postavami dal$imi, pohledy
na mésto nebo zabéry jiného druhu (detailni zabéry véci, zabery jinych postav atd.).
Vysledna data méteni frekvence konkrétnich zabérti se pro mé stala dulezitym
podkladem, na zikladé kterého bylo mozné potvrdit & vyvratit mé teze.l?
V priloze ¢. 3 prikladam grafy a tabulkovy rozpis vyplyvajici z vyslednych méteni
tomto programu.

V nasledujicich podkapitolach nejdiive za uUCelem snadngj$i orientace
Vv analyze stru¢né nastinim d¢j jednotlivych snimka trilogie a poté se budu zabyvat
samotnou analyzou, rozdélenou do tii podkapitol dle zastfesujicich dramatickych

celkil, jenz jsou identifikovatelné ve vSech Before filmech.

3.1. Nastin déje Before trilogie

Stfredobodem jednoho ze zatim nejikonictéjSich dél Richarda Linklatera
jsou dvé€ postavy, Francouzka Céline a American Jesse, s nimiz se divak setka
Jiz v ivodnich minutach prvniho filmu a opusti je az na konci posledniho dilu
trilogie. Postavy pozndvame v Pred usvitem jako dva mladé lidi rebelujicich
povah, plné snili, ambic a vlastnich pfedstav o zivoté. Ve filmu Pred usvitem se
Céline a Jesse poznavaji v roce 1995 ve vlaku mificim z Budapesti pfes Viden

smerem do Patize. Pravé nedaleko pfed Vidni si Céline pfesedne na misto vedle

125 pomoci programu Cinemetrics, ktery je na internetu volné dostupny ke staZeni, jsem provadéla
sva vlastni méreni kazdého ze tfi filml trilogie, je tfeba brat v potaz moznou odchylku (cca pét
stfihd) od redlného podtu stfihd. MozZnost odchylky vyvozuji ze srovnani s mérenim Mariny Titové
(Pred usvitem, PZ 530, PDZ 10,6 s.) a Erica T. Jonese (Pred soumrakem, PZ 455, PDZ 10,1 s.), které
byly provadény ve zjednodusené verzi programu a jsou volné dostupnd v databazi méreni na
webovych strankach http://www.cinemetrics.lv/database.php. Kfilmu Prfed plinoci se v dané
databazi mimo mé vlastni vysledky jina méreni neobjevuiji.

126 yysledky k nahlédnuti viz Before Sunrise [1995]. Cinemetrics.lv [online] [cit. 17.11.2017].
Dostupné z: http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=21716, Before Sunset [2004]
Cinemetrics.lv [online] [cit. 17.11.2017]. Dostupné z:
http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=21719, Before Midnight [2013] Cinemetrics.lv
[online] [cit. 17.11.2017]. Dostupné z: http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=21721
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Jesseho, ktery ji po chvilce odhodlavani oslovi a navrhne, aby se k nému
pfipojila pfi ndvstéve jidelniho vozu. Béhem nepfili§ dlouhého povidani Céline,
ktera se vraci na zaCatek semestru na pafizskou Sorbonnu, okouzli Jesseho
natolik, ze ji pfesvédcCi, aby vystoupila ve Vidni a stravila s nim nékolik hodin
predtim, nez nasedne na letadlo zpét do Ameriky. Dva naprosti cizinci spolu
bloumaji vecernim meéstem, svéiuji se jeden druhému se svymi nazory,
zkuSenostmi 1 problémy a postupné se sblizuji. Behem jedné noci zjisti, ze jsou
jeden pro druhého idealnim partnerem, musi vsak celit realité a ptijmout fakt, ze
s Jesseho rannim odletem vse kon¢i. Spole¢né straveny ¢as v nich vsak probudi
takové city, ze se na posledni chvili rozhodnou znovu se sejit, presn¢ za pil
roku ve stejny Cas na videtiském nadrazi. Aby zachovali kouzlo a jiskru jejich
vztahu, rozhodnou se nevyménit si telefonni ¢isla, adresy, dokonce ani piijmeni.
Po noci, kterd jim obéma zménila zivot, pokracuji postavy na své cesté
k domovlim, ¢imz prvni film trilogie konc¢i a nabizi tak divdkovi v podobé
oteviené¢ho konce prostor pro fantazii.

V potadi druhy film trilogie Pfed soumrakem se odehrava v Patizi devét let
od udélosti prvniho snimku. Jesse se stane uspéSnym spisovatelem, ktery
autorskym ¢tenim v hlavnim meésté Francie zavrSuje turné ke své nové knize, jez
popisuje praveé spolecné stravenou noc s Céline ve Vidni. Jak se divék z filmu
dozvid4, Céline se na smluvenou schizku do Vidné nedostavila, nebot’ ji ve
stejnou dobu zemiela babicka. Postavy se tedy teprve nyni, po devitiletém
odlouceni a absenci jakéhokoli kontaktu, znovu setkavaji. Céline, kterd Jesseho
knihu cetla, v ni poznava néco povédomého, a kdyz na zadni stran¢ piebalu
uvidi Jesseho fotografii a dozvi se o planovaném cteni v Pafizi, kde sama
momentalné Zije, rozhodne se na udalost pfijit. Béhem kratké prochazky
pafizskymi zakoutimi postupné zjistuji, ze 1 piesto, ze Jesse je jiZ zenatym
otcem a Céline ma vazny vztah, ani jeden na toho druhého nezapomnél. Od
zdvotilostni konverzace ptes ivahy nad nejriznéjSimi tématy se Céline a Jesse
dostavaji k zdvaznym rozhovoriim o stavu vlastnich zivoti a svych vztazich
1 nevyhnutelné otdzce jejich vzajemné nenaplnéné lasky, kterd je 1 po deviti
letech stale ziva. Stejné jako v prvnim filmu, také v Pred soumrakem je
spolecny Cas postav omezeny Jesseho odletem zpét do Ameriky a konec filmu

zustava opét otevieny. Divak je ponechan se svou otdzkou, zda si Jesse skutecné
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necha letadlo uletét a ziistane s Céline nebo se vrati zpét ke svému dosavadnimu
zivotu, k manzelce a synovi.

Posledni film trilogie Pred pulnoci nas zavadi o dalSich devét let dal
a poskytuje odpovédi, na které divak od predchoziho filmu ¢ekal. Céline a Jesse
spolu ziistali a maji spolu dvé dcery, s nimiz travi spole¢nou dovolenou
v Recku. Postavy citi, Ze z jejich vztahu vyprchala jiskra, kterou zazehly ve
Vidni v roce 1995 a pokousi se znovu navéazat vzajemné spojeni. Na povrch
vSak postupné vyplouvaji problémy a neshody, s nimiz se par potyka. Jesse zije
s Céline a dcerami v Pafizi a trpi odloucenim od svého syna. Céline se zase
dlouhodobé¢ snazi vyrovnat se svou roli matky a pe¢ovatelky o domacnost, ktera
se tolik 1i§i od toho, &im byvala a kym doufala, Ze jednou bude. Cim vice se oba
snazi opét se ptiblizit tomu druhému, tim Castéji nardzi na nedofesené rozpory
a na fadu pfichazi vycitky a vzadjemné obviilovani ze situace, v niz se nachazeji.
Ani tfeti dil neni, co do vyvrcholeni déje, vyjimkou. Film kon¢i urcitym
naznakem snahy o smifeni se s danou situaci i o smifeni postav. Budoucnost
vztahu Jesseho a Céline vSak zlistava nejista pro divéka, stejné jako pro hrdiny
samotné.

Cela trilogie by se dala oznacit za studii vyvoje vztahu mezi dvéma lidmi.
Zatimco prvni dil je romanci, idealistickym vyobrazenim mladé lasky,
pokracovani Before se ¢im déal vice zaméfuje na psychologické rozpolozeni
postav, coz vrcholi v poslednim dilu, ktery je obSirnou a nevybiravou bilanci

dosavadniho spolecného Zivota obou postav.

3.2. Od nahodnych setkani k rodinné dovolené. Expozice v Before filmech

Prvni film byl natocen v roce 1995, nasledujici 2004 a zavérecny dil
2013. Rezisér tedy mezi jednotlivymi snimky striktné¢ udrzoval devitileté
casové rozmezi, které se promitlo také do samotného déje filma. S tim, jak
starli a vyvijeli se redlni herci v redlném Zivoté, se také proménovaly
postavy filmi. Jesse a Céline se od svého rozlouceni ve Vidni znovu
setkavaji az po deviti letech a od Jesseho rozhodnuti nechat si uletét letadlo
na konci druhého dilu ubéhlo do rodinné dovolené v Recku v Zivotech
hrdinti dalSich devét let. Za pouziti soucasnych filmovych technik a trika by
pro reziséra nebylo nijak velkym problémem natocit vSechny tii dily
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v kratkém casovém sledu, dle mého nazoru to bylo ale pravé rozhodnuti
nechat herce i1 ptibéh ,,zrat”, co pfispélo k jedinecnosti scénaia filmu. Jak
jsem psala vyse, Ethan Hawke i Julie Delpy spolu s Richardem Linklaterem
intenzivné kooperovali na psani scénaii k filmiim a mnohé Casti z nich jsou
odvozené z jejich Cetnych rozhovort ¢i korespondence. To je vSak jen ta
nejobecngjsi rovina Liklaterovy prace s ¢asem. Specificky je také vztah mezi
trvanim cCasu fabule, syzetu a projekce. Ve srovnani s klasickou
kinematografii, pro niz je piiznacné rozsahlé smrst'ovani fabule v syzetu, se

Linklater ve vSech tfech filmech snazi o co nejméné eliptické vypraveni.
3.2.1. Pred usvitem

V prvnim dile by se za pocatek syzetu neboli expozici dala oznacit
udalost, kdy se Jesse a Céline sezndmi ve vlaku a sblizi v jidelnim voze.
Koncova udalost fabule i syzetu je pak rozlouceni paru na videniském
nadrazi a jejich odjezd zpét do svych domovi. Mezi obéma udalostmi
ub¢éhne pouze nékolik hodin. Protoze je ale Cas projekce omezeny, i zde
musela byt fabule podrobena dramaturgickému vybéru udalosti, které budou
syzetem prezentovany. ReZisér vSak vyuzivd takovych stylistickych
prostiedki, které vytvaii iluzi, jako by se udalosti fabule rovnaly udélostem
syzetu. Prvni vtetiny filmu Pred usvitem uvadi divaka za zvuka nediegetické
klasické hudby do lokace, v niz se bude odehréavat prvni scéna. Hned prvni
zabér na z nadhledu detailn¢ zabirané ubihajici koleje se prostfednictvim
stithu méni na viceméné frontalni zabér taktéz ubihajici okolni pfirody.
Tento vzorec se jeSté dvakrat zopakuje, neZ nds kamera zavede do interiéru
vlaku. Z poskytnutych informaci je tedy zfejmé, Ze se nachazime ve vlaku,
projizdéjicim, soudé dle vzhledu okoli krajiny, nékde stfedni Evropou.
V tomto momenté vsak zlistdva narace omezena a rezisér vyuziva docasnych
casovych i prostorovych mezer, nez divakovi sdéli, kde a v jakém case se
nachdzi. Jiz béhem zminénych Gvodnich zabérii je mozné si vSimnout, Ze
Casové rozmezi mezi stithy je vyrazné delsi, nez je primérnéd délka zabéru
soucasnych hollywoodskych filmu. Ta se pohybuje ptiblizné mezi 2,5 a 6-ti
vtefinami, zatimco primérna délka ustanovujicich zabért Pred usvitem je

zhruba 15 vtefin. Uz zacatek filmu tedy pfedznamenava, ze i v tomto filmu
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(stejn¢ jako naptiklad v ptedchozich snimcich It’s Impossible to Learn to
Plow by Reading Books a Slacker) se setkame se specifikem rezijniho stylu
Richarda Linklatera, kterym jsou dlouhé zabéry. Zabér, celek, zavadé&jici nas
do interiéru vlaku, frontdlné¢ snima neznamou zenu prochazejici ulickou
kolem n¢kolika kupé tésné predtim, nez si jedno z nich vybere a vejde do
n¢j. Za ucelem dosazeni co nejvyssi miry realisti¢nosti zabéru je zde prostor
inscenovan do hloubky, zejména diky uziti linearni perspektivy. VSechny
linie ubihaji smérem od kamery do jednoho bodu, v némz splyvaji. Timto
bodem jsou dvete na konci ulicky. Divakuv zajem je tak k signifikantnimu
prostorovému bodu, tedy ke dvetfim, jimiz projde prvni, avsak dale do déje
nezasahujici, postava filmu. Na zakladé zkuSenosti se soucasnou
hollywoodskou kinematografii divak ocekava, Ze bude nésledovat sttih, diky
némuz se presuneme do daného kupé a budeme dale sledovat dé&j
soustfed’ujici se okolo oné Zeny. V tomto moment¢ se ale naopak setkavame
s prvnim ptekvapujicim rezijnim zvratem. Linklater nas oproti ocekévani
vede do zcela jiné Casti vlaku, do oteviené¢ho vagonu, kde za pouziti
ustavujiciho zadbéru informuje divaka o rozvrZeni prostoru scény. Diky nému
ziskavame ptehled o postaveni jednotlivych postav vi¢i kamete a 0 ose
akce. V nasledujicim zabéru se uz kamera zaméfuje na jednotlivé cestujici
V tomto vagonu. Nejprve na v némeckém jazyce se hadajici par a nasledné
na mladou divku (Céline), pti¢emz diegeticky zvuk hadajicich se hlasi
prekracuje do prostoru mimo ptvodni zabér a méni se na externi. Na zéklade
vychoziho zabéru a ze sméru Célinina pohledu pochopime, ze sedi hned
vedle onoho paru, jenz ji vyrusuje od ¢teni knihy. Jeji pozice v prostoru je
tedy potvrzena. Vzapéti jsou nam v ramci n€kolika po sob¢ jdoucich zabért
predstaveny dalsi postavy, které bud’'to spi, Ctou si (Jesse), nebo jen mlcky
sedi, pficemz vSechny jsou spojeny stale stejnou zvukovou stopou dvou
navzajem argumentujicich hlast. Hadajici se par jakoby byl piedzvésti
problémi, které postavy fesi v zavéru tietiho dilu.

Kromé toho, Ze se v této scén¢ vyrazné snizila priimérnd doba trvani
zabéru, je také divak postaven pied problém jak uréit, ktera z postav bude
pro d¢j signifikantni. Divak tedy tvofi hypotézy, zda postavou zajmu bude

Zena, s niz jsme se setkali jako prvni, hadajici se par nebo jedna z postav,
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které zatim do déje nezasahly? Tato doCasnd kauzalni mezera je vyplnéna
v kratkém sledu se stfidajicimi zabéry sledujicimi Céline, kterd si presedne
do zadngjsi Casti vagonu, na sedadlo ptes ulicku vedle Jesseho, aby méla
klid na cteni knihy. Kazdému znich je vénovano stfidavé néckolik
jednozabéri, béhem nichz se postavy zkoumavé divaji smérem do
dietetického prostoru mimo rdm na néjaky objekt. Vzhledem ke sméru
pohledl postav divak predpoklada, ze zabéry, a tedy i snimané prostorové
plochy a postavy tento prostor obyvajici, jsou ve vzajemném vztahu. Jesté
nez se Céline a Jesse dostanou do vzajemné verbalni interakce, ndm tedy
stithova skladba prozradi, ze pravé oni dva budou ustfednimi postavami
filmu. Zéarovenn vSak toto odhaleni vede k znejasnéni ucelu prvniho
interiérového zabéru zeny vchdzejici do kupé v jiné ¢asti vlaku. Jeho
vyznam zustane nezodpovézen az do konce filmu, kdy Linklater vénuje
zcela totozny zabér Céline, pokracujici na své cest¢ do Pafize po noci
stravené s Jessem. Na zdklad¢ vlastni interpretace a obecné znalosti
Linklaterovy tvorby pfisuzuji tomuto opakujicimu se prvku hlubsi
filozoficky vyznam. Zena, s niz se setkavame v tvodu filmu, je pro nas zcela
cizi. Nezname jeji jméno ani jeji ptib&h. Prostfednictvim vysSe zminéného
zabéru se Céline vSak pochopime, Ze také ona mohla proZit néco podobného,
ze v tom vlaku, kde vSe mezi Céline a Jessem zacalo, mize néco jiného
koncit. D¢j se zacykluje, zacatek kruhu se setkdva se svym koncem a zabeér,
ktery se zpocatku jevil jako zbyte¢ny, nabyva nového vyznamu.

Z vagénu se Céline s Jessem presunou do jidelniho vozu. Linklater
pro tento pfechod mezi prostory dvou riznych scén vyuzije stiithovych
moznosti. Prvni zabér sleduje zezadu obé postavy, jak se v prostoru
pohybuji smérem ke vchodu do dalSiho vozu. Nasledujici stiih ptejde do
detailu kliky, kterou Jesse otevie vchod do dalsiho vozu. V tom stejném
zabéru se zajem kamery presune z detailu kliky na postavy prochazejici
otevienym vchodem do prostoru dalSiho vozu. Kamera zlstavd ve stejné
pozici a postavy se od ni vzdaluji, az nakonec zmizi V prostoru mimo ram
a vchod se za nimi zavie, coZ opét do centra zdbéru dostava detail dvefi.
Tento postup vykazuje charakter redundance i elipti¢nosti. Redundance

spocivd v opakovaném zabéru na vrata vagonu, ktera nejprve vidime
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Vv délce, jak se k nim postavy blizi, a poté v opakovaném Vv detailnim zébéru
na kliku. Dvefe zde timto postupem nabyvaji symbolického vyznamu, nebot’
skrze n€ opousti prostor a ¢as, v némz byli naprostymi cizinci a posunuji se
kuptedu k jejich vzajemnému sblizeni. Zavieni vrat na konci zabéru navic
naznacuje, ze stav, V némz si byli cizi se uzavird. Zaroven vsak tento postup
skrze elipti¢nost manipuluje s prostorem i ¢asem. Po tom, co se dvefe
zaviou, nasleduje stfih, prostfednictvim n¢hoz se dostavame do jidelniho
vozu a zezadu nasledujeme postavy vybirajici si stal. Divak si tedy vytvaii
hypotézu, ze prostor jidelniho vozu se nachdzi hned za vagonem, jenz
postavy opustily. Tato hypotéza vSak neni zpétné nikdy potvrzena
a potlacena Casoprostorova mezera se stava trvalou, nebot’ jeji zaplnéni neni
pro vyvoj dé&je dulezité.

Z narativniho hlediska je prvni komunikativni scénou Pred usvitem
posezeni Jesseho a Céline v jidelnim voze. Skrze vypréavéni postav se
vypliuje docasna kauzélni mezera a divék se dozvida vice o tom, kdo jsou
a z jakého dlivodu se ocitli v dany ¢as na daném misté. TaktéZ ziskdvame
prvni konkrétni informaci o lokaci — prostfednictvim dialogu je prozrazeno,
ze dalsi zastavkou vlaku je Viden, kde Jesse vystupuje — a Casovém zatazeni
— Céline se vraci na zacatek semestru a Jesse ze svého letniho vyletu po
Evropé. Z téchto faktl tedy vyplyva, Ze se musime casové nachazet nckde
v pribéhu léta. Vzhledem k vzezieni postav mizeme usoudit, Ze d¢&j je
zasazeny do 90. let, neboli do stejného obdobi, v némz se film natacel.
Divékovi jsou vSak po celou dobu trvani tivodni sekvence zatajena jména
hlavnich postav. Velka ¢ast této scény je sniména zplisobem typickym pro
dialog, zabér/protizdbér, s pomérné rychlym tempem stfihu, pfiemz se
nejednd o frontdlni pohled na druhou osobu, ktery by vypovidal
o subjektivni rovin€ zabéru, ale o klasické Sikmé snimani pfes rameno druhé
osoby. Ozvlastnénim je, ze druha osoba je zezadu zabirdna v podstaté cela
a nejen okrajové (zatylek, okraj tvafe, vrchni ¢ast ramene) jak jsme zvykli
u tohoto typu zabéru. Linklater jako by se snazil za vSech okolnosti drzet
ob¢ postavy ve stejném zabéru a zduraznit tak spojeni, které mezi nimi
vznikd. Béhem zacatku dialogu v jidelnim voze je také diky rekvizitdm

naznacena nervozita obou postav. Soucasti prostoru mizancény jsou slanky
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a popelnik umisténé na stole, u néhoz Céline s Jessem sedi a S nimiz si
neustale hraji, aby zaméstnali ruce, coz je aktivita, kterou divak zna z vlastni
Zité zkuSenosti.

Uz v ramci prvniho rozhovoru postav se jednim z témat stava
nepiimo prave Cas. Jesse vypravi o svém népadu na televizni show, sledujici
vybrané osoby v redlném case 24 hodin denné¢, 7 dni v tydnu, 365 dni v roce.
Kromé toho, Ze je tato Cast scénafe jasnym odkazem k rezijnimu stylu
Richarda Linklatera, vypovida také mnoho o postavé samotného Jesseho.
S timto motivem se totiz divak miize setkat ve vSech tfech dilech, kde se ale
proménuje v zavislosti na osobnostnim vyvoji Jesseho. V Pred usvitem je
Jesse mlady, tfiadvacetilety muz, ktery vnima Zivot jako plny moZnosti. Jak
sdm v prib¢hu filmu fekne, pofad se citi jako pubert’dk, pro néhoz je jeho
souCasny zivot pouze generalkou na zivot opravdovy. Na ten, co teprve
prijde. M4 tedy spoustu ¢asu na to sledovat poezii vSedniho dne. V prvnich
minutdch druhého filmu Pred soumrakem naopak Jesse mluvi o napadu na
svou dal$i knihu, kterd by se celd odehravala jen béhem jedné pisnicky.
Jesse, muz po tficitce nyni jiz uvédomuyjici si nezadrzitelnost ¢asu, k nému
prehodnocuje svlij pfistup a vSechny dllezité zivotni momenty chce
promitnout do né€kolika méalo minut. Jak sam ve filmu fika: ,,[...] vSechno se
dgje pravé ted’, pravé tady, to uz je ono [...]* ¥7. V Pred piinoci jde
Linklater spolu s Hawkem v tomto tématu jesté dal. Uvaha nad Jesseho
napadem na dalSi knihu je opét umisténa do prvni tfetiny filmu, pficemz
tentokrat v ni jde o popsani jednoho dne o¢ima jednotlivych lidi s riznymi
mozkovymi abnormalitami, projevujicimi se specifickym vniménim casu.
Diurraz pfi tom klade na stars$i zenu, kterd ma pocit, Ze to, co praveé proziva,
uz jednou zazila. Jinymi slovy Zije v permanentnim deja vu. Jesse je v této
chvili o dalSich devét let starSi a zaziva situace, v nichz uz se dfive ocitl, se
Céline vedou konverzace, které jiz vedli mnohokrat. I on sdm ma tedy pocit,

ze 7zije v jakémsi deja vu. Zaroven se timto tématem cyklicky vraci zpét

127 Tuto a veskeré nasledujici citace prebirdm z filma v éeském jazyce: Pfed dsvitem [Film]. ReZie
Richard Linklater. USA, 1995, 97 min., Warner Bros. DVD vyd. 18. 7. 2012 [cit. 17. 11. 2017]; Pred
soumrakem [Film]. Rezie Richard Linklater. USA, 2004, 77 min., Warner Bros DVD vyd. 6.2.2008,
[cit. 17. 11. 2017]; Pred pdlnoci [Film]. ReZie Richard Linklater. USA, 2013, 108 min., Warner Bros.
DVD vyd. 6. 11. 2013 [cit. 17. 11. 2017]
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k prvnimu dilu, v némz mu Céline prozrazuje, Ze mé¢la vzdy pocit, jako by
byl jeji zivot jen vzpominkou staré damy, takze vsSe, co v redlném cCase
proziva, se ji jevi jako znamé.?®

Kdyz se vratime ke scéné v jidelnim voze, mizeme si v§imnout prvni
okdzal¢ cCasové elipsy. Céline a Jesse si povidaji, sledujeme je
prostfednictvim zminéného zabéru/protizabéru. Poté piichazi stfih a zabér na
¢iSnika bliziciho se s jidelnim listkem k jejich stolu. Néasleduje odjezd
kamery, diky némuz je vramci ramu zobrazen postupné cely prostor
jidelniho vozu. Linklater v tomto zab&ru manipuluje s prostorem zvuku,
nebot’ i pfesto, Ze se kamera od hlavnich postav znacné vzdali a snima i jiné
postavy, nachézejici se v jidelnim voze, zcela eliminuje ruch nalezici tomuto
komparzu a v poptedi ponechava Jesseho hlas v doznivajicim dialogu.
Ostrym stiih pfenese pohled kamery z vozu na ubihajici krajinu za oknem
vlaku. Tento celkovy zabér je nasledné prostfednictvim oddaleni kamery
pferamovan na dvojici snimanou z profilu v polodetailnim dvojzabéru, ktera
pokracuje v dialogu. Jak piSe Bordwell ve své stati ,,Zesilena kontinuita,
Vizualni styl v souCasném americkém filmu®, figura dvojzabéru se
vyznacuje niz§i mirou eliptiCnosti a vyuziva se jako alternativa
k analytickému a redundantnimu zabéru/protizabéru.’?® Voditkem pro
identifikaci casové informace se stavaji prazdné talife na stole, které
napovidaji, Ze v redlném case mohlo mezi prvni a druhou Casti scény
V jidelnim voze ub&hnout ptl az tfi Ctvrté¢ hodiny. Styl zde navic funkéné
doplnil naraci, nebot’ diky tomuto postupu bylo mozné pieskocit do
momentu, v némz Céline a Jesse zacali rozebirat mnohem vazn¢jsi témata,
aniz bychom museli projit celym procesem nezavazné povrchni konverzace

mezi postavami. Ugelem pouziti této okazalé ¢asové mezery je tedy Setfeni

128 Richard Linklater spolu s Ethanem Hawkem a Julie Delpy pracoval také na snimku Snim & bdim
(2001). V tomto filmu se dvojice objevi pouze v jedné scéné, v niz spolu leZi v posteli a bavi se o
stejném tématu, které dale rozviji. Touto scénou dal Linklater uz v roce 2001 najevo, Ze dvojice
postav Céline a Jesse je pro néj stale aktualni, a Ze je idedlnim prostfedkem pro komunikovani
vlastnich Gvah smérem k divakovi. Scéna by se dala také oznacit za predzvést druhého dilu trilogie,
o0 jehoZ natoceni dle rozhovor( kreativni trojice uvazovala od dokonceni prvniho filmu.

129 Jak Bordwell uvadi klasickd kontinuita se vyznacuje redundantnosti (opakovanim).
Zabér/protizabér, orientace figur v prostoru i sméry pohledd opakuji informace o pozici postavy. Viz
BORDWELL, Zesilend kontinuita, s.9.
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promitaciho casu, nebot se diky ni postavy pienesly v Case a prostoru
(dojely do Vidn¢) a zaroven bylo mozné vybudovat mezi postavami vtahové
pouto.

V momenté, kdy se Jesse snazi presvédCit Céline, aby s nim
vystoupila, je divakovi poskytnut dal§i casovy tdaj. Dozvidame se, Ze
Jesseho letadlo odléta dalsi den o pul jedenéacté dopoledne a planuje tedy
stravit noc prochazkou po mésté. Z dialogu vyplyva, Ze cast dne, v niz se
postavy nachazi, je podvecer. Jako argument, pro¢ by se k nému méla Céline
pridat, pouzije Jesse teorii opét zalozenou na plynuti Casu, konkrétné na
cestovani ¢asem. Nabada Céline, aby si pfedstavila sama sebe za dvacet let,
jako vdanou Zenu, ktera se ve svych vzpominkéach vraci do tohoto momentu
a premysli, jak by vypadal jeji Zivot, kdyby tenkrat s Jessem vystoupila. Pti
sledovani prvniho dilu ma tato teorie pouze hypoteticky charakter, az pii
seznameni se s dilem tietim vSak divak pochopi, ze d& Pred piilnoci se
odehrava pravé za zhruba dvacet let od chvile jejich seznameni ve vlaku
a Ze Célinino rozhodnuti mélo skute¢ny dopad na jeji Zivot. Jak vyplyva
z vypravéni v jidelnim voze, Jesse posledni tfi tydny jezdil ve vlacich,
premyslel a bezcilné se potloukal po evropskych méstech. Kdyz se Céline
zepta, co by celou noc ve Vidni délali, odpovi ji, Ze si s ni chce zkratka dal
povidat a prochézet se méstem. Jesse se tak stava piedstavitelem flaneura,
ktery pronikd do prostoru meésta a konzumuje potéSeni plynouci
z ndhodnych setkavani (Céline), kterd metropole nabizi. Tim, Ze se k nému
Céline pti tomto bloumani (wandering) pfipoji, se stdva flaneur-zenou, ktera
byla v Bejaminové definici tohoto pojmu opomenuta.

Prvni sekvence Pred usvitem se az na par vySe zminénych
ozvlastiujicich postupit pomémé drzi klasického hollywoodského stylu.
Primérnd délka zabéru se pii celkovém zhodnoceni pftili§ neodchyluje od
obecného priméru soucasného hollywoodského filmu, a ackoli stfihova
skladba zpocatku pracuje proti jednoznatnému pochopeni funkce
jednotlivych zobrazovanych postav, po uvodnich informa¢né omezenych
zabérech je vétSina mezer zpétn€ vyplnéna. Na konci sekvence ma tedy
divak obecny piehled toho, co soucasné situaci predchazelo, kdo jsou Jesse

a Céline a co pravdépodobné bude dale nasledovat. Ma tedy pomérné silny
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zaklad pro budovani vlastnich hypotéz. Uz v prvni sekvenci je navic mozné
rozpoznat prvek opakovani a cykli¢nosti (nezndma Zena x Céline nastupujici
do kupé¢), divak je vSak schopen jej pojmenovat az zpétné, po zhlédnuti
celého filmu. Pokud srovname uvodni sekvence vsech tfi filmt, v poradi
druhd uvodni sekvence (Pred soumrakem) by vykazovala znaéné¢ mnozstvi
podobnosti s pocatecnimi scénami prvniho dilu. Za ptedpokladu, ze divak
pristupuje ke kazdému dalSimu dilu vybaven znalosti snimku piedeslého,
bude schopen potvrdit, anebo vyvratit mou vySe nacrtnutou premisu repetice

a cykli¢nosti jako jednoho ze stéZejnich principti konstruovani téchto filma.

3.2.2. Pred soumrakem

Druhy film zacina praveé tam, kde prvni dil konéi. Zavére¢né zabéry
Pred usvitem zobrazuji jednotlivd zadkouti Vidné, ktera spolu béhem oné
noci Jesse a Céline navstivili. Tam, kde pfedtim prostor obyvaly postavy
a odehraval se dé&j, je nyni pradzdno, jako by tato konkrétni mista pfisla
o svou puvodni funkci. Opusténé Zidle v kavarné, cesty, jimiZ nyni nikdo
nekraci, hroby, u nichZ se nikdo nezastavi. Opusténost téchto mist,
podtrZzena nediegeticky hrajici Bachovou tklivou Sondtou No. 1, reflektuje
osam¢lost a urcity hotkosladky pocit, ktery si v sobé Céline a Jesse odvazi.
Tento postup je tim, co oznaCujeme jako temps mort neboli mrtvy cas
a jedna se o extrémni pfipad jeho pouziti. Ackoli se v Pred usvitem objevuje
velice Casto, vétSinou se jedna o setrvani kamery v prostoru, ktery postavy
po skonleni scény opustily, pfedtim, ze se kamera pfenese do scény
nasledujici. V tomto piipad¢ ale kamera pohledem Ipi v dlouhych zabérech
na vSech mistech, kterd byly poznamenéana pfitomnosti hlavnich postav.
Drama je v téchto momentech zcela eliminovano, plynuti ¢asu je zpomaleno,
az témet zastaveno a centrem rezijniho zajmu se stava estetické piisobeni
zédbéru. Druhy dil postup opakuje a divak se tak prostfednictvim tohoto
tematického premosténi dostdvad opét na zacatek kruhu, tedy na zacatek
nového piibéhu. Linklater vSak v Pred soumrakem pracuje se zminénym
motivem reverzné a tim zabéry ztraci 1 charakter mrtvého Casu. V prvnich
vtefinach filmu divék sleduje krat$i zdbéry na mista v Pafizi. Tato mista
vSak nejsou opusténd, naopak jsou plné lidi a zivota, a cely tento fetézec
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zabéra sjednocuje opét nediegeticka hudba, pisen An Ocean Apart, kterou
slozila a nazpivala samotnd Julie Delpy. Text pisn¢ jako by shrnoval
udalosti poslednich deviti let a napovidal, ze se postavy filmu nikdy znovu
nesesly a vzdalenost mezi nimi je nakonec rozd¢lila. Zaroven je ale z pisné
znatelny pfislib, Ze se par znovu brzy setka. Celkové vyznéni téchto zabéra
je tedy pozitivni, dadva divakovi tuSit oteviené moznosti a nadéji, ze
zobrazovana pafizska zakouti teprve ¢ekaji na to, az budou brzy svédky
pokracujiciho pfibéhu Céline a Jesseho.

Zatimco posledni zabéry prvniho dilu jsou rekapitulaci mist
navstivenych béhem filmu, v pokracovani trilogie jde o vizualni ,,seznam*
lokaci, kterymi béhem sledovani snimku spolu s postavami teprve projdeme.
Nasledujici sekvence druhého dilu se odehrava v knihkupectvi, kde probiha
autorské Cteni Jesseho knihy S nazvem This Time, popisujici noc stravenou
se Céline ve Vidni. Prvni ustanovujici zabér na pruceli vchodu do
knihkupectvi je vystiidan prvnim interiérovém zabérem pravé z prostiedi
Shakespeare and Company. Divakovi je tedy poskytnuto prostorové
voditko, napovidajici, Ze se nasledujici scéna bude odehravat pravé uvnitt
tohoto obchodu s knihami. Prostfednictvim explicitniho vyjadieni ¢asového
udaje, detailu na tabuli s informaci 0 zacatku ¢teni v pil Sesté v podvecer,
ziskavame také predstavu o denni dobé, v niz se zaatek déje odehrava.
Stejné jako v Pred usvitem, i zde je uvodni sekvence tvorena sledem kratSich
zabérd, pti nichz kamera prostfednictvim zabéru/protizdbéru zaméiuje svou
pozornost stiidavé na Jesseho a navstévniky Cteni. Jeden z nich Jessemu
fekne, Ze vzhledem k tomu, Ze jeho kniha ma otevieny konec, Ctenaf netusi,
jestli se postavy za pul roku znovu setkaly a pozada jej, zda by mu tuto
informaci mohl poskytnout. Jesse vSak na otdzku neodpovi a pro recenzenta,
stejné jako divéka, tak zlstava tato kauzalni mezera, vloZena mezi prvni
a druhy dil trilogie, nezaplnéna. Jesse je zde z narativniho hlediska zdrojem
informaci o fabuli, které ale v tomto okamziku pted publikem, a tedy i pied
divadkem zataji.

Linklater mezi zabéry/protizabéry stfidajici pohled na Jesseho
a publikum, vklinil jesté tzv. externi subjektivni flashbacky, zobrazujici

udalosti 1éta 94. Tento narativni postup nejen, ze odhaluje Jesseho vnitini
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svét myslenek, Vv nichz se vraci o devét let zpatky, zaroven je také pro
divdka, neobezndmené¢ho sprvnim dilem, prostiedkem k usnadnéni
orientace v piibéhu. Tento typ flashbacku rezisér v ramci sekvence pouzil
jeste jednou, a to pro scénu, v niz Jesse popisuje napad na svou novou knihu,
jejiz d&j by se odehraval jen béhem jedné pisnicky. Zabéry na Jesseho se
stiidaji s prostfihy na zabéry Céline v prvnim dile a ty se zase méni v zabér
»soucasné®“ Céline, o dekadu star§i a vyspélejsi, nendpadné stojici opodal
a naslouchajici Jesseho vypravéni. Razenim zminénych obrazii v tésném
sledu za sebou dosahl Linklater nejen nenasilného ptipomenuti vychozi
situace postav, ale také zdliraznéni vizualni promény herci. V tomto
moment¢ se navic divak v Pred soumrakem poprvé setkava s postavou
Céline a na maly moment se stava informovanéj$i nez Jesse, ktery sviyj
protéjsek zaregistruje az v nasledujicim zabéru. Jedna se o jediny piipad
v ramci celé trilogie, kdy ma divak K dispozici vice informaci nez néktera
z postav, ¢imz se tyto filmy vyrazn¢ odliSuji od soucasné hollywoodské
produkce. Ob¢ linie jsou spojeny zvukovou stopou Jesseho vypravéni, ktera
do flashbackovych zabéra prekracuje ve forme voice overu. Timto postupem
pifimé reprezentace udalosti spadajicich pfed Casovy ramec syZetu, Se
dostavame do Jesseho védomi a jsme svédky jeho subjektivniho vniméni
probiraného tématu. Jesse svou ideu nového literarniho dila popisuje

nasledovné:

Vite, vzdycky jsem chtél napsat piibéh, ktery by se odehral jen béhem
jedné pisnicky, takZze by trval jen tfi, ¢tyfi minuty. A tenhle pfibéh by byl
o jednom muzi, ktery je strasn¢ nestastny. On vzdycky snil, ze zaZije lasky
a dobrodruzstvi, Ze projede na motorce jizni Ameriku. A misto toho sedi né¢kde
u stolu, cpe se humrem, ma dobrou praci, péknou zenu, prosté mu nic nechybi.
Ale on neni spokojeny, protoZe si chtél §tésti vybojovat. Jen tak si ho pak
vazime, ze? A ne, kdyz to pfijde samo. A tak tam sedi a z ni¢eho nic jeho mala
pétileta dcera vyleze na stil a on vi, ze by méla slézt dold, aby si neublizila.
Ona zacne tancit na tu pisnic¢ku v letnich Satickach. On se na ni podiva
a najednou je mu Sestnact a jeho Skolni laska si ho vede k sobé, k ni domd,
a tam se poprvé miluji. Jsou zamilovani a ta pisnicka pak zni z autoradia a ona
vyleze na stfechu auta a tanc¢i tam a on o ni ma strach. Je krasna a ve tvafi ma
vyraz jako jeho dcera. To je mozna diivod, pro¢ ji ma rad, protoZe on zkratka

vi, Ze ten tanec neni vzpominka. Je tam S ni, prosté je na obou téch mistech
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soucasné. A do téhle kratické chvile se zhusti cely jeho zivot a on to pochopi,
ze Cas je klam, a ze se vSechno d&je porad, ze v kazdé chvili je skryta dalsi

chvile, vSechno se d¢je soudasng. 30

Hlavni postavou knihy by byl tedy Zivotem unaveny muz, ktery se
skrze jeden moment ocitne v momentu jiném, v takovém, v némz je Stastny.
Ptitom citi, Ze obé chvile proziva soucasné, a ackoli se ma tento d¢j odehrat
jen béhem doby trvani jedné pisné, Jesseho kniha by jisté tento Casovy
rdmec mnohonasobné presahla. Ackoli to neni hlavnim zamérem, scénar
filmu vlastn¢é nabada k tomu, aby divak pfemyslel o moznostech organizace
fabule do syzetu. Kdyz béhem sledovani poprvé vidime Céline, vyvstane
otazka, komu vlastn¢ ony flashbacky nalezi, zda se jedna o vpominky
Jesseho nebo Céline. Co se jevi jako nejpravdépodobnéjsi teorie, je ze
flashbacky nalezi jim ob&ma, je to jejich vzajemn¢ sdilend vzpominka, k niz
se nyni vraci. Stejné jako postava v Jesseho potencialni knize se oba dva
najednou nachazi na obou mistech soucasné. Jak piSe George Bluestone ve
své studii ,,Time in Film and Fiction“, jedna ze dvou moznosti uvazovani
o psychologickém ¢ase naznacuje, Ze lidska mysl je schopna urychlovat
a naruSovat ,,citéni* ¢asu do bodu, kde kazdy jednotlivec miize ovladat sviij
vlastni Casovy systém. Uvadi také, Ze pfitomnost se stdva pochybnou,
protoZe je spojena s minulosti, stirajici rozdil mezi nimi. Bluestone se
odvolava na studii Mary Sturt ,, The Psychology of Time* a ideu, ze nase
kompletni zkusenost je implikovana v kazdém momentu pfitomnosti. 13
Pravé takové uvazovani o povaze Casu se promitd do Jesseho monologu
o nov¢ knize a zarovein je reprezentovano prolindnim realného ¢asu piib&éhu

se subjektivnimi flashbacky. Za ti¢elem demonstrace myslenky, ze kazdy jiz

prozity moment je obsazen v kterémkoli novém, aktualné prozivaném

130 pro pfesné pochopeni myslenky prikladdm také vyhatek z origindlniho scénafe filmu Pred
soumrakem: ,He knows he is not REMEMBERING this dance. He is there — he is there in both
moments simultaneously. [...] Both moments are real, happening together. For a moment all his life
is folding in and it’s obvious to him that time is a lie... Its all happening all the time and inside every
moment is, another, all happening simultaneously.” LINKLATER, Richard, DELPY Julie, HAWKE,
Ethan. Before Sunset, Final Shooting Script 8/25/03, s. 3—4. [Cit. 17. 11. 2017], Dostupné z:
http://www.dailyscript.com/scripts/before-sunset.pdf

131 BLUESTONE, George. Time in Film and Fiction. The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol.
19, No. 3 (Spring, 1961), pp. 311-315, str. 312—-313, The American Society for Aesthetics. jstor.org
[online]. ©2000-2017 ITHAKA. [Cit. 17. 11. 2017]. Dostupné z: http://www.jstor.org/stable/428074
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momentu, je tedy minulost zvukoveé i vizualné zpfitomnéna v Case fabule,
ktery se v daném okamziku rovna €asu syzetu i Casu projekce.

Prvni sekvence Pred soumrakem je V porovnani s prvnim dilem
o poznani mén¢ komunikativni. O dosavadnim zivoté¢ hlavnich postav se
nedozvidame téméf nic, pouze to, ze Jesse se stal spisovatelem. Expozice
VvV pokracovani Before trilogie je tedy zpozdéna a znacné rozptylena.
Dulezita fakta se dozvidame postupné, béhem riznych scén V pribéhu
celého filmu. Z vlastni Zité zkuSenosti dokazeme odvodit, Ze autorské Cteni
mohlo trvat ptiblizn€ jednu hodinu. Po jeho skonceni se Jesse zepta majitele
knihkupectvi, kolik ma ¢asu do odjezdu na letisté, a je informovan, ze
odcestovat musi nejpozdéji o ptl osmé veCer. Tim je uréen deadline pro
budouci udalosti, coz odpovida postupim klasické narace. Jsme si tedy
védomi, ze Jesse a Céline maji na spolecné setkani pouze zhruba Sedesat
minut. Jesse se po skonceni ¢teni vyda smérem k Céline, do uzké ulicky
mezi regaly s knihami a po prvotnich rozpacitych pozdravech se dohodnou,
ze spolu pujdou na kavu. Jesse jde vyfidit posledni formality s majitelem
knihkupectvi a Céline nabidne, Ze na né& pockd venku pied obchodem,
pficemz se vyda jinym smérem neZ Jesse. V zabéru, jenZ nasleduje, prejede
kamera pfes lidmi obklopeny prostor knihkupectvi a zastavi se na Jessem
hovoticim s majitelem. Do zabéru vejde zprava v druhém planu prostoru
Céline a zmizi v prostoru mimo ram vlevo. Divék tedy piedpoklada, ze tento
smér vede k vychodu a ziskava tak lepsi prostorovou piedstavu o spletité
dispozici obchodu. Jesse se poté taktéz vyda danym smérem, zatimco ho
kamera stale nasleduje v jednom zabéru, v némz zanedlouho divak vidi
vychod z interiéru, ¢imz je potvrzena jeho prostorova hypotéza.

Jak mitizeme vidét, stithovd skladba a narativni vystavba Pred
soumrakem opakuje vzorec, ktery byl pouzit v prvnim dilu: pocate¢ni kratké
zab&ry na okolni krajinu doprovéazené nediegetickou hudbou, neplanované
setkani obou postav, které probchne v uzavieném prostoru, pocatecni
dialogy, snimané tradi¢ni formou zabér/protizébér a nasledné vykroceni
obou postav do exteriéru (z vlaku/ z knihkupectvi) s prvotnim tcelem projit

se méstem. PomysIn¢ se tedy dostavame na zacatek nového cyklu.
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3.2.3. Pred piilnoci

Do Kkontrastu stimto opakujicim se modelem stavi Linklater
zavérecny dil trilogie. Pokud se podivame na segmentaci syzetu vSech tii
film®,'% u Pred piilnoci si mizeme viimnout odchylky v koncipovani
ptibéhu. Na misto, kde v pifedchozich dilech zapocinala pout’ postav napiic
evropskymi metropolemi, je vloZena sekvence o nékolika scénach, které se
tematicky kumuluji v zavére€nou scénu s mnoha postavami u spolecné
vecete. Tato sekvence nema z hlediska vyvoje ptibéhu nijak zasadni funkci
a slouzi spiSe jako prosttedek pro zndzornéni napéti mezi Céline a Jessem.
Tlak mezi parem se v interakci s ostatnimi ucastniky veéefe stava
zietelngj$im. Prave tyto vedlejsi postavy, pro samotny piibeh jinak nepftilis
dalezité, jsou katalyzatorem vzrustajici nekomfortni atmosféry mezi Céline
a Jessem. Druhou funkci, jiz tato sekvence plni, je zprostiedkovani
rezisérovych uvah o filozofii Casu a vztazich mezi partnery, coz je
umoznéno zahrnutim jiz zminéného vysSiho pocétu vedlejSich postav.
Vzhledem ke zminéné povaze sekvence u vecefe jsem se ji tedy rozhodla
zahrnout do prvniho dramatického celku, ktery jsem graficky rozdélila na
dvé tematicky oddélené casti. Segment A) zahrnuje udalosti souvisejici
s odletem Jesseho syna, B) se zase sestava ze scén soustied’ujicich se okolo
vedefe s prateli. 133

V prvnich sekundach segmentu A) jsme jesté pied zobrazenim
prvniho zabéru, béhem uvodni titulkové sekvence vystaveni zvuku, jehoz
zdroj lezi vprostoru mimo platno. Tentokrat se vSak nejedena
0 nediegetickou hudbu, kterou bychom na zakladé zkusenosti s pfedchozimi
dily mohli o¢ekavat. Naopak se jedna o diegeticky ruch a Sum, ktery vzapéti
rozpozname jako zmét mnoha hlast, hlasiciho zafizeni a dalSich atributl
nalezicich do prostoru letiStni haly, kterou prochazi dvé postavy stojici
V centru zajmu kamery. V prvnim zabéru rezisér snima v detailu nohy téchto
dvou postav a na malou chvili vytvoii kauzéalni i prostorovou mezeru.

Nevime, kde pfesné se nachazi, ani o jaké postavy piesné jde. Je nam vSak

132 iz pFiloha &. 1
133 iz pfiloha €&. 1, segmentace syZetu filmu Pfed piilnoci
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poskytnuto voditko, a to v podobé zvukové stopy, z niz je mozné rozpoznat
hlas Ethana Hawka, ktery se ptd druhé, pro nés zatim neznamé postavy, zda
bude cely let pouze hrat videohry, nebo také planuje oteviit né¢jakou knihu.
Docasné mezery jsou tedy ihned zaplnény informaci, Ze se jedna o Jesseho
a mladého chlapce, ktefi se pravdépodobné nachazeji prave na letisti. Ruchy
letiStni haly jsou pfitom upozadény, aby vynikla primarni zvukové linie
dialogu postav. Ve stejném momentu a stale v tom stejném zabéru kamera
z nohou cestuje smérem vzhtiru a zastavi se na polodetailu postav. Z dialogu
jasn¢ vyplyva, ze druhou postavou je Jesseho syn Hank. Ackoli nemame
informace o tom, kolik let uplynulo od druhého dilu, opét nam muze jako
voditko pro vytvofeni pomérné pevné hypotézy poslouzit zhodnoceni
promény vzhledu Jesseho i Hanka. I pfesto, ze jsme se s Hankem
Vv piechozim dile nesetkali, dozvédéli jsme se v ném prostiednictvim dialogu
mezi Céline a Jessem, Ze jsou Jesseho ditéti Ctyfi roky. Hankiiv vék by se ve
tietim dile dal odhadnout na 13 let, z ¢ehoz je mozné odvodit piiblizné
devitiletou casovou elipsu mezi druhym a tfetim filmem, ktera v tomto
momenté zatim ve filmu nebyla explicitné komunikovéna.

V této prvni sekvenci se ramovani proménuje z polodetailu na celek
a zase zpct, pfiCemz postavy jsou snimany pohyblivou, dozadu odjizd¢jici
kamerou, jez je z nejvetsi ¢asti umisténa k postavam frontalné. Jakmile vSak
na zabér/protizabér, v ramci kterého je Jesse sniman z podhledu a Hank
z nadhledu, cozZ vyjadifuje nejen vzéjemné redlné prostorové umisténi postav,
ale také funkci Jesseho jako ochranitele a Hanka jako ochranovaného,
s divérou vzhlizejictho ke svému otci. V daném pifipadé je zdvaznym
tématem odlouceni syna a otce, ktery se, jak vyplyva z konverzace, snazi se
synem travit co nejvice ¢asu i piesto, ze zije v Evropé a je v nemilosti
Hankovy matky. Toto kauzalni voditko podporuje divakovu tezi, Ze spolu
Céline a pravdépodobné¢ rozvedeny Jesse zistali. Mezi tato voditka, ktera
maji divdkovi recepci filmu usnadnit, vSak Linklater zdmérné vklada
i falesné stopy, kdyz nam poprvé skrze Jesseho explicitni tvrzeni: , Rikal
jsem, e v Recku to bude skvély.“, poskytne informaci o lokaci, v niZ se

postavy nachazi. Divak se tedy v tuto chvili domniva, ze par zije pravé
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v Recku, kde s nimi Hank, vracejici se do Ameriky, stravil ,,[...] to nejlepsi
1éto.«.

Jakmile se otec se synem rozlouci, nenasleduje mozny prostiih na
dalsi scénu, ale prvni sekvence dozniva v dlouhém detailnim zébéru na
Jesseho tvar sledujici vzdalujiciho se syna. V kombinaci s rozezngjici se
nediegetickou hudbou tento zabér poskytuje vhled do psychiky postavy
Jesseho a naznacuje Sirsi souvislosti, k jejichz filozofickému zhodnoceni je
divakovi poskytnut dostatek ¢asu. Zatimco v mnoha piipadech by byl tento
druh zabéru pravdépodobné zakonéen zatmivackou, rezisér v ném naopak
setrvava a zezadu pomoci jizdy kamery nasleduje Jesseho, jenz vychazi ven
Z letiStni haly a mifi smérem k autu, kde stoji telefonujici Céline. Pouzita
skladba pfitom doplituje celkovou atmosféru zébéru a truchlivd melodie
doprovazejici pohledy na odchazejiciho Hanka a jeho zkrouSeného otce se
proméni v idylickou v momenté, kdy Jesse projde dveimi a jeho postava je
osvicena okolnim slune¢nim zatfenim. Zabé&r je ukoncen Jesseho a Célininym
nasednutim do vozu a pferdmovanim na polodetail hol¢icek — dvojcat —
spicich na zadnim sedadle auta. Timto zptusobem uvodni sekvence filmu
nenasilné doznéla a umoznila divakovi, stejn¢ jako Jessemu, vstiebat praveé
probéhnuté udalosti a sZit se se situaci. Zarovenl vSak konec této scény
otevird otdzku, zda jsou holCi¢ky spici na zadnim sedadle dcery Céline
a Jesseho, a je tak vytvofena docasna kauzalni mezera, ktera je vyplnéna
V nasledujici scéné.

Z detailniho pohledu do interiéru auta kamera prostfednictvim stfihu
pferamuje na celek obsahujici pohled na vchod do letistni haly a pfed nim
zaparkovand auta, z nichz jedno je uvedeno do pohybu a odjede ven z ramu
obrazu. V tomto statickém zabéru Linklater vyuzil princip paralelni
perspektivy, vnémz se rovnobézné hrany nesbihaji v zadném spolecném
bodé¢, ¢imz zplostil snimany prostor. Prostfednictvim ¢asoprostorové elipsy
se v dalsim zabéru dostavame na silnici odlehlou od ostatni civilizace. Divak
st neni jist, jaky Casovy usek byl pfeskocen, vzhledem k zachovani jednoty
atmosféry, a predevSim zvuku stdle jest¢ telefonujici Céline vSak muze
predpokladat, ze cesta do tohoto bodu mohla trvat pravdépodobné jen

nékolik minut. Mezera je rozptylena, protoze nepotiebujeme znat piesny
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casovy udaj k jejimu vyplnéni. Kamera nas pohled v tomto zabéru smétuje
pfes palubni desku auta smérem ven, na do hloubky snimany prostor
ubihajici silnice a pfed ni se otevirajici mofe a nebe. Hned v nasledujicim
zabéru Se pozice kamery zméni a nyni naopak pfes kapotu auta sledujeme
postavy zasazené do uzavieného prostoru vozidla. Zatazenim téchto dvou
zabéra v tésné navaznosti za sebe bylo dosazeno kontrastu mezi Sirokym
plenérem a sevienym interiérem auta. Jesse si chce vzit jablko, které jedna
Z hol¢icek nedojedla, nacez jej Céline zacne natdCet na mobil a komentuje
situaci slovy ,,Ello, tady mas dikaz, Ze ti tvlij otec sprosté krade jidlo“. Tim
je zaplnéna kauzadlni mezera vytvorenda piedchozi scénou a potvrzena
divékova hypotéza, ze dvojcata jsou skutecné dcerami hlavnich postav.
Scéna v auté je slozena znejdelSich zabérti celého filmu a jeji
celkova stopaz je 13,07 minut. Prvni zébér, v némz interaguji pouze dv¢
hlavni postavy trva 300,4 sekund. Ve tietim zabéru, trvajicim 484,2 sekund
se s hlavnimi postavami dostavd do vzdjemného hovoru jedna z vedlejSich
postav, jejich dcera Ella. Oba zabéry jsou spojené prostiihem, tedy
vloZenym zabérem na okolni krajinu, ktery je v ramci filmu se svymi 7,4
sekundami nejdelSim zabérem zobrazujicim meésto. V pocatecnim zabéru
scény snima kamera Cé¢line a Jesseho, pficemz v pozadi je mozné
zahlédnout jejich spici dcery, které v ramci tohoto zabéru nijak nezasahuji
do d¢je. Céline si po cest¢ vSimne rozvalin, které jedna z dcer chtéla
navstivit, sméfuje svilj pohled do leva mimo rdm a poté nésleduje zaber na
ony ruiny a zase zpét na frontalni pohled upfeny na pasazéry ve voze. Divak
se muze lehce zorientovat v prostoru, nebot’” snimand krajina ubiha ve
stejném smeru jako jedouci auto. ProtoZe je expozice rozptylend napftic
celym filmem, v této scéné jsou divakovi prostiednictvim vypravéni, dialogu
hlavnich postav, pfedlozeny jen nékteré informace, potiebné pro zaplnéni
kauzalnich mezer vytvofenych devitiletou ¢asovou elipsou. Kromé toho se
prostfednictvim této scény mame moznost seznamit se S atmosférou vztahu
Céline a Jesseho, urc¢enou zplisobem vziajemné komunikace a vilbec prvnim
dialogem, v némz postavy fesi nékteré ze svych vztahovych problému (Jesse
nechce, aby Céline pfijala nabidku na novou pracovni pozici a navrhuje, aby

se odst¢hovali do Chicaga za jeho synem).
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Na scénu v auté navazuje segment B) jehoz déjem jsou udalosti
vztahujici se k velké vecefi, a ktery je uveden scénou, kde Céline s Jessem
a jejich dcerami vyrazi na nakup. ProtoZe je prvni zabér této scény vénovan
denniho svétla, dokaze divak opét bez obtizi identifikovat ¢asové urceni
udalosti. Prostfednictvim stfihu se po této scéné preneseme jiz k domu, kde
se ma odehravat veceie s prateli, pficemz v této sekvenci Linklater vyuzil
postupu postupného zobrazovani simultanné probihajicich udalosti, kdy se
hlavni postavy nachazeji kazda v jiném diegetickém prostoru. V nékolika
zab&rech sledujeme Jesseho a vedlejsi postavy hrat fotbal, zatimco druha
scéna zobrazuje Céline a jeji deery, jak v zahrad¢ trhaji rajcata. Piesto, Ze se
obé uddlosti vramci fabule odehrdvaji soucasné, v syzetu jsou
reprezentovany postupné. Tento postup rezisér opakuje také hned
Vv nasledujicich scénach. V jedné z nich Céline pfipravuje spolu s dal$imi
zenami v kuchyni vecefi, kdezto ve druhé si Jesse s ostatnimi muzi povida
venku o svych knihach. UZiti tohoto postupu je vramci trilogie velice
vzacné, protoze postava Céline 1 Jesseho se témét vzdy nachazi ve stejné
scéné zéaroven, tudiz je postupny sled udalosti prezentovan postupné.
Zminéné scény vSak nejsou v triptychu jedinym piipadem, kde se
S postupnym zobrazovanim dvou simultdnnich uddlosti miizeme setkat.
Poprvé jej Linklater vyuzil na konci filmu Pied usvitem, kdyz Céline sedéla
ve vlaku do PafiZe a Jesse v autobusu mificim na letisté. Zatimco v prvnim
dile mél tento postup zdlraznit hotkosladky pocit plynouci
z nedobrovolného odlouceni a zaroven nadéje na dalsi setkani, v Pred
puilnoci se jedna spis o nastroj poukazujici na prohlubujici se distanci mezi
partnery.

Sekvence je uzaviena dlouhou scénou u vecete, ktera se, jak jsem jiz
zminila, stala platformou pro pfedstaveni a rozvedeni mySlenek o Case
a vyvoji vztahu mezi dvéma lidmi. U stolu se setkavaji zastupci riznych
vekovych kategorii, pficemz se jedna vzdy o pary muz a zena. Jednotlivé
pary nejen ze se stavaji obrazem jednotlivych generaci, ale predevS§im se
V nich odrazi jednotlivé fdze vztahu mezi Céline a Jessem. Divék se setkava

s divkou a chlapcem okolo dvaceti let, jejichz vztah je v zacatcich, a ktefi se
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sprateli deéli o piibéh jejich sezndmeni plného romantickych vyznani.
Evokuji tak mladou lasku vznikajici mezi hlavnimi postavami v prvnim dile.
Druhé dvojice, fecti manzel€, se zase projevuji laskyplnymi nardzkami na
nedokonalosti toho druhého, jez vSak povazuji za kofeni jejich vztahu.
Stavaji se tak obrazem vyspélejSiho spojeni, které Céline a Jesse zazivali
v dobé jejich opcétovného setkani v Pafizi. Poslednim parem je muz a zena
mezi sedmdesati a osmdesati lety, jejichz vztah je definovan vzdjemnym
porozumeénim, oporou a pratelstvim. Jsou vizi toho, jak by mohlo za par
desitek let vypadat souziti Céline a Jesseho, ktefi nyni stoji nékde mezi
témito vztahovymi fazemi. VSechny vedlejsi postavy vyzatuji pohodu a klid
a presto, Ze se o to snazi 1 Céline s Jessem, zZ jejich mimiky lze vycist opak.
Céline se dokonce v jedné chvili neudrzi a odsoudi pied prateli Jesseho
a jeho navrh na st¢hovani do Ameriky.

Také do této scény rezisér zasadil voditko, které ma divakovi
usnadnit rekonstrukci uplynulych deviti let, a to Célinino sdé¢leni, Ze
s dvojcaty otchotnéla zanedlouho po tom, co se s Jessem Vv Pafizi opét dali
dohromady. Diky této informaci je mozné urcit vék jejich dcer a zaroven
¢aste¢n¢ zaplnit kauzalni mezeru. Celé scéna, slozena z piiblizné 200 zabért
pii stopazi cca sedmnacti minut, je charakterizovana pravidelnym stifidanim
delsSich zabért, snimajicich vétSinou postavu, kterd hovoii a téch kratsich,
soustedicich se na zachyceni reakci. PDZ v této scéné cini okolo péti
sekund, pfi¢emz nejdelsi zabér této scény mé plil minuty. Pravé ten je
vénovan monologu staré¢ damy, vzpominajici na svého zesnulého manzela
a formulujici mySlenku, Ze vSichni lidé timto svétem pouze prochazi.
Stiithova skladba této scény naznacuje, Ze na pozadi zdanlivé vSednich
rozhovort ptatel u vecefe se kumuluje stézejni myslenka filmu, ktera vyusti
v zavéreCném nejdelSim zéberu Zeny nachézejici se v posledni etapé svého
zivota. Postavy se v této scén¢ také zabyvaji myslenkou sptiznéné duse
a shoduji se na nazoru, ze tato predstava lidi jen ni¢i. Tuto ideu Linklater
uvniti trilogie predkladda opakované. SlySet ji divdk mohl jiz v zévéru
druhého dilu, kde Céline fika ,.Zivotni laska? To je piece absurdni!
Predstava, ze muzeme byt celistvi jen Snckym jinym je straSna, ne?.

Linklater do této scény tedy obsadil fadu herci ve vedlejsich rolich,
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reprezentujici vedlejs$i postavy, milenecké pary v riznych vztahovych
fazich, které reprezentuji vzdy jednu ¢asovou rovinu (minulost, pfitomnost,
budoucnost). Pfimou konfrontaci postav V jedné scéné, natocené v realném
Case vneménném prostoru, Linklater zdaraziiuje generacni rozdily
a specifika vztahu mezi muzem a zenou v rizném véku, coz mezi hlavnimi

postavami zintenziviluje pnuti, nacrtnuté jiz ve scéné Vv autg.
3.2.4. Shrnuti

Rozeznéni uvodnich sekvenci prvniho a druhého dilu za pouziti
ptijemné nediegetické hudby a primérné dlouhych zabéri na krasnou
krajinu a okoli vyvolava v divdkovi pfivétivy pocit a navozuje romantickou
atmosféru jako pfedzvést nasledného déje. Treti dil ale jakoby se snazil uz
v zacatku filmu nacrtnout rozpory a napjatou atmosféru mezi hlavnimi
hrdiny, které zavér trilogie provazeji. Dulezitym faktorem souvisejicim
S vyznénim Uvodu zaveéreéného snimku je také to, ze zatimco v obdobi
fabule mezi prvnim a druhym dilem neprobéhla mezi hlavnimi postavami
7adna interakce, mezi druhou a treti Casti se stali Jesse a Céline partnery
a rodi¢i a jejich spoleCny Zivot za dobu spadajici do casoveého skoku
zaznamenal nejednu prekazku. Uvod tietiho dilu navic z trilogie vystupuje
zaclenénim vysSiho poctu vedlejSich postav, které oproti prvnimu a druhému
dilu nemaji pouze sekundarni charakter, ale zasahuji pfimo do dé&je (Hank
a jeho rozhovor s otcem na letisti vedouci k hadce mezi Jessem a Céline
a tecky manzelsky par, ktery Céline a Jessemu koupi romantickou noc
V hotelu, bez které¢ by pravdépodobné nevznikla zdsadni hadka mezi
partnery v posledni tfetiné filmu). Kdyz se podivame na strukturu syzetu
uvodnich dramatickych celkti vSech tfi Before snimkd, vidime, Ze také
organizace fabule se ve tfetim dile znacné odliSuje od prvnich dvou filmu.
Zatimco v Pred usvitem a vV Pred soumrakem jsou postupné udalosti fabule
prezentovany v syZetu postupné, ve tretim dile se tento format stfetdva
Sjinym, a sice S postupnou prezentaci simultanné probihajicich udalosti
fabule. Ze cinemetrického méfeni vyplyva, ze Jessemu je ve vSech tfech
dilech vénovan vyssi pocCet zabérti nez Céline. V Pred usvitem je tento rozdil

pouze nepatrny, avSak v druhém dile se sam Jesse objevi v celkem 17
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zabérech, zatimco Céline pouze ve tfech a v Pred pulnoci je tento pomér 32
ku 9-ti zabérim. V ostatnich zabérech jsou postavy snimany bud'to
dohromady, pfipadné s dalSimi postavami, nebo jsou zdbéry vénovany meéstu
¢i okolni krajiné. Tento fakt koresponduje s funkci postavy Jesseho, ktery je
ve vSech tfech dilech hybatelem dé&je. V prvnim dile je to on, kdo pozve
Céline do jidelniho vozu a nasledné navrhne, aby s nim vystoupila v Pafizi,
V druhém filmu je Jesse opét tim, kdo pozve Céline na kavu a tim spusti
kauzalni fetézec vedouci k pravdépodobnému zmeskani letadla a v Pred
pulnoci zase Jese Céline navrhne st¢hovani do Chicaga, coz se stane

spoustécem jejich hadky.
3.3. Walk and talk aneb déj v pohybu

Bordwell ve své studii ,,Zesilena kontinuita“ pojednava 0 dvou
alternativnich zpisobech klasického inscenovani celku, které v souvislosti
S uzivanim postupt zesilené kontinuity pfevladaji v soucasné praxi. Prvni
moznost oznacuje jako ,,stand and deliver* neboli ,,postav se a odfikej text®,
kdy maji herci jasn€ definované pozice a jsou vétSinou snimani skrze
jednozabéry nebo z pohledu ptes rameno druhého herce. Druhym zpisobem
je tzv. ,walk and talk“ neboli ,jdi a mluv“. Pro tento postup je
charakteristické uZiti pohyblivé kamery se stabilizacnim zafizenim
Steadicam sledujici herce odtikavajici text za pochodu.*3* Princip walk and
talk se v druhém dramatickém celku vsech tii Before filmu stava zakladem
pro praci s kamerou a stithem. Zaroven je pomoci tohoto stylového
prostfedku dosazeno dojmu, jakoby cas fabule plynul rovhomérné s ¢asem
syzetu, piesto ze tomu tak ve skute¢nosti nemusi byt. Herci jsou povétSinou
snimani pomoci dvojzabéru, coz divakovi umoznuje sledovat obé postavy

zaroven a neprerusen¢ zkoumat, jakym zptisobem reaguji jedna na druhou.
3.3.1. Pred usvitem

V Pred usvitem se da za pocatek v potfadi druhého celku povazovat
scéna, kdy Céline vystoupi spolu s Jessem na videnském nadrazi. V jednom

zabéru sledujeme Jesseho vystupujiciho z vagonu a hned za nim Céline.

134 BORDWELL. Zesilend kontinuita, s. 26
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Kamera ptitom zabere Jesseho v americkém zabéru, necha jej odejit z ramu
do mimoobrazového dietetického prostoru a poté prostiednictvim jizdy
preramuje na polodetail Céline, ktera se na okamzik zastavi, aby zhodnotila
své rozhodnuti. Tim Linklater sméfuje divakovu pozornost ktomuto
dilezitému d&jovému momentu. Zabér pak pokracuje a zezadu sleduje
vzdalujici se Céline a Jesseho, ktery ji galantné vezme cestovni tasku.
Uzitim kratké casové elipsy se kamera pienese do vestibulu nadrazi, kde se
detailni zabér na kracejici nohy stifthem proméni na polodetail hlavnich
postav prochazejicich halou a az v tomto momentu se divak dozvida jejich
jména, a¢ jen kiestni. Zabér na nohy v pohybu se u Linklatera objevuje
opakované a stava se metaforou putovani prostorem a ¢asem a myslenky
reflektované ve tretim dile trilogie, ze timto svétem vSichni jen prochazime.
Stejné jako v prvni scéné prvniho segmentu filmu Pred soumrakem i zde je
mozné identifikovat manipulaci s prostorem zvuku. V nadrazni hale je
zietelng slySet némecké hlaSeni piijezdl a odjezdl vlakd, které vSak ustoupi
do pozadi, jakmile hlavni postavy promluvi, aby divdkovi a sob&é navzajem
predaly dilezitou informaci, sva jména. Nasledujici scéna je jiz zasazena do
videniského plenéru a zacind ustanovujicim zabérem z nadhledu, z mostu
snimaného odjizdéjiciho vlaku. Kamera z prostoru pod mostem presméruje
svlj pohled na prostranstvi mostu, na némz kraceji Céline s Jessem. Divak si
je tedy védom toho, Ze mezi pfedchozim a nyné&jSim zabérem nastal pouze
nepatrny ¢asovy skok, a Ze snimany vlak bude pravdépodobné tim, z néhoz
pted malou chvili Céline s Jessem vystoupili. Ackoli nemame k dispozici
presny Casovy udaj, z vlastni zité zkuSenosti si jej na zaklad¢ rozhovoru
hlavnich postav s dvéma Videtlany na mosté dokdzeme odvodit. Kdyz se
Céline s Jessem zeptaji, co by se ve Vidni dalo podniknout, cizinci odpovi
,»...muzea prave zaviraji“, je tedy pravdépodobné, ze mize byt okolo 18—19
hodin.

Nejdelsi zabér Pred usvitem zabira 349,80 sec. filmu a byl natocen
v tramvaji, do niz Céline s Jessem nasedli, aby se piiblizili k centru Vidné.
Stylisticka jednotka (zabér) se zde stava syzetovou jednotkou (scénou).'®

Do scény je divak uveden zabérem, z dalky snimajicim tramvaj projizdéjici

135 BORDWELL, Narration, s. 130
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nadjezdem okolo katedraly. Stiih nas pienese z vnéjsku tramvaje do jejiho
interiéru, kde se postavy divaji z okna na diegeticky prostor, lezici vné
ramu. Divéak dany prostor v tomto zabéru nevidi, je ale zfejmé, Ze se jedna 0
prostiedi, z néhoz ptedtim pozoroval projizd€jici tramvaj. Zpétné tedy
dokaze urcit, ze prostory téchto dvou po sobé jdoucich zabéri jsou ve
vzajemném vztahu. Postavy se usadi v zadni ¢asti tramvaje, piicemz kamera
je staticky snima z pfedniho pohledu v polodetailnim dvojzabéru, zatimco
spolu hraji hru na otazky a odpovédi, aby jeden druhého vice poznali. Diky
dvojzabéru je i zde mozné sledovat nepatrné reakce hercti, v momentech,
kdy se ,ten druhy nediva“, které by ve zplsobu snimani zabér/protizabér
zanikly. Jak Bordwell piSe, v zesilené kontinuité je primarni diraz kladen na
obli¢ej herce a v ptipadé, ze se v zabéru objevi také ruce, jsou hercem
zvednuty do urovné obliceje, aby byly soucasti polodetailu nebo detailu.!3®
Ve scéné v tramvaji, kdyz Céline popisuje svou prvni lasku, ma Jesse
polozenou ruku v urovni ramene na madle umisténém za jejich sedadlem.
V momenté, kdy se na néj Céline nediva, se ji pokusi pohladit po vlasech,
ale kdyz se na n¢j otoci, ruku rychle stdhne zpatky. Jedna se o opakovany
motiv, ktery Linklater uZzil reverzné také v zadvéru druhého dilu, ve scéné
v auté. Kdyz Jesse Céline popisuje, jak o ni sni, pokusi se jej Céline pohladit
stejnym zpusobem, taktéZ v moment¢ kdy je od ni Jesse odvracen. Zaujima
ptitom z hlediska orientace v prostoru stejnou pozici, jako Jesse v prvnim
dile. Zatimco je vSak toto gesto v Pred usvitem projevem vzrlstajici
naklonnosti  kdruhé  osobé, v Pred  soumrakem  se  jedna
o prostfedek utéchy a naznak jiz vyzralého citu. Stejn€ jako Jesse v prvnim
filmu i v jeho pokracovani Céline stadhne ruku zpét v momenté, kdy se k ni
Jesse obrati ¢elem. Gestika je tedy zapojena tam, kde pouha mimika hercta
pro Uplné vyjadieni pocitl postav nestaci. Jakmile tramvaj dojede do mista
urceni, Céline s Jessem z ni vystoupi. Kamera je vSak nenasleduje, ale par
dal$ich sekund jesSt¢ snima prostor zabéru, ktery hlavni postavy praveé
opustily. Jedna se o doznéni zdbéru v mrtvém case, jenz divakovi po
ukonceni scény ponechdva cas pro kontemplaci a vyhodnoceni pravé

probéhnutych udélosti nebo dialogli a tim prostoru dava novou funkei,

136 BORDWELL, Zesilend kontinuita, s. 26
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a tedy jej ozivuje. Glen Northon o tomto typu zabéru tika, Ze co bylo
pfedtim pouhym prostorem scény, se nyni stava dalsim charakterem.’

Linklater v prvnim dile pfechazi mezi jednotlivymi scénami pomoci
kratkych Casoprostorovych elips a vytvaii tak ¢asové i prostorové mezery,
jejichz vyplnéni neni pro d¢j nijak podstatné a stavaji se proto trvalymi.
Timto zplisobem se z prostoru tramvaje dostavame do prostoru obchodu
s vinyly, kde si Céline s Jessem prohlizi desky.'®® Jesse navrhne, aby si
V poslouchaci kabin¢ pustili desku, kterou Céline zrovna drzi v ruce.
V tomto zabéru je opét vyuzito linedrni perspektivy, kterda mu dava
symbolicky vyznam, nebot” vSechny pfimky v obraze ubihaji v hlubokém
zabéru do jednoho dilezit¢ho bodu, kterym je pravé poslouchaci kabina.
Jakmile do ni par vejde, pteramuje kamera stithem z celku zobrazujici
prostor obchodu na velky detail prstd, které pokladaji jehlu na
gramofonovou desku. Tim je zdGraznéna intimita, kterou nasledujici scéna
oplyva. V kabin¢ se rozezni romanticka piseni ,,Come here* od Kath Bloom
a kamera se v tom moment¢ zamé&fi zaraz na ob¢ hlavni postavy, které snima
z podhledu, coz naznacuje prostorové omezeni malé¢ kabiny. Podhled
zarovenl dava divakovi vizudlni pfistup kjemné mimice v ob¢asné
sklopenych tvafich Céline a Jesseho, z nichZ jsou zietelné Citelné rozpaky
z dané situace. Tento zabér bez preruSeni trva minutu a dvacet sekund.
Skvély herecky vykon v kombinaci se snimanim postav v realném cCase
umociiuje trapnost tohoto okamziku a buduje napéti, zda dojde k prvnimu
polibku. Linklater tak dosahl toho, Ze realny ¢as zabéru odrazi subjektivni
trvani Casu.

Zminénd pisenn zdiegeze prechdazi do nediegetické roviny
a prostupuje nékolik nésledujicich zabéri Céline a Jesseho, ktefi se

prochdzeji centrem mésta nebo nastupuji a zase vystupuji z tramvaje a stava

137 NORTON, The Seductive Slack, s. 65

138 7ajimavosti je, Ze ve stojanu umist&ném v prvnim planu zabéru je ¢aste¢né viditelnd deska od
Franka Sinatry s nazvem ,Now is the hour”, coZ v prekladu znamen4, ,Nyni je ta hodina“. Ackoli
skladba ve filmu nezazni, pti seznameni s jejim textem zjistime, Ze tematicky vystihuje vyvrcholeni
prvniho dilu Before trilogie: ,Now is the hour when we must say goodbye. Soon you'll be sailing far
across the sea. While you're away, oh, then, remember me. When you return, you'll find me
waiting here.”, neboli v prekladu: Nyni je ta hodina, kdy si musime fict sbohem. Brzy se bude plavit
daleko pres more. Zatimco jsi pry¢, oh, potom na mé pamatuj. Az se vratis, najdes mé zde cekat.
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se tak prostiedkem k premosténi delSiho casového useku. Skrze tuto
pfiznanou casovou elipsu Linklater docilil nenésilného pfesunu mezi scénou
V poslouchaci kabin¢ a scénou na hibitové Bezejmennych, aniz by narusil
vybudovanou atmosféru. V zacatku scény, kdy postavy snimané v celku
ptichazely k hibitovu, Céline s ptekvapenim upozorni na kralika, ktery se
zjevil na travé vedle nich. Stejny motiv, zalozeny na nahod¢, se objevuje
také v druhém segmentu filmu Pred pulnoci, kde Céline se stejnym
piekvapeni a nadSenim v hlase upozorni na nedaleko se pasouci kozy. Jak
pisSe Rob Stone kuvodu do své praktické video-studie ,,The Flaneur on
Film®, ptistup flanerie mize byt v souvislosti s touto scénou zpochybnén,
nebot’ z geografického hlediska hibitov lezi od mésta ve zna¢né vzdalenosti
a kjeho navstévé by bylo nezbytné ujet dlouhou cestu autobusem nebo
autem, coz se neslucuje s asovym rozvrzenim Célinina a Jesseho putovani
méstem.’®® Cesta, kterou hlavni postavy podnikly, je zcela nahodna
a navstivit hibitov Bezejmennych by tedy vyzadovalo zna¢nou casovou
organizaci presuntit mezi lokacemi. Z toho vyplyva, ze Linklater v této scéné
manipuluje s filmovym prostorem.

V souvislosti s myslenim 0 plynuti ¢asu se postavy Casto oteviené
bavi o smrti. Na hibitové se Céline zastavi u hrobu ditéte a vypravi Jessemu,
ze kdyZz na tomto hibitové byla poprvé, bylo ji stejné jako pochované
tiinactileté holCi¢ce a pak doda: , Ted’ je mi o deset let vic a ji je potad
stejné”. V duchu rozptylené expozice se tedy az téméf po pul hodiné
celkové stopdze filmu dozviddme konkrétni v€k Céline. O smrti Jesse
diskutuje také ve zminéné scéné v tramvaji, kde se pta Céline, zda veéii
Vv reinkarnaci, nacez ona odpovi, ze ano. V Pred soumrakem Jesse opét
polozi Céline stejnou otazku, aniz by si devét let starou konverzaci
pamatoval. Odpovéd’ je vSak nyni zaporna. Tim, Ze autofi scénaie druhého
dilu opakuji jiz reflektovand témata a nechavaji na né postavy znovu
reagovat, poukazuji na jejich osobnostni vyvoj. Zatimco pro Céline

v prvnim dile je charakteristickd urc¢itd mira naivity, o devét let starsi Céline

139 Stone, Rob. The Flaneur on Film: On films by Richard Linklater and others by Rob Stone. [online].
Film Studies for Free [Cit. 11. 12. 2017]. Dostupné z:
https://filmstudiesforfree.blogspot.cz/2014/02/the-flaneur-on-film-on-films-by-richard.html
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je jiz vice ukotvena Vv readlném svété a jeji nazor na nékteré véci se Casem
proménil. Téma smrti zde dozniva v poslednim zabéru typu mrtvy cas, kdy
kamera opét n¢kolik dalSich vtefin zustava v prostoru scény, kterou postavy

jiz opustily. Bordwell tikd, Ze uzitim tohoto postupu je zdaraznéno, Ze

W
weew

Ve scéng, jez je Vramci segmentace syzetu oznacena jako ,,Prvni

polibek“4!

, je ubihajici ¢as explicitné vyjadien stmivajici se oblohou. Prvni
zabér snima v celku z podhledu atrakce Prateru, jimz dominuje ruské kolo.
Dalsi zabér naopak snima Viden z ptaci perspektivy ve velkém celku
a prostor zabéru se prolind s prostorem dietetického zvuku Jesseho hlasu,
ktery zmifnuje, Ze tento vyhled je nadherny. Divék je tak tedy ustavujicim
zabérem seznamen s lokaci scény a nasledné pienesen do jeho dil¢iho
prostoru, kabiny ruského kola, v némz se postavy nachazeji. Zde se postavy,
nachdzejici se v kabin€ zcela samy, poprvé polibi. Intimita okamziku je
zdiraznéna intimnim prostorem, v némz se Céline s Jessem fyzicky sbliZi.
Hned v prvnim zabéru nasledujici scény vidime, ze uz se zcela setmélo. Zde
navic Linklater opét opakuje motiv detailu kracejicich nohou. Naznacuje
tak, ze po prvnim polibku postav, které je urcitym dé&jovym piedélem,
pokracuji Céline a Jesse, nyni mnohem vice sblizeni, na své cesté. Do dalsi
scény uvede kamera divaka pomoci ustanovujiciho celku. Z nadhledu
zabirané malé videniské namésti piejede kamera plynulym pohybem
a zastavi svlij pohled na zahrddce restaurace nachdzejici se na tomto
prostranstvi. Nésledujici zabér potvrdi nase ocekavani, ze hlavni postavy
sedi uvnitf této zahradky. Pro zacatek scény s veéStkyni, kterd ¢te budoucnost
z ruky, pouzil Linklater techniku snimani tzv. plovoucich hlav, pfi niz
kamera obkrouzi postavy, staticky zakotvené v prostoru.

Navazujici scéna, v niz si Céline a Jesse prohlizi plakéty poutajici na
nadchazejici vystavu francouzského malife George Seurata, je dulezita

zejména z vyznamového hlediska. Jiz v prvnim zabéru této scény vidime

140 BORDWELL, Narration, s. 130
141 viz pfFiloha €. 1, segmentace syZzetu filmu Pfed Usvitem

81



Z podhledu snimané hlavni postavy kracejici ulici, pficemz v pravém okraji
ramu lze zpozorovat sloup, ¢imz je k nému systematicky vedena divakova
pozornost. Na sloupu se nachazi celkem cCtyii plakaty k dané vystave,
pricemz na kazdé z nich je otistén jeden ze Seuratovycb obrazl. Céline se
zam¢fi na obraz s nazvem La voie ferrée, coz v prekladu znamena zelezni¢ni
traté. Tento obraz nejen ze odrazi téma cesty a putovani, ale také odkazuje
k samotnému zacatku filmu. Poslednim obrazem, na néjZz se Céline a tedy
1 kamera zaméfi, je Anais Faivre Haumonté sur son lit de mort, obraz Zeny
(malifovy tety) na smrtelné posteli. V souvislosti stimto vyobrazenim
Céline upozornuje na pomijivost Seuratovych postav lidi. Malba zahrnuje
lezici postavu zeny a také kiiz a svice, povinné atributy katolické
domécnosti v dobé truchleni. Poté se Jesse a Céline vydaji pravé do
katolického kostela Maria em Gestade, kde Céline pronese jiz zminénou
uvahu o tom, ze jeji zivot je jen vzpominkou staré Zeny, ¢ekajici na smrt.
Tyto dvé scény se tedy dostavaji do jasné souvislosti, naznacujici pomijivost
samotné Céline a Jesseho a jejich spole¢ného ¢asu. Kostel se pro né vsak na
moment stava mistem bezc¢asi, nebot” je prostifedim, kde se spojuji ,,bolesti
a Stésti tolika generaci.®.

Dialogy v Pred usvitem se zdaji byt vysoce asociativni. Ackoli méli
herci k dispozici pevny scénaf, rozhovory pusobi dojmem, jako by byla
jejich témata ndhodné generovana. Takto Jesse napiiklad bez jakékoli
navaznosti na predchozi konverzaci zmini své rozhoiceni nad obecnym
nazorem, ze technologie jsou skvél€, nebot” Setfi Cas, ktery ale lidé stejné
nikdy sami pro sebe nevyuziji. Tato Jesseho myslenka ve filmu zazni tésné
pfedtim, nez se postavy rozhodnou navstivit bar, kolem né&jz praveé
prochazeji. V prostoru baru hraje diegeticka hudba, zatimco postavy stoji
u stolu a divaji se mimo rdm obrazu, pravdépodobné na jeji zdroj. Hypotézu
potvrdi hned dalsi zabér, ktery zdroj zvuku (kytaristu) ukotvuje v diegezi.
Diskutovany motiv nahody se objevi také ve scéné, v niz Céline a Jesse hraji
v baru hru zvanou pinball, ktera je na tomto principu zaloZena a Casto se
v Linklaterovych filmech objevuje. Tento prvek dodava scéné€, v niz par
poprvé mluvi o svych predchozich vztazich, dynamiku, nebot” hlavnim

postavam usnadiiuje mluvit o lidech, ktefi jim ublizili. Misto toho, aby se
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druhému divali do o¢i, se soustfedi na hru, ¢imz odvéadéji pozornost od
vlastni zranitelnosti. Do hry také misty vkladaji vice sily a tim nevédomé
davaji fyzicky najevo své emoce. Linklater v této scéné stiida nadhled
s podhledem tak, aby vzdy v centru z4jmu stala postava v ten moment Cinici
n¢jaké pfiznani. Linklater navic nechal herce, aby hru skute¢né hrali a nikoli
pouze inscenovali, ze ji hraji, takZe herci se u pinballu stfidali vice méné
nahodné, dle toho, kdy prohravali. To do pevnych dialogi vneslo
1 improvizované pasaze. Céline napiiklad fekne, Ze ji jeji psycholozka
poradila sousttedit se na jasné barvy. Kdyz se ji Jesse zepta, zda to pomohlo,
Céline neodpovi, protoze zrovna prohrala, coz ji rozrusilo. Jesse si tak
nejdiive odpovi sam, kdyz tfekne: ,,v pinballu asi ne.“, pfi¢emz tato véta se
Vv originalnim scénafi neobjevuje. Scéna je zakoncena detailnim zédbérem na
kuli¢ku, ktera proklouzne cilovym polem a rozpohybuje obrazek s motorkou
vyjadiujici opakujici se namét cesty. Detail je pfitom vystiidan dalSim
detailem, a to opét zabérem na jdouci nohy hlavnich postav. RezZisér tento
typ zabéru do filmu vklada vzdy, kdyz v d&ji nastane n¢jaky posun. Divak se
s nim poprvée setkal, kdyz Céline vystoupila s Jessem z vlaku, poté kdyz se
par poprvé polibil a nyni po tom, co si vzajemné sdélili, Ze jsou oba
momentalné nezadani.

Kamera snima par v dlouhych dvojzabérech, které vzdy po urcité dobé
prostfednictvim stfihu zméni svou pozici. VétSinou se jedna o zménu
z frontalniho zabéru na pohled zezadu nasledujici trajektorii postav i
naopak. To podporuje iluzi, Ze je d&j sniman v realném Case. Tento postup je
vramci celého dramatického celku primarni. Ve chvilich, kdy se vSak
Céline s Jessem bavi o nécem vazném a posiluje se pouto mezi nimi, prejde
rezisér k uziti analytické figury zabér/protizabér. Tak je tomu napiiklad ve
scéné v malé ulicce nebo ve scéné v kavarn€, kde Céline iniciuje hru
na telefonaty kamaradim. V prvni zminéné scéné kamera kopiruje pohyb
hercti. Kdyz se pohybuji, pohybuje se snimi a jeji pohyb se zastavi
Vv moment¢, kdy se herci posadi na hromadu palet. V této opusténé ulicce,
kde se nenachazi nikdo jiny nez Céline a Jesse, nastane doba pro hlubokou
sebereflexi a pojmenovani smyslu zivota. Céline fekne: ,,Vis, jestli existuje

n¢jaky blih, nebude v zddném z nds, ani v tob¢, ani ve mné, ale v tom malém
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prostoru mezi nami*“. Zde Linklater tedy prostoru pfisuzuje novou, ryze
symbolickou rovinu a aktualizuje jeho funkci. Po skonceni dialogu Linklater
nechd pravé feCené myslenky, stejné jako vzajemnou fascinaci postav doznit
v dlouhém celku, ktery znovu ustanovi postavy v prostoru a zaroven
poskytne dostatecny casovy ramec pro vstiebani celé scény. Jedna se o dalsi
pouziti mrtvého Casu, které je vSak variovano tim, ze a¢ téméf nehybné, jsou
postavy V stale pfitomny v prostoru ramu. Zvukova perspektiva nam pii
tomto doznivani napovida, ze hudba, ktera je v zabéru lehce slysitelna, patii
do dietetického, avSak vzdalené¢ho prostoru.

Scéna v kavarn¢, kde si Céline sJesse nepfimo, prostiednictvim
ptedstiranych telefonati svym kamaradim, sdéli své pocity a dojmy, které
V nich druha osoba vyvolava, je uvedena ustanovujicim zabérem, z nadhledu
snimajici cely prostor kavarny. Po ustanovujicim celku Linklater stfiha mezi
polocelkovymi zabéry na jednotlivé stoly a jejich ,,obyvatele”, jimz vzdy
vénuje nékolik vtefin pohledu kamery, diky ¢emuz divak ziska ptedstavu, co
se u kazdého stolu odehrava. Pro Linklatera je neobvyklé, Zze by vedlejsim
postavam vénoval samostatné¢ zabéry, aniZ by v nich soucasné nebyly
v interakci s hlavnimi postavami. Timto postupem vsak bylo zddraznéno, ze
kazdy stal a lidé, ktefi u n&j sedi, obyvaji vlastni specificky mikrokosmos,
vV némz fesi své vlastni problémy, pojednavaji o riznych tématech, ¢tou si
nebo se zkratka jen dobfe bavi. Prostor zabéru Céline a Jesseho a d€j v ném
probihajici se tak viici t€m ostatnim vymezuje a je tak zduraznén pocit, ze
Cas a prostor, kterym par prochdzi je uren pouze jim a je jejich vlastnim
vytvorem. Tato mysSlenka je pak explicitné vyjadiena hned v dalsi scéné.

V klasické hollywoodské kinematografii se vétSinou setkdvame
s filmy, jejichZ syZet reprezentuje vybrané udalosti ¢asové rozsahlé fabule.
Vybrané ¢asové useky, které jsou syzetem reprezentovany vykazuji vysokou
miru akce a dramati¢nosti. Ve zptsobu narace, kdy film prezentuje udalosti
pouze nékolika hodin redlného ¢asu, mize ptrevladat urcita ,,nedéjovost*,
ktera souvisi s charakterem temps mort, jimz nedéjové scény disponuji. Mira
nedéjovosti se vSak samoziejmé odviji jak od zanru filmu, tak od jeho
tématu. Before filmy zobrazuji skute¢ny cCas kratkého uryvku ze Zivota

postav, které feSi témata, S nimiZ se muze ztotoznit mnoho divakd. A tak,
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jako se i v nasich vSednich dnech vétSinou neodehrava nic dramatického, ani
ve filmech trilogie nejde o komplikovanou zapletku, ani rychlou akci. Dgj
filmi je totozny s dé&em vztahu Céline a Jesseho. Tato vlastnost je
charakteristicka zejména pro walk and talk segmenty Linklaterovy trilogie
a diky ni divak ziskava dojem, Ze se postavy nachazi v ur¢itém Casovém
vakuu, v némz jejich Cas plyne odlisné od ¢asu ostatnich lidi. Céline a Jesse
tento dojem pojmenovavaji V Pred usvitem Vpomérné nenapadné
a z narativniho hlediska nekomunikativni scéné (v segmentaci €. 9), kterd
vSak v sobé nese jednu ze sté¢zejnich Linklaterovych myslenek o Case, a také
o mikrosvétu hlavnich postav. Jak Jesse se Céline v této scéné fikaji, sdili
spolu pocit, jako by byli v n¢jakém snovém svéte, kde jejich spoleény ¢as,
ktery se ani pivodné¢ nemél odehrat, nalezi jen jim samym a je jejich
vlastnim vytvorem. V tomto smyslu se dd vramci filmu uvazovat také
o prostoru, jenZ svou piitomnosti poznamenavaji. Cas i prostor je tedy pro
Linklatera poddajnou kvalitou, ktera je vSak pro kazdého né&jak ohraniena.
Jak Jesse zmifluje ve scéné na lodi, kdyZ se jeho kamaradovi narodilo dité
»myslel jen na to, Ze se divd na néco, co jednoho dne zemfe.“. V tomto

momentu si také Céline uvédomi docasnost jejich vztahu.
3.3.2. Pred soumrakem

Na pocatku druhého dramatického celku Pred soumrakem postavy
absolvuji prochazku od knihkupectvi smérem do kavarny. Na Célininu
otazku, jak dlouho trvalo napsat tuto knihu, Jesse odpovi, Ze s piestavkami
zhruba ctyfi roky, ovSem aZz ve dvaadvacaté minuté filmu, ve scéné
V kavarné, se divak dozvida, Ze uteklo jiz devét let od jejich seznameni ve
Vidni. Linklater tedy buduje divakovu zvédavost a nechéava jej tvofit teze
o pfesném Casovém urceni déje a zaostienou ¢asovou mezeru vyplituje az po
prvni tfetin€ filmu. Zato zaostfena mezera kauzalni, tedy otazka, zda se par
dostavil na jejich smluvené setkani do Vidné po pul roce od jejich
seznameni, je vzhledem k nezbytnosti informace pro dal§i vyvoj d¢je,
zodpovézena v prvnich minutach filmu, ihned po tom, co postavy zapoc¢nou

cestu do kavarny.
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Zatimco druhy segment prvniho dilu se vyznacuje synchronizaci
pomalého stfihového tempa s klidnymi pohyby postav, v Prred soumrakem je
tato metoda naruSena a dlouhé zabéry se dostavaji do konfrontace se
zrychlujicim se pohybem herct. Stietdvani rychlého a pomalého tempa na
téchto odliSnych trovnich vytvaii napéti a pfisuzuje dé&ji potiebnou
dynamiku. Druhy dil se také vyznacuje nulovou elipti¢nosti. Céline a Jesse
spolu stravi pfiblizné 70 minut a kamera, a tudiz 1 divak, je po celou tuto
dobu snima. Pred soumrakem je tedy film, v némz se Cas syZetu rovna ¢asu
projekce a divak se tak do jisté miry stava voyerem, ktery postavy sleduje
vV kazdém spole¢né straveném momentu. | v tomto snimku Linklater st¥ida
dlouhé dvojzabéry s figurou zabér/protizabér, druhy zminény postup vsak
uziva pouze pro scény, v nichz se postavy nachazi naproti sobé na 180-ti
stupfiové ose a snimani obou postav z profilu by mélo za néasledek omezeni
divakova ptistupu k mimickym reakcim postavy, potiebnym pro identifikaci
jejich vnitinich pohnutek. Jakmile Céline a Jesse zapoc¢nou spolecnou cestu
smérem ke kavarng, kamera je za chiize zacne snimat V dlouhém
dvojzabéru, ktery se poprvé zmeéni v zadbér/protizaber, kdyz se Céline zastavi
a otoCi se k Jessemu Celem, aby se zeptala, zda se pred deviti lety vratil do
Vidng¢, jak si slibili. Skrze detailni zabér na Jesseho obli¢ej vyniknou jeho
rozpaky. Ze scény se dozvidime, Ze ani jeden na prosincové setkani
nedorazil. Céline proto, ze jeji babicka méla ve stejny den pohieb
a Jesse z nam neznamého divodu. Kdyz si par sdéli tuto zdsadni informaci,
pokracuje dal v cest¢ a kamera preramuje z detailu do amerického planu,
V némz se nachézeji obé postavy. Céline si v§ak vzapéti uvédomi, Ze ji Jesse
nefekl, pro¢ do Vidné nepfijel. Znovu se tedy za ucelem ziskani této
informace zastavi, otoCi se na n¢j a ocekdva jeho odpovéd’. Diky figuie
zabér/protizabér je divak detailné konfrontovan s Jesseho vyrazem, a aniz by
explicitné odpoveédél, z jeho pohledu je pro Céline i divaka pochopitelné, ze
pted chvili lhal a do Vidné ve skutecnosti jel. Timto zplisobem Linklater
postupuje v prub¢hu celého filmu.

Scéna v kavarné zacina vkro¢enim hlavnich postav do jejiho prostoru.
Kamera je pfitom pomoci jizdy zezadu v jednom zabéru stale sleduje, a tim

jsou z formalniho hlediska spojeny scény, které v ramci segmentu II)
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oznaduji jako ,,Cesta do kavarny“ a ,,Rozhovor v kavarn&“4? agkoli

Z hlediska dramatického se jiz daji povazovat za odd€lené. Prvni stiih
nastava, az jakmile se postavy usadi u stolu a dlouhy dvojzabér se zméni ve
figuru zabér/protizabér. Tato scéna v duchu zpozdéné expozice komunikuje
smérem k divdkovi informace o udalostech, které se odehraly
v Case fabule, béhem deviti let, kdy se postavy nevidély. Mimo jiné se tak
divak dozvida, ze vtomto case, konkrétn¢ v roce 1999 ob¢ postavy zily
vV New Yorku, aniz by jeden o druhém véd€ly. Jesse a Céline tedy
v minulosti obyvali spoleény prostor, avSak prvek nahody nefungoval
natolik, aby se setkali.

Cas, ktery uplynul mezi prvnim a druhym dilem se projevuje vyvojem
postav, ktery je zfetelny na proméné fysis hercl. Je také wvysoce
pravdépodobné, ze Hawke a Delpy ve svém redlném zivoté béhem deviti let
prosli nejriznéjSimi udalostmi a situacemi, a ze Se tato zkuSenost muze
promitat do hereckého ztvarnéni Jesseho a Céline. To se odrazi zejména ve
scénafi filmu. Postavy, a tedy i jejich dialogy, jsou vice ukotveny v realité
a hluboké filozofické uvahy, jaké Céline s Jessem vedli v prvnim dilu, se
zménily spiSe na zamySleni se nad vlastnim Zivotem, vztahy a soucasnymi
svétovymi problémy. I pfesto se vSak 1 do tohoto snimku promitd Zivotni
téma Richarda Linklatera, kterym je ¢as. Kromé jiz v ptedchozi kapitole
zminéné scény s autorskym ctenim je z tohoto hlediska zajimavy pfistup
postav K jejich spoleéné minulosti, tak, jak jej komunikuji v tomto druhém
dramatickém celku. KdyZ hlavni postavy pfemysli nad tim, jak dopadl jejich
vztah, uvédomi si, ze tim, Ze se nyni znovu seSly, mohou zménit své
vzpominky na prosinec roku 1994. Jak fikd Céline: ,,UZ to pfece nemusi
skoncit tim, Ze jsme se nikdy nesetkali.” Nacez Jesse souhlasi: ,,Vzpominky
nejsou uzaviené, dokud zijeme.“ Jednd se o jeden z mnoha odkazli na
problematiku prolinani minulosti a pfitomnosti, kterd je pro Pred
soumrakem charakteristickd. Zaroven se tato mySlenka promita do
zavéreCne scény tfettho dilu, kde smySleny dopis od Célinina
dvaaosmdesatiletého ja zméni prostiednictvim vzpominek na dany okamzik

vyvoj ptitomného déje.

142 viz pFiloha &. 1
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Ve walk and talk celku prvniho dilu trilogie Céline a Jesse nikam
nespéchaji, jejich cesta méd charakter uvolnéné prochdzky, béhem niz se
Casto zastavuji a posedavaji. Jejich putovani méstem je symbolem duchovni
cesty, kterou maji ujit a tou je vzajemné sblizeni. To vSak neni jejich
primarnim cilem, a proto postavy nechavaji véci voln¢ plynout. Jak jsem
zminila, v Pred usvitem je patrnd tendence dynamizovat d¢j pomoci
vytvaieni napéti mezi dlouhymi zabéry a rychlejSimi pohyby postav. Céline
a Jesse jsou ve druhém dramatickém celku druhého dilu témét vzdy
V pohybu, pokud se posadi, je to jen na malou chvili (na rychlou kavu
v kavarng, nebo na nedlouhé spocinuti na lavicce v parku). Pohybem postav
se vSak dynamizuje nejen d¢j, ale také prostor, ktery se tak neustéle
vV rychlém tempu proménuje. Richard Linklater v navaznosti na uzivani
dlouhych zabért, Vv nichz se zdanlivé ned&je nic, nez ze lidé mluvi, tika:
., Videt lidi mluvit je tak evokujici a to, co popisuji, ma dvojity efekt. Nejen,
Ze to v mysli divaka vyvolava to, o cem se bavi, protoze to neni ukdazano. Pro
mé je to i vice zajimavé, protoze divik poznadva jejich esenci i esenci toho,
co rikaji, ale také o cem mluvi.*'*® Linklater tedy naznacuje nutnost vyssi
miry divacké participace pro Cteni jeho filml, ¢imZ potvrzuje Bazinovu
myslenku o dlouhém zébéru, béhem néhoz musi divak svou pozornost pln¢
soustfedit na plynouci d&j i proménujici se scénicky prostor.'** Mizanscéna
se v Linklaterovych dlouhych zabérech v souvislosti s putovanim postav
neustdle proménuje, a proto také pro Cteni této slozky filml musi divak
vyvijet zna¢nou aktivitu.

Ve vSech tfech dilech maji postavy od zacatku vymezeny spole¢ny Cas,
je tedy urcen deadline. V Pred usvitem, stejné€ jako V Pred soumrakem, je
tato hranice déna Jesseho odletem do Ameriky, v Pred piilnoci spoleénym
odletem celé rodiny z Recka do PaiiZe. Zatimco &asovy ramec prvniho a
tietiho dilu tvofi n€kolik hodin od podvecera az do rana druhého dne, druhy

dil postavam ptisuzuje pouze jednu hodinu na to, aby dohnaly uplynulych

143 Citaci pfebiram z neziskového projektu, kratkého filmu The Before Trilogy — Love Over Time.
[online]. © 2017 YouTube, LLC. [Cit. 11. 12. 2017]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=QV1tiEDvkkw

144 BAZIN, Vyvoj filmové feci, s. 33 - 40
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devét let jejich zivotl. Céline a Jesse tedy védi, ze si toho museji hodné fict,
a postupné také zacinaji citit ¢im dal vétsi potiebu vyfesit otevieny konec
jejich vztahu. Od nezévaznych konverzaci pfechazi postavy do vaznéjsi
tematické roviny a tato naléhavost zintenziviiuje védomi ubihajiciho
spole¢ného Casu, coz se odrazi i v jejich zrychlujicim se pohybu. Sviznou
chuzi vystiida rychly pohyb plujici lodi, na kterou postavy nastoupi a z niz
se pak Vv poslednim dramatickém celku piemisti do jesté rychleji se

pohybujiciho auta.

3.3.3. Pred piilnoci

Druhy dramaticky celek filmu Pred piilnoci trvad 17 minut z celkové,
103 minutové, stopaze filmu. V porovnani s pfedchozimi snimky triptychu
je tedy walk and talk scénam vénovdno mnohem méné Casu. Zatimco v Pred
usvitem a V Pred soumrakem byly prochazky po Vidni a Pafizi témi
Casu projekce, V Pred piilnoci je to naopak tieti dramaticky celek, na ktery je
kladen nejvétsi diraz. Tento nepomér je vyjadienim zmény ve vztahu
hlavnich postav. Béhem prvnich dvou filmi se Céline a Jesse poznavali,
napted z pozice naprostych cizincii a poté jako lidé, ktefi behem deviti let
odloudeni vyspéli. V Recku se uz ale prochazeli dva lidé, kteii spolu stravili
poslednich devét let. DalSim dilezitym faktorem je také to, ze v poslednim
snimku maji hlavni postavy vibec poprvé urceny cil cesty, a to do hotelu,
ktery jim objednali jejich pratelé, aby v ném mohly stravit romanticky vecer.

Tento segment zac¢ind dvéma velkymi ustanovujicimi celky
zabirajicimi opusténé ruiny a okolni pfirodu, pficemz prostor druhého
velkého celku splyva se zvukovym prostorem zacinajiciho dialogu hlavnich
postav. V realném svété by nebylo mozné z tak velké dalky postavy slyset,
tudiZz zde tento postup neni motivovan realisticky, ale spiSe za Ucelem
zdlraznéni opusténosti prostoru, ktery nyni patii pouze Céline a Jessemu.
Poté kamera pferamuje na celek snimajici hlavni postavy, prochazejici skrze
toto prostranstvi. V jednom dlouhém zébéru necha postavy ptibliZit se az na
vzdalenost polodetailu a pak za¢ne plynule ujizdét smérem vzad a sledovat
jejich pohyb. V ustavujicim zabéru je viditelna dlouhd polni cesta, ktera
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vede az do prostoru situovaném vné ramu a divdk tedy ziskdva jasnou
prostorovou piedstavu o tom, kudy a jak dlouho se par bude v rameci této
scény pohybovat. Scéna ptisobi jako jeden velice dlouhy zabér, do n¢hoz je
vlozeno nékolik kratSich zabéra. Stejn¢ jako v Pred soumrakem i v tomto
filmu Linklater vyuziva stithové vsuvky pro nékolik momentt. Poprvé byl
dlouhy dvojzabér narusen pohledem na pasouci se kozy, ktery
pravdépodobné vznikl na zakladé nahody. Poté, kdyz se postavy zastavi, pii
pokracujicim dialogu se oto¢i se ksobé Celem a divak muze diky
zabéru/protizabéru pokracovat v pozorovani jejich vyrazi. Posledni zménou
je redundantni zabér, ktery v polodetailu snima postavy zezadu a znovu je
tak zakotvuje v prostoru. Zaroven je diky tomuto zabéru vyplnéna
prostorova mezera, protoze nyni divak vidi to, co bylo ustavujicim zabérem
skryto za okrajem ramu. Je tim také poskytnuto prostorové voditko pro
vytvoreni hypotézy, kam dal se budou postavy pohybovat, nebot’ v zabéru je
diky uziti dlouhoohniskového objektivu v dalce viditelné mésto. Dialogy
jsou opét prostoupeny myslenkami o case. Céline vzpomind na dopis, ktery
ji Jesse kdysi nechaval ¢ist, vnémz jako dvacetilety psal svému
Ctyricetiletému ja. Na zaklad¢ toho postavy zhodnocuji jak, a jestli vitbec, se
zménily a vyvinuly. Jesse tika: ,,Jako mladsi jsem potad popohanél ¢as. [...]
Chtel jsem zaviit o€i, vzbudit se a byt dospélej. Ted mam pocit, Ze se to
stalo a ja chci vSechno zpomalit.*

Po dobu, kdy C¢line sJessem prochazeji Sirokym otevienym
prostorem, jsou piedméty jejich konverzace pomérné obecné, nebo se jedna
o vzpominky na minulost a vzajemné Skadleni. Z tohoto plenéru se postavy
dostanou do tzkych a kiivolakych ulicek starovékého mésta a v tu chvili se
zméni 1 téma jejich hovoru, jenZ ma nyni mnohem osobnéjsi a zavaznéjsi
raz. Jesse se Céline svéti se zpravou, kterou se dozveédél tésné pred vecett,
a sice, ze jeho babicka zemfela. Prostorovd zména z oteviené¢ho na uzky
prostor je zde tedy spjata se zménou tematickou, z nezavazného povidani na
intimni rozhovor. Prvnim zabérem vramci tohoto pfemosténi je
Linklaterova opakujici se figura pevné ukotvujici postavy v prostoru: detail
nohou kracejicich postav, stiih, polodetail postav zezadu, stfih, polodetail

postav zepiedu. Linklater se v této sekvenci nejen timto postupem snazi
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prostfednictvim stfihu prezentovat prostor, ktery je divakovi skryt
a nenasilné tak recipienta filmu provazi prosttedim, jeZ poznava soub&zné
s postavami. Tak jako Vv pfedchozich dilech i zde se objevuje postup, kdy
kamera zabira ob¢ postavy, jedna z nich ukaze na cestu nebo néjakou véc
mimo ram, druhd znich se podivd danym smérem, a tak je vytvofena
prostorova mezera, kterd je nasledné vyplnéna dal§im zabérem zobrazujicim
onen predmét zajmu. Takto napiiklad v Pred piilnoci Céline ukaze smérem
knéfemu, co jsou postavy na rozdil od divaka schopny vidét
a Vv nasledujicim zabéru je sniman kostel, ¢imz se nejen vyplni prostorova
mezera, ale prostfednictvim postaveni slunce, pomalu zapadajiciho za
kostelni véz také ziskdvame voditko Casového charakteru. Setkavame se
vsak i s momenty, kdy je nam prostorova informace cilené zatajena. Postavy
upiraji zrak na objekt lezici mimo prostor zdbéru a ukazuji jeho smérem,
neni vSak explicitné vyjadieno, co je stiedem jejich zajmu. V tomto ohledu
se postavy stavaji informovanéj$imi nez divak.

Z ulicek feckého méstecka Céline s Jessem vejdou do malé kaple, ktera
se stane prostorem pro scénu, V niz mizeme najit hned nékolik odkazi na
scénu V kostele v prvnim dilu trilogie. Kamera nasleduje Jesseho a Célinin
pohled na fresky namalované na zdech kaple, které jsou jiz Casem zaslé
a Spatné viditelné. Jesse vyjadii svou asociaci maleb s Japonskymi mnichy
a jejich z4jmem a vyrovnavanim se S pomijivosti. Jak vysvétluje: ,,Za
horkych dnli maluji vodou na kédmen, takZe nez obraz dokonci, cely se
vypaii.“. Timto dialogem je V poslednim dile komunikovano jedno
Z Linklaterovych stézejnich témat, pomijivost. Jak jsem uvedla pfi analyze
druhého dramatického celku snimku Pred usvitem, Céline v ném popisuje
svlyj dojem z maleb Georgese Seurata, jehoz postavy ,,jakoby se rozpoustély
na pozadi“ a vyznacuji se pravé onou pomijivosti. Pomijivost vztahu Céline
a Jesseho z devadesatych let spocivala v nedobrovolném, avsak
nevyhnutelném odlouceni. V roce 2013 je to ale spiSe pomijivost citd,
hlavné ze strany Céline, jak se v zavéru filmu ukaze. V této scéné také
prostfednictvim dialogu postav narace odhali dilleZitou informaci z obdobi
mezi druhym a tfetim dilem Before triptychu, tedy informaci spadajici do

Casu fabule, ktera v zadném z filmt nebyla syzetem prezentovana. Tou je
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fakt, ze navzdory veskerym kauzalnim voditkim, které divak v Pred piilnoci
dostal, se Céline s Jessem nikdy nevzali. V tomto dialogu je také zminéna
kvakerska svatba, o niz Jesse mluvil ve scéné v kostele v prvnim dilu.
Zatimco v Pred usvitem se Céline libila myslenka kvakerské svatby, na niz
se dva lidé stanou manzeli po tom, co si dlouze hledi do o¢i, v Pred pilnoci
je patrné, ze se jeji ndzor na instituci manzelstvi zménil. Tim, ze je zde
Jesseho piibéh o kvakerské svatbé pripomenut, jesté vice zduraznuje téma
odcizeni a nedostatku komunikace, které je v tomto dile stézejni.

Postavy poté vyjdou ven z kaple a v pokracujicim dialogu je mozné
identifikovat dalsi paralelu s prvnim dilem. Ve Vidni Céline polozila
Jessemu otdzku, co by mu na ni zacalo nejvic vadit, pokud by spolu byli
hodné dlouhou dobu. Jesse vSak neodpovi a misto toho otdzku, presméruje
na Céline, kterd znd odpovéd’. O osmnact let pozdé€ji, z nichz polovinu
Z tohoto Casu stravi par spolu, se Céline zepta znovu, tentokrat vSak Jesse vi
presné, co fict. Témito odkazy na dobu prvni zamilovanosti, které jsou
zasazeny do obdobi partnerské krize, vytvati Linklater implicitni vyznamy,
jejichz detekovéanim si divak vytvaii hypotézu o soucasné podobé¢ vztahu
Céline a Jesseho. Jak sama Céline v této scéné fekne ,,Jenze prave ted’ je to
skvéle, chapes, citim tu blizkost, ale nékdy ne. Mam pocit, ze ty dychas
hélium a ja kyslik.*.

V posledni kratké scéné tohoto segmentu se postavy uZz nepohybuji.
Jak zjistime z ustanovujiciho celku, sedi v kavarn€ na molu a pozoruji zapad
slunce. Ackoli byla kpfesunu postav na toto misto pouzita kratka
Casoprostorova elipsa, divdk si je dobfe védom prostorové i Casové
kontinuity, nebot’ posledni zabér piedchozi scény zezadu snimal hlavni
postavy ptichazejici k promenadé u mofte za stale slabnouciho podvecerniho
slunce. Linklater zde stfida polodetailni dvojzabéry Celine a Jesseho
S detailnimi pohledy na slunce zachazejici za nedalekou horu, jehoz cestu
Céline doprovazi svym komentafem: ,,Potad, porad, potad, je pryc.”“. Po
tom, co se slunce ztrati, se proméni i vyraz ve tvafich obou hercti, zZ néhoz je
patrna probihajici asociace s jejich Zivotem 1 vztahem. Tato scéna se

cyklicky vraci k prvnimu dilu, v némz spolu Céline a Jesse sledovali zapad
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slunce na ruském kole, kde se poprvé polibili a poté naopak vychod slunce,

jak jesté zminim v dalsi kapitole.
3.3.4. Shrnuti

Druhé dramatické celky vSech tifi dila trilogie jsou zalozeny na
principu ,,jdi a mluv®, ktery prostupuje celé Linklaterovo dilo. Pravé
v Before filmech je ale tento postup tUzce spjat s d&jovym tokem
a tematickym vyznénim danych segmentl. V Pred usvitem jsou dialogy
obecnymi Uvahami nad celou fadou témat, stfidajicimi se svhledem do
zivota a pozadi postav. Tomu odpovidd i druhy dil, vnémz vsak
prostfednictvim rozhovorl postavy znovuobjevuji sviij protéjsek neboli jeho
o devét let starsi verzi. V Pred piilnoci zase postavy spiSe opakuji, co bylo
jiz feceno v prvnich dvou dilech, a posouvaji rovinu dialogu na dal$i aroven,
kdyz komunikuji o svych spole¢nych zdzitcich, minulosti, ale i spolecné
budoucnosti. Smér, jimz se postavy v ramci prostoru pohybuji, a mista, ktera
navs§tévuji v prvnim Before filmu, jsou zavisla na nahodé, a postavy
nechavaji své cesté volny prubéh. V druhém snimku je putovani Céline
a Jesseho jiz CasteCné koordinovano, coz je dano Célininou znalosti Patize
a Jesseho organizovanym odcestovanim. V Pred piilnoci je to vSak poprvé,
kdy postavy presné znaji cil své cesty, jimZ je hotel rezervovany jejich
feckymi prateli. Tyto promény charakteru walk and talk segmentti piimo
souvisi se vztahovym vyvojem hlavnich postav. Ve vSech tfech filmech je
pro tyto dramatické celky uzivan stejny stiihovy vzorec, ktery zahrnuje
velmi dlouhé zabéry obcasné se stfidajici se zabérem/protizabérem nebo
pohledy na mésto. Timto zplisobem bylo dosazeno dojmu snimani postav
Vv realném cCase, moznosti zdiraznit dilezité déjové momenty a neustdle
orientovat divaka v prostoru, v némz se spolu s postavami pohybuje. V Pred
usvitem a V Pred soumrakem je narace z hlediska své komunikativnosti na
stejné urovni. Divak v zddném momentu téchto filmii nema o Zadné postave
vice informaci nez postavy samy. Ve tietim dilu vSak dojde k obratu.
Vzhledem Kk tomu, Ze postavy spolu Zzili po celé obdobi mezi druhym
a poslednim dilem, tedy po dobu deviti let fabule, ke které divdk nema

ptistup, maji 0 této etapé mnohem vétsi rozsah znalosti nez divak.
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3.4. Oteviené konce

Dé&jovou naplni tietiho a posledniho dramatického celku vsech filmi
trilogie, oznaCené v segmentaci syzetl fimskou Ccislici II), je zména
vztahového statusu mezi hlavnimi postavami. Prvni c¢ast filma vzdy
ustanovila vychozi pozici Céline a Jesseho jako paru, ktera poté byla
rozvinuta v druném dramatickém celku, pfi¢emz posledni segment Before
filmi pfinasi ve vSech snimcich trilogie nastin rozuzleni. S touto déjovou
dynamic¢nosti souvisi 1 rychlejsi stfihové tempo, stfidajici stale vSak
ptitomné dlouhé zébéry. Prvni dil ve svych poslednich minutach divakovi
JiZ neptinasi nové informace o postavach, ale zamétuje se spiSe na atmosféru
okamzikl pfed odlouc¢enim paru. Pfed soumrakem se narace v tomto ohledu
posouva o stupenn vyse a smérem k divakovi i v zavéru filmu komunikuje
ncktera pro d¢j dilezitd fakta o postavéach, spadajicich do Casu fabule, jez
neni syzetem reprezentovan. Posledni snimek triptychu je pak
charakteristicky tim, ze informac¢ni i dramatické tézisté filmu nenalezi walk
and talk segmentu, ale pravé tretimu dramatickému celku, ktery také

Z hlediska ¢asu projekce filmu zaujima mnohem rozsahlejsi asovy ramec.
3.4.1. Pred usvitem

Na rozdil od druhého dilu trilogie, ktery se téméf cely odehrava
v realném case, je v Pred usvitem vzhledem k Castéj§imu uZzivani elips pro
divaka t€z8i pfesné¢ odhadnout casové urceni scén. Prvni scéna posledniho
dramatického celku odehravajici se v parku vSak pfinasi explicitni vyjadieni
casového urceni. Ackoli je jeste¢ tma, Céline tfekne, ze ,tohle je opravdu
krasné rano“. To je pro divaka zfetelnym voditkem, diky némuZ je mozné
utvofit pevnou hypotézu, Ze udalost se mize odehravat okolo paté hodiny
ranni. Nasledujici scéna se pak, vzhledem k respektovani syzetového vzorce
postupné prezentace postupné se odehravajicich udalosti fabule, déje za
denniho svétla, ¢imz je také pfiznand okdzald casova i kauzalni mezera,
nebot’ je divakovi zatajeno, zda mezi Céline a Jessemu k nécemu doslo.
V kontextu prvniho dilu se tato mezera stava trvalou, v ramci trilogie jako
celku je vSak zaplnéna o devét let pozdéji ve filmu Pred soumrakem, kde

byla tato udélost uvnitt druhého a tfetiho dramatického celku vypravéna
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celkem dvakrat, aniz by byla kdykoli zinscenovana. Takovy postup je
charakteristicky pro klasickou mainstreamovou kinematografii, ackoli je
Ackoli ma tato udalost fabule vyssi frekvenci opakovani vypravéni v syzetu,
neni k ni v Pred soumrakem vzdy odkazovano stejnym zplisobem. Pfi prvni
zmince nejdiive Céline zpochybni, Ze by se mezi ni a Jessem ve Vidni
cokoli stalo, zatimco Jesse tvrdi opak. Kauzalni mezera je tedy zcela
zaplnéna az na konci filmu, kdy Céline piizna, ze lhala a ve skutecnosti si
dobie pamatuje, Ze se spolu tenkrat s Jessem v parku milovali.

Nasledujici dvé scény Pred usvitem plni funkci plynulého prechodu od
spole¢né stravené noci k lou€eni. Prazdnd Vident v brzkych hodinach za
jemného ranniho svétla vytvaii dojem, jakoby mésto patfilo pouze Céline
a Jessemu a poskytovalo jim vhodny prostor pro smifeni se s realitou. Céline
se Jessemu V jedné z téchto scén sveri, ze skutecné bude nékoho milovat, az
S nim stravi skutecné dlouhou dobu a dokéze ptedem odhadnout vSechny
jeho reakce a mySlenky. Ve tfetim dile vSak toto tvrzeni zpochybni, kdyz
fekne Jessemu, Ze uz ho nemiluje, a to praveé v zivotnim obdobi, V némz jiz
osobnost svého partnera zcela zna. To je také jedna z mnoha narazek
naznacujici vyvoj osobnosti postav v €ase. Posledni scéna filmu, kde jsou
Jesse 1 Céline snimani pohromadé, se odehravéa na nadrazi. Tam, kde jejich
spolecna cesta zapocala se také cyklicky zakoncuje. Prvnim zabérem je
detail na ruce postav, které¢ spolecné¢ nesou Célinino zavazadlo, tedy to
zavazadlo, jenz na zacatku filmu Jesse nesl sim. Tento jednoduchy motiv
zdlraziiuje pouto, které mezi nimi od jejich posledni navstévy Videiiského
nadrazi vzniklo. S védomim bliziciho se konce, daného odjezdem Célinina
vlaku, se zrychluje pohyb postav i jejich zavére¢ny dialog, ktery je sniman
figurou rychle stfihaného zabéru/protizabéru. Béhem néckolika sekund této
scény se odehraje nejdramatictéjsi udélost filmu. Céline a Jesse se
rozhodnou, Ze navzdory svému puvodnimu rozhodnuti se cht&ji znovu
setkat, aby vSak zachovali naboj jejich vztahu, nevyméni si telefonni ¢isla,
adresy ani pfijmeni. Dohodnou se tedy, Ze se pfesn¢ za pll roku setkaji na

stejném misté, Ve stejny den a stejny Cas kdy spolu vystoupili ve Vidni.

145 BORDWELL, Narration, s. 79
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Jesse urc¢i, ze dané¢ho pul roku odlouceni budou pocitat od Sestnactého

Cervnal4®

od Sesti hodin vecer. Teprve na konci filmu tedy narace divakovi
poskytne informaci o presném ¢asovém urceni déje filmu a tim potvrdi ¢i
vyvrati hypotézy vytvorené na zacatku filmu. Rychly sled zabéra a dialogl
ustane, jakmile Céline nastoupi do vlaku a kamera nechd scénu doznit
V dlouhém zébéru, sledujicim Jesseho vzdalujictho se od vagonu za
rozeznéni nediegetické hudby, zminéné Bachovy sonaty. V dal§im zabéru
divaka kamera prenese do interiéru tohoto vagonu, v némz snima Céline
vybirajici si vhodné kupé. Tento zabér aktualizuje nejasny ucel totozné
scény Scizi zenou na zacatku filmu, a cyklicky vyznamové uzavira d¢j
prvniho filmu. Tentokrat vSak dle ocekévani kamera nasleduje Céline,
jakozto hlavni postavu filmu, do kupé a stejné jako v ptedchozim ptipadé
nechava scénu i pro tuto postavu doznit.

Zaveérecné zabeéry filmu snimajici nyni jiz opusténa mista, ktera se stala
zastdvkami na Jesseho a Célininé cesté, zacinaji opakovanym pohledem na
odjizd¢jici vlak, pficemz stejné jako na pocatku filmu, i zde je kamera
situovana na mosté a sleduje vlak z nadhledu. Dana mista jsou v ramci
téchto zabérii snimdna jiz za denniho svétla, a tim se méni jejich pivodni
atmosféra. V nékterych zabérech se pohybuji nezndmé postavy, popelaiska
auta nebo prostfedky méstské hromadné dopravy, jez jsou atributy vSedniho
dne a je tak zdlraznéno vtomto filmu diive komunikované téma
pomijivosti. Jako artefakt vazany ke spole¢né noci Céline a Jesseho a jako
dal$i motiv naznacujici téma pomijivosti, kamera zobrazuje v zabéru-celku
prazdnou lahev vina a sklenice, lezici na travé v parku. Nasleduje zabér na
Jesseho, jedouciho autobusem na letisté, ktery se jest€¢ naposledy
symbolicky ohlédne za Casem, stravenym se Céline a za prostorem, do
n¢hozZ spolu pronikli, a poté zane S usmévem na rtech usinat. Stfithem se
kamera pienese do vlakového kupé, kde se stejnym vyrazem ve tvaii usina
1 Céline, a nasledné je cely film ukoncen zatmivackou umoziujici nenésilny

ptechod k zavére€nym titulkiim.

146 Datum 16. ¢ervna odkazuje k romanu Jamese Joyce Odysseus, ktery se odehrava pravé na tento
den a jenZ Joyce napsal jako pamatku na seznameni se svou manzelkou Norou Barnacleovou
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3.4.2. Pred soumrakem

V Pred soumrakem je spolecny Cas postav V porovnani s ostatnimi dily
mnohem vice omezeny, a to na pouhou hodinu, v rdmci niz kamera témét
nepretrzit¢ sleduje hlavni postavy. S nedostatkem Casu na uzavieni situace
mezi Céline a Jessem se zrychluje pohyb postav, jez vyuzivaji k pfesuntim
mezi lokacemi ¢im dal rychlejSich dopravnich prostiedkli, ¢im vic se blizi
zavér jejich setkani. V poslednim dramatickém celku tohoto snimku
nasednou postavy do auta, uvniti né¢hoz se odehraje rozhodujici dialog
celého filmu, v kterém Céline pfiznd, ze je stidle poznamenand spole¢nou
noci stravenou ve Vidni a neni schopnd mit fungujici vztah. Jesse se
V navaznosti na tato fakta pfiznd, ze jeho manzelstvi je v troskach, a ze stale
sni o spoleéném zivot¢ se Céline. Postavy jsou pfi tomto stézejnim
rozhovoru snimani budto v polodetailnim dvojzabéru nebo v detailnich
jednozabérech, zdiraziiujicich mimiku hercii v této emotivni scéné. Se
zrychlujicim se pohybem souvisi také zmenSovani prostoru, v némz se
postavy nachazeji. Z plenéru se Céline s Jessem premisti na otevienou lod’
a z ni zase do uzavieného auta, ¢im je postupné zesilovan klaustrofobicky
efekt nedostatku prostoru pro vyiéeni opravdovych pocitt.

Kdyz tidi¢ dojede do mista Célinina bydlisté a postavy vystoupi z auta,
Cas jako by se zacal sprodluzujicimi se zabéry zpomalovat. Jesse se
rozhodne Céline doprovodit ke dvefim domu, v némz zije a oba tak pomalu
projdou vnitroblokem komplexu starych patizskych ¢inzovnich domu. Ve
chvili, kdy ma dojit na louceni, poprosi Jesse Céline, aby mu, nez odleti,
zazpivala a zahrdla na kytaru. Céline pfitom stoji na vchodovych schodech
a je v prostoru situovana o néco vyse nez Jesse. Proto je pii rozhovoru
snimana z podhledu a Jesse znadhledu, coz mimo jiné vyjadiuje
momentalni Célinino nadfazené postaveni, nebot je to pravé ona, kdo
rozhodne, zda Jesseho pusti k sobé do bytu a tim 1 do svého zivota. Céline
s navrhem souhlasi a ob& hlavni postavy se vydaji po schodech nahoru do
Célinina bytu. Po celou dobu chlize po schodech snima kamera Céline
a Jesseho v jednom dlouhém zabéru, ktery evokuje scénu v poslouchaci
kabing€ v prvnim dilu. Zatimco v Pred soumrakem to byla romanticka pisen,
ktera umocnovala rozpaky postav, v tomto snimku zastupuje danou funkci
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ticho. Stejné jako v poslouchaci kabing, i zde se na sebe postavy nenapadné
divaji a vramci celého dlouhého zabéru ani jednou nepromluvi. Tim je
vybudovano napéti a podniceno divakovo ocekavani.

Prostor Célinina bytu se stivd mistem bezéasi. Cas uz se vice
nezpomaluje, ale scéna spiS§ budi dojem jeho uplné¢ho zastaveni. Postavy
1 divak v tomto okamziku jiz tu$i, ze dale nemusi nikam spéchat, protoze
dosli do svého cile, kterym je opétovné spojeni. Céline zazpiva a zahraje
pisen, kterou si Jesse vybral, a sice valCik, jenz jak se ukaze, popisuje jejich
kratké setkani ve Vidni a pfenasi tak obé& postavy o devét let zpét tim, ze
V nich vyvolava pocity, které¢ tehdy citili. Po celou dobu trvani val¢iku
kamera stfidavé v delSich zabérech sleduje Céline i1 Jesseho a jejich mimické
reakce naznacujici rozpaky a Jesseho fascinaci osobnosti Céline. Kromé
kytary se vbyté, tedy Vv mizanscéné, nachazi mnoho knih, obrazu
a nejriznéjsich artefaktii véetné fotografii nalepenych na zdi, které si Jesse
se zajmem prohliZi, pfi¢emz kamera je zabira z jeho subjektivniho pohledu.
Zabéry snimaji fotky Céline jako ditéte a jiZ starSi Céline se svou babi¢kou
a stavaji se tak vhledem do minulosti, jenz skrze tyto fotografie pronika do
pritomného okamziku. Cela scéna je slozend zpomalym tempem se
meénicich jednozabérd, které se zamétfuji hlavné na Céline, a to
i Vvposlednim zabéru, vnémz Céline imituje pohyby Niny Simon pfi
poslechu jeji pisné, kterou piedtim pustil Jesse na CD. Postavy piemitaji nad
tim, jaka je Skoda, Ze interpretka zemfela a Céline zacne vzpominat na jeji
zivé koncerty. Komunikovanim o zemftelych je rovnéz poukdzano na téma
pomijivosti a skrze nahravku pisn€é snazvem ,Just in Time* je opét
minulosti umoZnéno zpfitomnit se v sou¢asném okamziku. Za zvukl pisné,
jejiz text odrazi d&j filmu, ale také téma asu'*’, dozniva film v zabéru na
tancici Céline, ktera se podiva na Jesseho a zplisobem imitujicim zpévacku
mu fekne: ,,Baby, tobé& to letadlo uleti.”. Posledni dva jednozdbéry se zaméti

nejprve na Jesseho, ktery jiz v této chvili vi, Ze se Céline ziistane a poté na

147\ pisni Nina Simon zpiva ,,Pravé v ¢as, nadel jsi mé pravé v ¢as. Nei jsi pfidel, maj ¢as mi
dochazel. [...] Ted uz jsi tady, ted uz vim presné kam jdu. Uz Zadné pochybnosti nebo strach, nasla
jsem svou cestu. Tvoje laska prisla pravé vcas, nasel jsi mé pravé v ¢as a zménil moje osamélé noci
v ten $tastny den.”
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Céline, jez pokraCuje v tanci. Kamera pak cely film nenasilné zakonci

zatmivackou, stejné jako tomu bylo v prvnim dilu.
3.4.3. Pred pilnoci

Treti cast filmu Pred piilnoci se v mnohém od piedchozich dilt lisi,
nejvetsi zmeénou je vsak to, ze je cela vystavéna na konfliktu mezi hlavnimi
postavami a Vv té souvislosti je plna rychlych stiiht, jednozabéru
a inscenovani prostoru do hloubky v zavislosti na zdiuraznéni distance mezi
partnery. Do prvni scény segmentu uvede Linklater divdka pomoci
klasického uziti ¢asové elipsy, kterd vytvoti trvalou prostorovou i ¢asovou
mezeru. V prostorach hotelu sviti lampy a za oknem je jiz viditelna tma.
Narace tedy poskytuje voditka, jez divdkovi pomahaji stanovit Casovy udaj
scény. Ta zacina ustanovujicim celkovym zabérem, ktery divdka zorientuje
v prostoru, v némz také pevné ukotvi postavy. Céline s Jessem se na recepci
dostavaji do konfrontace s recepcni, kterd je zdda o podpis feckého vydani
Jesseho knihy. Jesse je timto pozadavkem potéSen, avSak ze Céline jsou
patrné rozpaky a pocit ur€it¢tho nepohodli a neztotoznéni se se svym
romanovym ja.

V dal§im zébéru kamera sniméd tmavy hotelovy pokoj, v némz se
rozeviou dvefe, rozsviti se a vejdou Jesse se Céline, kterd obdivuje interiér
pokoje a kladn€ hodnoti gesto jejich ptatel. Par zaéne romantickou piedehru
a Céline zmini, ze z Jesseho tvaie zmizely nazrzlé vousy, kvili nimZ se do
néj zamilovala. O tomto faktu Céline hovofi také ve druhém dile, ve scéné
na lodi, kdy popisuje, jak ji dojimaji jemnistky, jeZ jsou pro kazdého
Cloveéka specifické, a Ze kvilli t€ém nazrzlym voustm ji Jesse chybi. Nyni
v8ak uvahu zakon¢i tim, Ze jejich dcery maji zrzavé fasy. Naznacuje tak
prolnuti minulosti s budoucnosti, kterou pro Céline a Jesseho od ted
predstavuji jejich potomci. Predehra je naruSena diegetickym zvukem
zvoniciho mobilu, jenz se Céline rozhodne v druhém pokoji, ktery je
propojen sloznici posuvnymi dveimi, zvednout. Dispozice hotelového
apartmanu umoziuje inscenovat prostor scény do hloubky a vzhledem
k propojenosti a otevienosti jednotlivych mistnosti je kamefe umoznéno

drZet postavy v neustalé interakci i pfesto, Zze se kazda nachéazi v jiné Casti
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pokoje. Ve chvilich, kdy se kazda postava nachazi v jednom z téchto
pokojt, stfidd kamera mezi hlubokymi jednozabérovymi celky, které
odpovidaji subjektivnimu pohledu jedné ¢i druhé postavy na sviij protéjsek.
Pocatek konfliktu nastane v okamziku, kdy Céline ukonc¢i telefonni hovor
s Hankem, jenz volal z pfestupniho letisté, a nepfeda jej Jessemu, coz je
opakovana situace, ktera poprvé nastala ve scéné v auté cestou z letiste.
Kdyz se Céline vrati do postele, situuje kamera ob¢ postavy do jednoho
frontalniho dvojzabéru, ktery se vzapéti zméni v zabér/protizabér, jakmile si
postavy za¢nou vyménovat své ndzory na situaci. Jesse se nemuize prenést
pres to, ze mu bylo Célin opakované odepteno mluvit se svym synem, piesto
vsak opusti prostor postele a jde do druhého pokoje k mobilnimu telefonu,
ktery vypne, aby uz je nikdo nerusil, jak miZzeme vidét v detailnim zabéru
na telefon. Z jeho strany je tedy stale patrny zajem jesté zachranit jejich
romanticky vecer. Céline se vsSak jiz nenavratn¢ dotklo, Ze ji Jesse
napomenul, aby pfed Hankem nemluvila o8klivé o jeho biologické matce
a uz nehodla zacinajici hadku zastavovat.

Narace je Vv této scéné vysoce komunikativni a scéna v hotelovém
pokoji se d& povazovat za extrémné zpozdénou expozici, diky niz herci
v ramci dialogu poskytnou mnoho potiebnych informaci o jejich spole¢né
minulosti. Jesse se zac¢ne vysvlékat piipraven piipojit se zpét k Céline
v posteli, jez ptfedstavuje prostor sblizeni. Ona se naopak za¢ne oblékat
a odchazet z ni, zatimco znovu otevie Jessem navrhnuté téma st€hovani do
Chicaga, jez ona zasadné neschvaluje. Timto okamzikem zapoCind série
pravidelné se stfidajicich jednozdbérti jednotlivych postav, jejichz rytmus
odpovidéa vyvoji hadky a tempo zase zméené stiidani dialogovych pasazi ve
scénafi. Kazda zpostav je nyni situovana na opaéném konci dvou
propojenych pokoji, ¢im Ze mezi nimi vytvoifena hluboka prostorova
mezera vyjadiuji distanci mezi nimi jakozto partnery. Céline, opét vezme
mobilni telefon a zase jej zapne, aby neztratila okolni spojeni se svétem.
Mobil je rekvizitou, které je v Pred pulnoci vénovana zvlastni pozornost.
Postavy jsou s ni ¢asto v interakci a zasahuje tak do dé&je filmu. Nejprve ve
scén¢ v auté v ivodu filmu. Ve viibec prvnim Célininém zabéru ji vidime

telefonovat, ¢imz je naznaceno, Ze je urcitym zptisobem odpojena od svého
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soucasného zivota s Jessem. Obsah telefonatu se navic stdva jednim
z predmétt hadky, kdy Jesse vyjadii svij nazor, ze by Céline neméla vzit
praci pro vladu. V té samé scén¢ vezme Céline telefon znovu, kdyz ji vola
Hank. Telefonatem je pierusena konverzace hlavnich postav o tom, zda by
m¢éli ¢i neméli jit vecer do hotelu a taktéz se pozdéji stane soucasti hotelové
hadky, kdyz Jesse vytkne Céline, ze ho nenechala se synem mluvit. Ve
scéné pied vecefi, kdy Jesse bere déti k mofi, se kamera zaméii na Jesseho
sediciho na bfehu, jehoz myslenky jsou pferuseny zvukem ohlaSujicim
prichozi textovou zpravu. Jesse si zpravu precte, ale divakovi je zatajen jeji
obsah, coz vytvaii kauzdlni mezeru, kjejimuz zaplnéni je jedinym
poskytnutym voditkem Jesseho smutny vyraz ve tvafi. Ve vSech piipadech
je mobil soucésti polodetailnich zdbérti na postavy a jeho zvuk v ramci
diegeze narusuje d¢j. Tato rekvizita navic nese vyznam odlouceni a distance.
Tim, ze Céline v hotelovém pokoji mobil zapne potom, co byl par okamzikt
pfedtim Jessem vypnut, poukazuje na Célinino rozhodnuti, Zze tato noc
nebude nadale pokracovat v romantickém duchu a odkazuje také k jejimu
prvnimu zabéru ve filmu, a tudiz k naruseni jejiho spojeni s Jessem.

V héadce Céline a Jesseho nastava casové okénko, v némzZ par na malou
chvili pfejde do mirového stavu. V tomto ,,polocase* se postavy nachazi na
stejném misté, na pohovce, ktera se tak stavd neutralni zoénou. Smifeni vSak
trva jen par okamzikii, po nichz Céline a Jesse opét prejdou do bojové
pozice, diky ¢emuz se divak dozvida, ze Céline zila s Jessem v Americe po
dobu dvou let, nez se kvili komplikovanému porodu dvoj€at vratili do
Paiize. Je mu také odhaleno, Zze v Recku stravili celkem Sest tydni a jak
vypada jejich b&zny pracovni den. Cas se stava dilezitym tématem jejich
rozporu. Céline obviiiuje Jesseho, ze neméd Cas sama na sebe a dochazi
k vzajemnému srovnavani, kolik kdo v€nuje ¢asu péci o déti. S gradujici
hadkou se zrychluje také sttih, piesto jde vSak o zrychleni, které je zietelné
pouze v ramci tohoto filmu, nebot’ PZD této scény je 7,15 sekund, coz ji
stavi nad pramér soucasné klasické kinematografie. Krom¢ zrychlujiciho se
stithu souvisi s vyssi intenzitou hadky také castéj$i zména pozice postav

v ramci prostoru pokoje. V nekterych momentech hadky se postavy ani

101



nenachazeji ve stejné mistnosti a mluvi spolu ptes zed’, coz jesté vice
zduraznuje jejich odcizeni.

Cyklicky a repeticni charakter, ktery je mozné identifikovat na trovni
trilogie jako celku i na stupni jednotlivych filmu, se projevuje také uvniti
této scény. Céline se v prubéhu hadky zvedne a opusti hotelovy pokoj, po
chvili se vSak vrati a spole¢né s Jessem se opét posadi na pohovku, kde se
smifi. Kamera je pfitom sniméd v dlouhém dvojzabéru. Tento stav ovSem
opét trva opét jen kratky cas, nez hadka znovu propukne. Poté se postavy
za¢nou pohybovat v prostoru, nez zaujmou nové, stati¢téj$i pozice. Céline
zatne nervozné piechazet po pokoji a Kritizovat jeho neautentickou
a prvoplanovou atmosféru, kterd jen zdlraziiuje absenci spontannosti
Vv jejich vztahu. Pohybem postav vramu také divak ziskava piehled o
prostoru scény. Jesse oponuje nazorem, ze mu hotely pfipadaji sexy, ¢imz je
odkazano k druhému dilu trilogie a prochazce paru po pafizské zahradé¢, kde
Jesse tvrdi, Ze pokud by ten den méli umfit, chtél by se se Céline milovat
v hotelu. Jesse si pfitom lehne na postel, zatimco Céline stoji béhem vymény
nazorti nad tim, stejné¢ jako tomu bylo v prvni poloviné hadky, kdy Jesse
jeste sedél na pohovce a Céline si ve stoje béhem argumentace ptipravovala
¢aj. V obou ptipadech Céline Jesseho konfrontovala s jednou ze svych
domnének. Nejprve, Ze Jesse podle ni nechce, aby vzala dobrou pracovni
nabidku, a tak nebylo ohrozeno jeho postaveni v jejich vztahu a podruhé
s presvédéenim, Ze ji v minulosti podvedl. Kamera pfitom snima Jesseho
vzdy znadhledu a Céline z podhledu, ¢imz je vizudlné podpofeno jeji
momentalni nadfazené postaveni. Hadka v tomto momenté vygraduje do
neunosné roviny, coz vede k tomu, Ze si Céline opct vezme své véci a opusti
apartman, tedy jejich spole¢né sdileny prostor. V porovndni se stejnou
reakci o par minut diive, se vSak nyni dovnitf vrati témét okamzité, aby
Jessemu fekla posledni véc, a sice, Ze uZ ho nemiluje. Poté znovu opusti
prostor ramu, a tedy i prostor scény, tentokrat se vSak jiz zpatky nevrati.
Kamera nenasleduje Céline na jeji cest¢ z hotelu, ale zlstava s Jessem
Vv daném zabéru v pokoji, kde nechd za zvuku naprostého ticha doznit
Célinino prohlédseni, coz jesté vice zdlraziuje jeho zavaznost. Tento zabér je

vystfidan detailnim pohledem na Célinin hrnek srozpitym c¢ajem, béhem
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n¢hoz se rozezni Ustfedni melodie prochazejici celym filmem, s niz jsme se
setkali jiz v uvodni scéné na letiSti. Tento zabér je Jesseho subjektivnim
pohledem, v némz se $alek s nedopitym napojem stava v§im, co v apartmanu
po Céline zlstalo. Odrazi se v ném tedy hlavni téma filmu, pomijivost. To,
ze tento pohled nélezi Jessemu, narace prozradi hned dal§im zdbérem na
jeho oblicej, shlizejici smérem doli na stil, kde je hrnek polozen. Jesse
potom upfe sviij zrak opacnym smérem na prostor lezici mimo ram obrazu,
pfi¢emz nasledny zabér prozradi, Ze se diva na rozestlanou postel. Tato
figura se do tfetice zopakuje, kdyz Jesse v dalSim zabéru pohlédne na jiné
misto mimo ram, jemuz dominuji dvé sklenice s Cervenym vinem. Kromé
pomijivosti, na niZ je timto postupem poukazano, je také tato Cast scény
v hotelu odkazem a uréitym souhrnem viech ti dilt trilogie. Salek rozpitého
Caje reprezentuje pritomnou situaci a pravé probéhnutou hadku, postel
milencti je zase pfipominkou druhého dilu, kdy spolu Céline s Jessem ztistali
a stali se partnery. Zabér na rozpité sklenky Cerveného vina je piimym
propojenim mezi poslednim a prvnim dilem, v némz Céline s Jessem
odcizili vinné sklenic¢ky a ziskali lahev ¢erveného vina, kterou pak v ramci
intimni chvile vypili nad ranem v parku. Timto zabérem se cely triptych
zacykluje a je katalyzatorem Jesseho dal$iho jednani, coZ cely déj piesune
do posledni scény filmu a také celé trilogie.

Zavérecna scéna zacind zabérem na Céline, sedici u stolu ve stejné
kavarn¢ na molu, kde ve scéné predchazejici poslednimu segmentu sledovali
s Jessem zapad slunce. Pripominka zacatkt jejich vztahu vede Jesseho
k zapoceti hry na zdanlivé cizince. Jesse Céline oslovi s nabidkou
spole¢ného posezeni a pohovoieni, ta vSak reaguje usecné tim, Ze s cizimi se
nebavi. Jesse se je oba snazi prenést zpatky do minulosti, kdyz Céline
argumentuje, Ze cizi neni, naopak, ze je tim ¢lovékem, kterého potkala v 1été
94. Kdyz se mu Céline nepodaii obmék¢it, pokrauje ve svém snaZeni.
Linklater skrze tuto scénu dovrsi myslenku cestovani casem a vzajemného
prostupovani €asovych rovin, ktera prolinala kazdy ze tfi filmt. Jesse tika,
7e tuto noc uz jednou prozil. KdyZz se Céline zepta jak, prozradi ji, Ze
prostiednictvim stroje, kterym se dd cestovat casem, a ze je zde, aby ji

zachranil od trapeni se nad hloupostmi. V navaznosti na to Jesse zacne
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predc¢itat Céline dopis od jejiho dvaaosmdesatiletého ja, Snimz se
v budoucnosti setkal. Dopis je psan formou vzpominek na Célinin zivot,
prostiednictvim kterych jeji staré ja hodnoti Zivotni fazi, jiz pravé prochazi
soucasna Céline. Stoji v ném také, ze nejlepsi noc, kterou zazila, se odehrala
jednoho 1éta na Jiznim Peloponésu. Dopis je odkazem Kk prvnimu dilu,
v némz Céline popisuje svilj pocit, ze jeji zivot jsou jen vzpominky staré
damy cekajici na smrt a zpétné reflektujici svlyj Zivot.

Od zacatku scény jsou postavy snimany zabérem/prizabérem,
Vv pritbéhu ¢teni dopisu se Jesse postupné piiblizi k Céline a tim se dostanou
do jednoho spole¢ného ramu. Posledni zabér filmu trva témét Ctyii minuty
a fadi se tak mezi fadu dlouhych dvojzabért hlavnich postav, prostupujicich
vSemi Before filmy. Céline Jesseho snazeni za¢ne negovat a nyni i on pozna,
ze v tomto ptipad¢ jiz proaktivni pfistup nic nezmuize a oste seznami Céline
s ¢istou pravdou o jejich vztahu a neredlnosti jejich pohddkovych predstav
o lasce, z niZ se nikdy nevytrati spontannost. Diky dvojzébéru divak miize
béhem Jesseho monologu sledovat postupné se ménici vyraz ve tvaii Céline,
jez si postupné uvédomuje, ze ma jeji protéjSek pravdu. Obé postavy se poté
odml¢i, pficemz kamera je nadale sleduje a tim buduje napéti a podnécuje
divdkovo ocekavani dalSich udalosti, stejné¢ jako tomu bylo ve Vidni
Vv poslouchaci kabiné obchodu s vinyly a v Pafizi na schodech vedoucich do
Célinina bytu. Toto napéti je uvolnéno v ramci stejného zabéru pokracujicim
dialogem, v némz Céline, znaéné zasazena Jesseho slovy, nakonec pfistoupi
na jeho hru a zacne koketné diskutovat o stroji Casu. Scéna dozniva za
pomalého odjezdu kamery, za zvuku ustiedni filmové melodie a také
posledni véty filmu i trilogie, zpochybnujici linearni povahu proudu casu,
kdyz Céline v navaznosti na dopis od své dvaaosmdesatileté verze fekne:

,» 10 musela byt tzasné noc, ktera nas ceka.*.
3.4.4. Shrnuti

Zaveérecné segmenty filml trilogie se vyznacuji vysSsi stfihovou
frekvenci |1 vyS$§i mirou dramati¢nosti, nez jakou divak muze najit
v pfedchozich dvou segmentech. Z narativniho hlediska jsou vSechny tii

filmy ve svém zaveéru komunikativni, ackoli rozsah poskytnutych informaci
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je vkazdém snimku odlisny. Nejkomunikativnéjsi naraci ma ve své tieti
casti film Pred pulnoci, v némz se dd povazovat za extrémé zpozdénou
expozici. Diky komparaci jednotlivych dila trilogie je mozné identifikovat
opakujici se d&jovy vzorec, ktery spociva v akceleraci pohybu postav,
dialogt i udélosti, jez je vsamém zavéru filmi vystfiddna kontrastnim
uvolnénim a téméf zenovym uklidnénim. V prvnim dile se tato akcelerace
projevi ve scén¢ na nadrazi, kde se postavy na posledni chvili rozhodnout
znovu se setkat. Rovnovaha je pak nastolena nasledujicimi zabéry na klidné
ranni mésto a hlavni postavy, pokojné¢ usinajici na své cest¢ domd.
V druhém filmu je nastup zrychleni pozvolngjsi a je zapocaty jiz v ramci
ptedchoziho segmentu ve scéné na lodi. V zavéru filmu je vSak scénou
V auté dosazeno dramatického vrcholu, ktery pak volné dozniva ve scéné
odehravajici se vbyt¢ Céline. V poslednim snimku jsou dé&j, dialogy
a pohyby akcelerovany ve scéné s hadkou v hotelu, ktera do klidové roviny
vyusti az pfed koncem posledniho zabéru filmu, kdy Céline pfistoupi na
Jesseho smiflivou hru. Na rozdil od prvnich dvou filmu je tfeti segment
filmu. Co je pro vSechny dily trilogie charakteristické, jsou oteviené konce.
Narace vzdy nazna¢i smér dalSiho dé&je, ktery spada do casu fabule.
Hypotéza, kterou si vSak divak vytvoii je pouhou domnénkou. Prvni film
vytvaii kauzalni mezeru, protoZze divak nevi, zda se Céline s Jessem za pil
roku opravdu znovu setkaji. Druhy snimek zase naznaci, Ze si Jesse
pravdépodobné necha uletét letadlo. Narace ale nepodava zadny dikaz
o tom, zda se tak skute¢né stalo, a opét tedy vytvaii kauzalni mezeru, kterou
retrospektivné zaplni ve filmu Pred pulnoci, jenz opét kon¢i pouhym
naznakem, spocivajicim v Célininé kooperaci na Jesseho snazeni. Narace
divakovi v zadném dilu neposkytne jasnou informaci, co se se vztahem
hlavnim postav stane, a tim vytvari na konci kazdého dilu urcity clifthanger,
podnécujici divdkovu zvédavost, ale také kreativitu pii konstruovani

moznych hypotéz.
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4. ZAVER

Predmétem diplomové prace byla naratologickd analyza filmi Richarda
Linklatera Pred usvitem, Pred soumrakem, Pred piilnoci, jez souhrnné oznacuji
jako Before trilogie. Dominujicimi prvky triptychu jsou ¢as a prostor, s nimiz
rezisér specificky zachazi na urovni narativni, stylové i tematické. V uvodu
prace jsem si stanovila za cil identifikovat a popsat rezijné stylistické a narativni
postupy, budujici v Before trilogii jako celku i v jejich jednotlivych snimcich,
Cas a prostor a reflektovat stézejni mySlenky Richarda Linklatera 0 c¢ase
a prostoru, které se promitaji do zptisobu vypravéni, do vizualni podoby filmu
a dialogli postav. Za ucelem dosaZeni cilti byla v dalsi ¢asti prace stanovena
metodologie a popsana zékladni teoretickd vychodiska pro naratologickou
analyzu. Diiraz byl kladen zejména na aspekty vztahu narace a Casu a narace
a prostoru a bylo také pojednano o odlisnostech mezi klasickym a artovym
modem narace, na jehoz pomezi Before trilogie stoji.

Protoze jsem se pro svou praci rozhodla vyuzit principti neoformalistického
pfistupu, v ramci néhoz nelze uvaZovat o analyzovaném filmovém materialu
oddélené od SirSich spolecensko-kulturnich souvislosti, bylo také dulezité
zasadit Linklaterovu Before trilogii do Sir$iho kontextu jeho tvorby, jez je cela
prostoupena tématem cCasu a prostoru. To se stalo pfedméetem druhé kapitoly,
vénujici se v obrysech osobnosti a dilu reziséra. Zjistila jsem, Ze Linklaterova
tvorba ma vysoce eklekticky charakter, zejména co se tyc¢e pronikani do
nejruznéjSich filmovych Zanrli a primarnich témat jeho snimkl. Ve svych
tvarcich zacatcich prosel Linklater obdobim nezavislé rezijni tvorby, béhem niz
natocil své prvni celovecerni filmy It’s Impossible to Learn to Plow by Reading
Books a Slacker, které se pro n¢j staly platformou pro experimentovani s Casem
a prostorem, jez nasledné ovlivnilo celé jeho dal§i dilo. Ve snimcich
prozkoumal zejména moznosti dlouhého zébéru, ktery je charakteristickym
stylovym prvkem piedevs§im, avS§ak nikoli vyhradné, Before trilogie. Pruzkum
limitd prace s filmovym prostorem Linklater provedl b&hem natdceni
studiového filmu Predmésti a snimku Priznani. V prvnim zminéném se
zaméioval predev§im na vztah a vzajmené plsobeni mezi méstem, piipadné
jeho ¢astmi, a postavami filmu. Prizndni zase zkoumalo vliv ohrani¢eného
prostoru na dynamiku déje, mimo to vSak pfineslo vyznamné téma recepce
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minulosti. Vysledky tohoto Linklaterova zkoumani se uplatnily ve druhém a
tietim dilu Before triptychu, zejména pii vybéru lokaci filmi, situovanim postav
ve scénickém prostoru a tematicky implementovanim myslenek o subjektivni
reflexi vzpominek.

Prostiednictvim analyzy narativni formy Linklaterovy Before trilogie,
zalozené na vzajemné komparaci vSech jejich dilt, bylo ve ¢tvrté kapitole prace
dokazano, ze uvniti triptychu je mozné identifikovat opakujici se narativni
1 stylové vzorce. VSechny tfi filmy se vyznacuji tzv. jednodennim narativem,
ktery v syzetu zobrazuje udalosti fabule obsazené v asovém rozpéti nékolika
hodin, ¢imz je zdtraznéno Linklaterovo téma prozivani ptitomného okamziku.
D¢j se vzdy odehrava v prostoru jednoho evropského mésta, které je odrazem
vztahu Céline a Jesseho. Ve vSech pfipadech je pfitom cilem potlacovat jak
Casovou, tak prostorovou elipticnost vypravéni a vytvaret dojem snimani postav
v realném case. Fabule je vkazdém filmu organizovana do tfi zékladnich
dramaturgickych blokii, uvniti kterych jsou uspofadany dil¢i udalosti. Prvni
segment vzdy zahrnuje zobrazeni vychozi pozice vztahu hlavnich postav
a aktivity vedouci k absolvovani cesty, jejiz jednotlivé faze ndlezi pod druhy
zastfeSujici dramaticky oddil. Treti segment ve vSech filmech zahrnuje
z dramatického hlediska nejvice signifikantni udalosti, jez vedou ke zméné
vztahového statusu mezi postavami. Uddlosti fabule jsou pfitom v syzetu
chronologicky upofadany (jedinou vyjimkou je flashback v druhém dilu) a dgj
plyne linearné kupfedu smérem k vytyCenému deadlinu. Narace se v ramci
triptychu vyznacuje rozdélenou, postupné distribuovanou expozici a niz$i mirou
komunikativnosti. Divak je v prvnich dvou dilech postaven na troven postav
a vi tedy tolik, co ony. Ve tietim dile jsou pak postavy v tomto smyslu divakovi
nadfazené. Ackoli narativ Linklaterovy trilogie byva oznaen za tradi¢ni, tedy
klasicky, analyza potvrdila, Ze v mnohém odpovida artovému narativnimu
modu. Zietelné je to napiiklad v absenci paralelni déjové linie, uzivani extrémné
dlouhych zabérh, zvysené symbolické dimezi filmu, diirazu na téma odcizeni
a nedostatku komunikace, ¢astém uziti prvku nahodilosti, putovani a vysoké
mife nedéjovosti.

Redundantni schémata byla diky analyze nalezena uvniti jednotlivych

segmentd filml i na trovni stylové. Ukazalo se vSak, Ze tieti dil se v nékterych
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ptipadech od ptedchozich dvou filmt li§i. Prvni segment prvniho a druhého
filmu trilogie vzdy uvadi divdka do d€je pomoci dlouhych zabérti na okolni
prostiedi, jenz néasledné piejde na uziti figury zabér/protizabér. Ve tetim dile je
tato souslednost pievracena a po tvodnim zabéru/protizabéru je uzito extréme
dlouhych zébérii. Analyza opfend o cinemetrické méteni také zduraznila, ze
prvni segment tietiho dilu zahrnuje v porovnani s Pred usvitem a Pred
soumrakem rozsahlejsi projek¢ni ¢as i vy$$i mnozstvi stiihti. Vyplynulo také, ze
skrze stiih je v ivodnich segmentech pozornost sméfovana k postavé Jesseho,
jenz se ve vSech filmech stava hybatelem dé&je. Druhy dramaticky segment je
vzdy vystavén na principu walk and talk, s ¢imz souvisi opakované aplikovani
stylistického vzorce dlouhy zabér snimajici postavy — zdbér/protizdbér
zduraziujici reakce postav — zabéry zobrazujici mésto ¢i krajinu. Pro vSechny
dily je vtomto bloku, v souvislosti s pouhym chozenim a mluvenim postav,
charakteristickd nedéjovost komunikujici smérem k divédkovi téma dulezitosti
mezilidské komunikace, pii¢emz dlouhé zabéry v kombinaci s dlouhymi
monology postav poukazuji na potiebu umét naslouchat. Zminéna povaha scén
uvniti druhého segmentu, kdy jsou postavy v neustdlém pohybu, navic urcuje
nepiedvidatelnost déje. V poslednim dramatickém segmentu jsem skrze analyzu
odhalila opakujici se d&ovy vzorec, spocivajici v akceleraci a vyssi
dramati¢nosti udalosti, jeZ je nasledovana zavére¢nym zklidnénim. V souvislosti
s timto vzorcem jsem identifikovala také opakujcici se stithové schéma, v némz
se zrychluje stfidani zab&ru/protizabéru, jez je v zavéru vystiidano dlouhymi
findlnimi z&béry.

Téma cCasoprostoru se V trilogii promitd nejen do narativni struktury
a stylové formy filmi, je také opakované diskutovano a v kazdém dal$im dilu
posunuto na vyssi troven. Prvni dil otevird zejména téma pomijivosti, prozitku
pritomného okamziku, ale také prostupovani Casovych rovin. Druhy dil se
zaméfuje predev§im na posledni zminéné téma, jez prohlubuje mySlenkami
o simultannim probihdni minulosti a pfitomnosti a schopnosti manipulovat
uplynulymi udalostmi. Tteti dil se opét vraci k problematice pomijivosti vztahu,
pocitl 1 nas, jako bytosti pouze prochéazejicich timto svétem. To souvisi se

stézejnim motivem spojenym s celou Before trilogii, kterym je putovani a cesta

vvvvv

108



nazvech filmi a jsou vyjadfenim cesty, jez hlavni postavy od usvitu jejich
vztahu az k jeho pulnoci prosly. Linklaterova Before trilogie je v tomto smyslu
intimni studii lasky poznamenané ¢asem.

Ackoli se tato prace podrobné vénuje Casu a prostoru ve filmech Pred
usvitem, Pred soumrakem, Pred piilnoci, potencial tohoto tématu plné
nevycerpala. Dals$i badani by mohlo smétovat k oblasti vztahu a vzajemného
pusobeni mezi filmem, postavami a méstem, o kterém pojednavéa Barbara
Linklaterovych tivah o ¢ase, pro n¢jz by mohlo podnétné impulzy ptinést
mysleni Henriho Bergsona. Ptfinos mé diplomové prace vidim piredev§im
v poskytnuti SirSiho pohledu na problematiku ¢asu a prostoru v Linklaterové

Before trilogii, jez dosud nebyla v odborném prostiedi komplexné reflektovana.
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PRILOHY

1. Segmentace syZetu

Pfed Gsvitem

T —Gvodni titulky (41 sec.; titulky dale pfekracuji do prvnich zabéra filmu)

I) Osudové setkani

1.
2.

Na cesté vlakem — ubihajici krajina a prostiedi vlaku

Hadka a prvni rozhovor — Muz a Zena se hadaji ve vlaku, na zakladé
¢ehoz C. a J. zacnou konverzovat

Jidelni viiz — C. se k J. pfipoji pti navstéve jidelniho vozu, povidaji si

a J. navrhne, aby s nim C. vystoupila ve Vidni

I1) C. vystoupi s J. ve Vidni

1.

Setkani s Videnany — Dva muzi navrhuji C. a J., aby se pfisli podivat

na jejich divadelni hru

Prochazka zaciné

a) Rozhovor v tramvaji — C. a J. hraji hru na otazky, jeden druhého
se ptaji a vzdy je nutné odpovedét

b) Rozpaclitost v poslouchaci kabin¢ — C. a J. si na gramofonu
ml¢ky poustéji romantickou piseit

€) Ztracené duse — C. a J. navstivi hibitov Bezejmennych a prohlizi
si hroby

Prvni polibek — C. a J. jsou Vv Prateru na ruském kole a poprvé se

polibi

Vé&sténi budoucnosti — C. a J. sedi na zahradce kavarny a véStkyné

Jjim za penize Cte z ruky

Objevovani mésta i jeden druhého

a) Seuratovy obrazy — C. a J. si prohlizeji plakat poutajici na
vystavu Georgese Seurata

b) Stara dama a mlady chlapec v kostele — C. a J. jdou do kostela a
mluvi o tom, jak kazdy z nich vnima sviij Zivot

c) Interakce sbasnikem — C. a J. potkaji basnika, ktery jim za

penize napise baseil obsahujici slovo, které si sami vyberou
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10.

11.

Odhaleni vztahového statusu — C. a J. hraji v baru pinball a u toho si

sd¢li, ze jsou oba nezadani

Toulky pokracuji

a) Tanec¢nice — C. a J. se dal prochazi a narazi na tanecnici
provadeéjici tzv. porodni tanec

b) Oddech v uliéce — C. a J. se na chvili posadi na palety v bo¢ni
klidné ulic¢ce a dal si povidaji

Telefonaty v kavarné — C. predstira, Ze vola své kamaradce a povida

jio J., ktery zase naopak vola kamaradovi a vypravi mu o C.

Snovy svét — C. a J. posedavaji venku a bavi se o

nepravdépodobnosti jejich spolecného casu

Rozhodnuti na lodi — C. a J. se v restauraci na lodi rozhodnou, Ze uz

se neuvidi, aby zachovali kouzlo spole¢né noci

Kradez sklenic a zapijcka vina — C. v baru ukradne sklenicky,

zatimco J. presvédci ¢isnika, aby mu daroval vino

1)  Rozvinuti intimity a lou¢eni

1.

Vzruseni v parku — C. a J. leZi na travé v parku a mluvi o tom, Ze by
spolu nemé¢li spat, poté se zanou libat

Tanec na cembalo — C. a J. jdou ranni Vidni a slysi, jak nékdo hraje
na cembalo. Tanéi a poté se na sebe zadivaji, aby si jeden druhého
zapamatovali

Cekani na konec — C. lezi J. v klin& a odpociva, povidaji si
Ptehodnoceni rozhodnuti — J. doprovazi C. na vlak a v posledni
chvili se rozhodnou, ze se znovu sejdou za pil roku na stejném miste
Opusténa Viden — obrazy mist, které C. a J. b€hem noci prosli
Odjezd domt — J. jede autobusem na letist¢ a C. jede vlakem do

Patize

Z — zavérecné titulky (2,22 min)

Pfed soumrakem

T —avodni titulky (28 sec.; titulky déle pokracuji do prvnich zabért filmu)

I) Znovu se setkavame
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Paiiz v o¢ekavani — pozdné odpoledni zakouti Patize, prochazejici se
lidé

Autorské ¢teni — J. v knihkupectvi mluvi o své knize a o napadu na
novou knihu

Zjeveni staré 1asky — J. zpozoruje C. a rychle ukon¢i ¢teni. Pozdravi

se a J. navrhne, aby zasli na kavu

I1) Dat si kavu a projit se méstem

1.

2.

3.

4.

Cesta do kavarny — C. a J. si objasni, kdo z nich dorazil a kdo
nedorazil na setkani ve Vidni. Prochazi se a bavi se o své praci
Rozhovor v kavarné — C. a J. sedi u stolu a bavi se o tom, co
poslednich 9 let d¢lali

Pti cesté parkem — C. a J. se prochdzi parkem a bavi se o obecnych
vécech, o spolecné strdvené noci ve Vidni a svych soucasnych
partnerech

Romantika na lodi — C. a J. si koupi projizd’ku na lodi a sdéluji si, ze

na sebe Casto mysli

1)  Priznani cita

1.

Hadka a odhaleni v auté¢ — C. se roz€ili a pfizna Ze jeji vztahy
nefunguji, protoZe nezapomnéla na J., ktery nasledné pfizna to samé
J. doprovazi C. — C. a J. prochazi vnitroblokem domu, kde C. bydli a
setkavaji se s jejimi sousedy

Schody do bytu — J. pfesvédéi C. aby mu zahrala na kytaru a
spolecné mlcky vystoupaji schody co C. bytu

C. zpiva valc¢ik — C. vaii ¢aj, pak zacne hrat na kytaru a zpivat a J.
posloucha

To letadlo ti uleti... - C. vzpomina na koncert ...... a imituje jeji

pohyby. J. pfiznava, Ze vi, Ze mu uleti letadlo

Z — zavérecné titulky (3:17 min)

Pted ptilnoci

T —vodni titulky (32 s.)

I) ZavrSeni dovolené
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A) Hank odjizdi
1. Louceni na letisti — J. doprovazi syna k bezpecnostni brané,
pfiznava, ze mu syn chybi a navrhuje, ze vyfesi, jak ho vidat
Castéji
2. Rozhovor v auté¢ — C., J. a jejich dcery jednou autem z letiste.
Dcery spi zatimco C. a J. si povidaji, a nakonec i trochu hadaji
B) Vecere
1. Pted vecefi
a) Na nakupu — C., J. a jejich dcery zastavi u supermarketu, aby
nakoupili
b) Aktivity — J. hraje s prateli fotbal zatimco C. s dcerami trha
rajcata v zahradé
c) Vafeni — C. s ostatnimi zenami pfipravuje vecefi
d) Nova kniha — J. s ostatnimi muzi probira své knihy
2. U vecete — C., J. a vedlejsi postavy vecefi a povidaji si
I1) SbliZeni na cesté
1. Ruiny a mésto — C. a J. se prochazi ptirodou i méstem a povidaji si
2. V kapli — C. aJ. navstivi malou kaplicku a dal si povidaji
3. Cesta pokracuje — C. a J. pokracuji v cest€¢ méstem i1 v povidani
4. Zapad slunce — C. a J. sedi v baru na molu a sleduji zapad slunce
1) Hadka
1. Na recepci — C. a J. se ubytovavaji v hotelu, recepéni chce od nich
podepsat J. knihy (z. 431-443)
2. Romantika se méni v hadku — C. a J. za¢nou romantickou ptedehru,
kterou prerusi Hanktliv telefonat a nésleduje velka hadka (z. 444-690;
29,43min; PZD 7,15 s.)
3. Hrana molu — C. odejde z hotelu, J. ji najde na molu, pfisedne si k ni
a hraje jakoby se poprvé seznamili. C. nakonec na hru pfistoupi (z.
691-749)
Z — zavérecné titulky (4:31 min)
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2. Tabulky vyslednych méfeni v programu Cinemetrics

BEFORE SUNRISE (1995)

BACK TO THE DATABASE | ADD METADATA

Submitted by Zuzana Maresova on 2017-11-01
ASL: 10.8 MSL: 5.3 MSL/ASL: 0.49 LEMN: 93:32.1 NoS: 521 MAX: 349.8 MIN: 0.5 Range: 349.3 StDev: 21 CV: 1.95

Celine Jesse Both Both + City other
N”m:;géf 157 151 113 7 24 69
Length(min): | 15.24 16.39 45.27 3.26 3.06 10.31
ASL(sec): 5.8 6.5 24 28 7.7 9
MSL 3.9 4.3 11.6 21.3 6.3 5.4
MSL/ASL =~ 0.67 0.66 0.48 0.76 0.82 0.6
Stbev | 5.1 5.4 38.9 13.5 4.4 17
Min | 0.9 0.7 11 7 1.7 0.5
Max| 29.1 24.3 349.8 45.7 20.2 144
cv. 087 0.83 1.62 0.48 0.58 1.9
Display?

Color

B AL

Obrazek €. 1. — vysledky cinemetrického méteni filmu Pied usvitem
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BEFORE SUNSET (2004)

BACK TO THE DATABASE | ADD METADATA

Submitted by Zuzana Maresova on 2017-11-02
ASL: 10.2 MSL: 4.8 MSL/ASL: 0.47 LEN: 76:14.5 NoS: 449 MAX: 155.5 MIN: 1 Range: 154.5 StDev: 17.6 CV: 1.72

N“mf/fg Lfs’:f 161 168 78 2 13 27
Length(min): 18.43 15.51 36.88 1.27 1.74 2.42
ASL(sec): | 6.9 5.5 28.4 38.1 8 5.4
MSL| 4.2 3.9 15.4 38.1 76 3.1
MSL/ASL | 0.61 0.7 0.54 1 0.95 0.58
stbev| 6.8 48 34.1 32.6 2.3 6.1

Min 1 1 1.3 5.5 49 1
Max | =~ 44.8 29.8 155.5 70.7 11.9 30.3
cv 1 0.86 1.2 0.86 0.28 1.14

Display?

Color

! [

it i

Obrazek ¢. 2 — vysledky cinemetrického méteni filmu Pfed soumrakem
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BEFORE MIDNIGHT (2013)

BACK TO THE DATABASE | ADD METADATA

Submitted by Zuzana Maresova on 2017-11-03
ASL: 8.3 MSL: 4.1 MSL/ASL: 0.49 LEN: 103:45.3 NoS: 749 MAX: 484.2 MIN: 0.8 Range: 483.4 StDev: 24.9 CV: 3

Celine Jesse Both Both + Celine+ Jesse + City Other
N”mfhegg 149 173 147 26 17 37 5 195
Length(min): =~ 12.79 13.86 43.13 11.15 1.06 6.64 0.4 14.73
ASL(sec): 5.2 4.8 17.6 25.7 3.7 10.8 4.8 4.5
MSL | 4.3 3.9 5.6 7.2 2.9 6.9 4.5 3
MsL/ASL | 0.83 0.81 0.32 0.28 0.78 0.64 0.94 0.65
StDev 3.8 3.3 37.3 91.8 2.2 11.5 1.8 4.2
Min 1 0.8 1.2 11 1.4 1.8 2.6 0.9
Max 247 18.3 300.4 484.2 9.5 49.6 7.4 33
cv| 074 0.69 2.12 3.57 0.58 1.07 0.36 0.94
Display?

Color

AR

Obrazek €. 3. — vysledky cinemetrického méteni filmu Pied pilnoci
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ABSTRAKT

NAZEV:

Laska zatizena ¢asem: Cas a prostor v Before trilogii Richarda Linklatera
AUTOR:

Bc. Zuzana MareSova

KATEDRA:

Katedra divadelnich a filmovych studii

VEDOUCI PRACE:

Mgr. Milan Hain, Ph.D.

ABSTRAKT:

Diplomovéa prace se vénuje naratologické analyze filmi Richarda Linklatera Pred
usvitem, Pred soumrakem, Pred piilnoci, souhrnné oznaCovanych jako Before
trilogie. Cilem prace je identifikovat a popsat rezijné stylistické a narativni postupy,
budujici v Before trilogii jako celku i v jejich jednotlivych snimcich, ¢as a prostor a
reflektovat stéZejni mySlenky Richarda Linklatera o Case a prostoru, které se
promitaji do zptsobu vypravéni, do vizudlni podoby filmi a dialogli postav.
Analyza narativni formy, zalozend na vzajemné komparaci vSech jejich dild,
dokazuje, Ze uvnitf triptychu je mozné identifikovat opakujici se narativni i stylové
vzorce. Ackoli narativ Linklaterovy trilogie byvéa oznacen za tradi¢ni, tedy klasicky,

analyza potvrzuje, ze v mnohém odpovida artovému narativnimu modu.

KLICOVA SLOVA:

Richard Linklater, ¢as, prostor, Pied soumrakem, Pied usvitem, Pied plilnoci,

narace
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SUMMARY
TITLE:

Love Burdened by Time: Time and Space in Richard Linklater’s Before Trilogy
AUTHOR:

Bc. Zuzana MareSova

DEPARTMENT:

The Department of Theatre and Film Studies

SUPERVISOR:

Mgr. Milan Hain, Ph.D.
ABSTRACT:

This thesis covers the narrative analysis of movies Before Sunrise, Before Sunset,
Before Midnight, collectively known as the Before trilogy, by Richard Linklater.
The aim of this work is to identify and describe stylistic and narrative methods used
to construct the time and space both in the Before trilogy as a whole as well as in
the individual movies; and also to reflect the fundamental ideas of Richard Linklater
about time and space that are projected in the way the stories in the movies are told,
in the visual style of the movies and in the character’s dialogues. The analysis of the
narrative form based on the comparison of all the movies in the trilogy proves that
there are recurring narrative and style patterns. And even though the narrative side
of the movies could be labelled as traditional or classical, the analysis establishes

that in many ways it conforms to the artistic narrative model.
KEYWORDS:

Richard Linklater, time, space, Before Sunrise, Before Sunset, Before Midnight,

narration
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